UNIVERSIDADE ESTADUAL PAULISTA
“JULIO DE MESQUITA FILHO”

INSTITUTO DE ARTES

RUY MENDES REIS NETO

“BENDITO” — A NARRATIVA EM FLUXOS TRANSMIDIA.

SAO PAULO - 2014






UNIVERSIDADE ESTADUAL PAULISTA
“JULIO DE MESQUITA FILHO”

INSTITUTO DE ARTES

RUY MENDES REIS NETO

“BENDITO” — A NARRATIVA EM FLUXOS TRANSMIDIA.

Dissertagdo apresentada ao Curso de Pds-Graduagao
em Artes Visuais, do Instituto de Artes da Universidade
Estadual Paulista “Jilio de Mesquita Filho”, como
requisito parcial para obtencdo do titulo de Mestre em
Artes Visuais, area de concentracio em Processos e
Procedimentos Artisticos, sob a orienta¢do da Prof* Dr?

Rosangela da Silva Leote.

SAO PAULO - 2014



Ficha catalogréfica preparada pelo Servico de Biblioteca e Documentacéo do Instituto de Artes da
UNESP

R375b  Reis Neto, Ruy Mendes, 1975-

Bendito: A narrativa em fluxos transmidia / Ruy Mendes Reis
Neto. - Sao Paulo, 2015.
172 f. ;il. color. + 1 CD

Orientador: Prof®. Dr®. Rosangella Leote
Dissertagéo (Mestrado em Artes) — Universidade Estadual
Paulista, Instituto de Artes.

1. Analise do discurso narrativo. 2. Mitologia. 3. Multimidia

(Arte). I. Leote, Rosangella. Il. Universidade Estadual Paulista,
Instituto de Artes. Ill. Titulo

CDD 709.04




BANCA DE AVALIACAO

Prof. 2 Dr.2 Rosangela da Silva Leote
Presidente - Orientadora

Instituto de Artes — UNESP

Prof. Dr. Agnus Valente
Instituto de Artes — UNESP

Prof. Dr. Luiz Guilherme de C. Antunes
Escola de Comunicagoes e Artes — UNESP

Local e data da aprovagao:

Sao Paulo, de 2014







para Silvia






Agradego de coragao,

A CAPES, pelo auxilio material para que esta pesquisa fosse possivel.

A Prof. @ Dr.2 Rosangela Leote, pela generosidade de me deixar seguir meu préprio
caminho como pesquisador; pela honestidade em apontar as inconsisténcias na
pesquisa; pela firmeza em ndo permitir que o trabalho fosse pré-forma.

Aos meus avos Itanel “Pedra Preciosa” Ferraz e Sonila Michiles Ferraz, pelos causos
da vida que compartilharam comigo, pelas narrativas do “Tesouro da Juventude” que
devorei antes da adolescéncia, pelas estorias da biblia contadas com tanto carinho,
pelas tramas que carrego comigo até hoje.

Ao meu pai, por compartilhar comigo livros, musicas e a curiosidade por como as
coisas funcionam. A minha mae, fazer fluir sua sensibilidade em nossa casa. Aos
dois, pela heranga de amor, fé, coragem, e sede de saber.

Ao Ivan, por estar sempre disposto a embarcar em mais uma aventura — E... vamos!

A Silvia, que comigo enfrenta a vida com tanto amor e humor.

Ao Deus de meus pais.



10



Aqui toquei imediato
ou por tangéncia & contaminagao
Multiplas coisas grandes

Visiveis invisiveis

MENDES, Murilo. Grafito no pao de agtcar.

In: Convergéncia. Sao Paulo: Livraria Duas Cidades, 1970. p11.

11



12



RESUMO

Esta dissertagdo aborda a evolugdo da narrativa aristotélica para a narrativa transmidia.
A primeira parte deste processo envolveu o estudo de teorias narrativas classicas, princi-
palmente as obras de Aristételes (1999), Tzvetan Todorov (2003) e Robert Mckee (2006);
a abordagem de algumas transformagoes culturais que teriam influenciado a narrativa,
tais como expostas por Gilles Deleuze e Felix Guattari (1987) e seu conceito de rizoma,
Michel Foucault (2008) no que diz respeito a sua proposta de interpretagdo da historia,
e Jean-Francois Lyotard (1984) sobre as metanarrativas; e a discussdo sobre narrativas
transmidia tal como apresentadas por Rosangella Leote (2007), Henry Jenkins (2008),

Vicente Gosciola (2012) e Lev Manovich (1999).

Esse estudo sustenta e é suscitado pela segunda parte desse processo, que envolveu o
planejamento para uma produgao multimidia, cuja formatagdo se mostra aqui visando
o desenvolvimento futuro da obra Bendito, com o patrocinio necessario. A obra toma
por base a narrativa classica contida no livro de J6, adaptando-a, através de técnicas de
narrativas transmidia, para uma produgdo contemporanea. A produgdo final, uma vez

patrocinada, deverd envolver os meios digitais, suportes fisicos e o espago publico.

Anexado a este volume esta um CD, com um curta-metragem “Sacrificio (2010).mp4”,
uma musica “Bendito seja o nome (2014).wav”, e uma pasta com nove imagens estereo-
graficas. O curta metragem foi realizado por ndés em época anterior a este trabalho, e
serve de exemplo a um tdpico discutido a pagina 77. Ja a musica e as imagens foram

realizadas por nds no decorrer deste trabalho, e sao parte integrante deste.

PALAVRAS CHAVE

Adaptacao e traducao entre midias. Convergéncia de midias. Database. Mitologia.

Narrativas. Transmidia.
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ABSTRACT

This paper discusses the evolution of Aristotelian narrative towards transmedia narra-
tives. The first part of this process involved the study of classical narrative theories, espe-
cially the works of Aristotle (1999), Tzvetan Todorov (2003) and Robert McKee (2006);
the approach to cultural changes that have influenced the narrative, such as exposed by
Gilles Deleuze and Felix Guattari (1987) and their concept of rhizome, Michel Foucault
(2008) with regard to his proposed interpretation of history, and Jean-Francois Lyotard
(1984) on the meta-narratives; and the discussion of transmedia narratives as presented
by Rosangella Leote (2007), Henry Jenkins (2008), Vicente Gosciola (2012) and Lev

Manovich (1999).

This study supports and is elicited by the second part of this process, which involved
planning for a multimedia production whose format is shown here aiming at the future
development of the work Bendito with the necessary sponsorship. The work is based
on the classic narrative contained in the book of Job, adapting it through transmedia
storytelling techniques to a contemporary production. The final production, once spon-

sored, should involve digital media, physical media and the public space.

Attached to this volume is a CD with a short film “Sacrificio (2010).mp4”, a song “Bendito
seja o nome (2014).wav”, and a folder with nine stereographic images. The short film was
made by us previously, and serves as an example to a topic discussed on page 77. The
music and the images were made by us during the course of this work, and are an integral

part of it.

KEYWORDS

Intermedial adaptation and translation. Database. Media convergence. Mythology.

Narratives. Transmediality.
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. APRESENTACAO

Este trabalho representa o processo que vimos empreendendo para melhor compreender
e produzir narrativas transmidia. Para isto, nos dedicamos a estudar algumas das prin-
cipais caracteristicas de toda uma tradi¢ao de narrativas classicas que chegaram até nds;
estudamos transformagdes culturais que, a nosso ver, afetaram a forma como produ-
zimos e lidamos com estdrias; e finalmente nos propusemos a fazer o planejamento para

uma adaptagao de uma narrativa classica para uma forma contemporanea.

Desse modo, este trabalho estd dividido em algumas se¢des. Na primeira delas fazemos
uma introdugio ao que entendemos por narrativa, e enumeramos alguns de seus princi-
pios gerais. Depois, abordamos alguns principios aristotélicos, fazendo um panorama de
algumas de suas principais idéias no que se refere a narrativas, para em seguida apresen-

tarmos como a forma narrativa tem se consolidado, em sua grande parte.

Feita esta introdugdo geral a narrativa classica, comentamos algumas mudangas cultu-
rais que desestabilizam o modo como a narrativa cldssica tem funcionado. Apesar dessa
instabilidade, veremos que muitas narrativas tém se desenvolvido e prosperado, adotando
novos procedimentos, sem perder de vista sua tradi¢do. Assim, mostraremos como a
convergéncia de midias tém aberto possibilidades narrativas, que tém sido bastante apro-

veitadas por roteiristas e narradores.
Finalmente, apresentaremos um breve planejamento para uma narrativa transmidia inti-

tulada Bendito, a partir de uma releitura e atualizagdo do livro hebraico de J6, um dos

mais antigos do oriente médio.
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O que ¢, enfim,
uma narrativa¢
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2.0 QUE E, ENFIM, UMA NARRATIVA?

A origem do termo narrativa tem por origem o radical sanscrito gnd (conhecer) e gndrus
(especialista, familiarizado com, habilidoso), dos quais deriva o termo latino narro
(relatar). E possivel conceber, portanto, que a palavra narrativa acumule dois tipos de
atividade: o primeiro referente a um conhecimento especializado de algum assunto, o
segundo a capacidade de relatar esse assunto de forma habil. Muitas culturas tiveram nas
narrativas o centro de sua identidade e da produgdo de sentido. Através delas podemos
estabelecer relagdes entre fragmentos da memoria, da cultura e da realidade, obtendo
auxilio na construgdo de sentido e identidade. A narrativa tem sido encarada nao s6
como uma forma de comunicagao privilegiada para transmitir informagdes sobre a vida
das pessoas e eventos histdricos, mas também como fonte de conhecimento e transmissao
de conceitos. Mais recentemente, o relacionamento entre conhecimento e narrativa foi
valorizado como uma forma de tornar compreensivel a experiéncia humana (MCCARTHY,

2007).

Mas o que sdo narrativas, o que as define e qualifica? Inicialmente, gostariamos de
destacar alguns principios narrativos que de certa forma orientaram este trabalho, e que

contribuem, a nosso ver, para a melhor compreensao de como funcionam as narrativas.

21. TERMINOLOGIA

Para Gérard Genette (1980), existiriam trés sentidos para o que entendemos por narra-
tiva. O primeiro deles diria respeito ao discurso narrativo que é utilizado para descrever
um evento ou seqiiéncia de eventos, seja esse discurso a fala de um personagem ou a
propria midia de suporte para esse discurso. O segundo sentido diria respeito a sucessao
de eventos em si, que sdo objeto do discurso, sem levar em conta a midia utilizada. O

terceiro sentido para narrativa diria respeito ao ato de narrar, que produz o discurso

24



narrativo. Genette propde que cada um desses sentidos seja definido por um termo
proprio.
Entdo o primeiro, que se refere ao discurso narrativo, seria chamado narrativa
(récit);
O segundo, referente a sucessao de eventos, seria chamado historia (histoire);

O terceiro, o ato de narrar, seria chamado narragao (narration).

Embora nao haja consenso sobre a terminologia em narratologia, Genette ¢ um autor
bastante respeitado, e optamos por adotar a terminologia proposta por ele, com alguns
acréscimos de termos usados por outros autores em favor da variedade. Assim, chama-
remos ao discurso narrativo narrativa, trama ou estéria (este ultimo em homenagem a
Guimaraes Rosa); a sucessdo de eventos, chamaremos histéria, quotidiano ou simples-

mente sucessdo; e ao ato de narrar chamaremos narragdo.

22. CARACTERIZACAO

Tendo delimitado os termos, resta ainda outra pergunta: quais as caracteristicas de um
texto para que este possa ser qualificado como uma narrativa? De acordo com Marie-
Laure Ryan (2004: 08), este deve ser capaz de produzir algumas representagdes mentais:
O texto deve criar um mundo e populd-lo com personagens e objetos. Isso implica
em que o texto narrativo seja baseado em proposigdes que afirmem a existéncia de
individuos e em proposi¢des que atribuam propriedades para esses existentes.
O ambiente referido no texto deve passar por mudangas que sejam causadas por

eventos ndo-habituais: sejam eles acidentes ou agdes humanas deliberadas. Essas

25



mudangas criam uma dimensao temporal a colocam o mundo narrativo no fluxo
da histéria.

O texto deve permitir a reconstrucao de uma rede interpretativa de objetivos,
planos, relagdes causais e motivagdes psicologicas relacionadas aos eventos
narrados. Essa rede implicita fornece coeréncia e inteligibilidade aos eventos e os

transforma em uma trama. (Traducdo nossa)"

O que dizer entdo de algo como um perfume que, mesmo nao sendo um texto narrativo,
pode nos trazer a mente uma experiéncia vivida, com personagens, objetos, mudangas,
relagdes causais e motivagoes psicoldgicas? Ryan propde uma distingao entre algo “ser
uma narrativa” e “possuir narratividade”. Para ela, a primeira expressdao denominaria
qualquer objeto semiético produzido com a intengdo de evocar uma trama narrativa na
mente da audiéncia. A segunda, por sua vez, designaria o poder para evocar tal trama.
Assim, uma estéria enfadonha seria uma narrativa com baixa narratividade, e o perfume

citado acima possuiria narratividade apesar de ndo ser uma narrativa.

Passemos entao ao movimento que caracteriza a narrativa. Segundo Tzvetan Todorov
(2003: 162), “toda a narrativa é o movimento entre dois equilibrios semelhantes mas
ndo idénticos”. Assim, uma narrativa ideal comegaria por uma situagao estavel, em que
os personagens podem ter mobilidade dentro dos limites de sua condigdo. Entdo, uma
forga qualquer alteraria a situagéo inicial, introduzindo um desequilibrio, ou mesmo um
equilibrio negativo. O equilibrio s6 seria restabelecido pela acdo de uma forga dirigida
em sentido contrario, geralmente através do esfor¢o do protagonista, que assumiria os
riscos significativos de ndo ser bem sucedido. Este segundo equilibrio alcangado seria

semelhante — mas nao idéntico — ao primeiro, ja que o personagem mudou e, por

1.« A narrative text must create a world and populate it with characters and objects. Logically speaking, this
condition means that the narrative text is based on propositions asserting the existence of individuals and on
propositions ascribing properties to these existents. « The world referred to by the text must undergo changes
of state that are caused by nonhabitual physical events: either accidents (“happenings”) or deliberate human
actions. These changes create a temporal dimension and place the narrative world in the flux of history. « The
text must allow the reconstruction of an interpretative work of goals, plans, causal relations, and psychological
motivations around the narrated events. This implicit network gives coherence and intelligibility to the

physical events and turns them into a plot.
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conseguinte, suas limitacoes e condi¢do. A conseqiiéncia logica é que podem haver dois
tipos de momento na narrativa:
Os iterativos, que descrevem um estado de equilibrio ou desequilibrio relativa-
mente estaticos, podendo ser o mesmo tipo de agdo repetida indefinidamente;
Os dinamicos, que descrevem a passagem de um estado a outro, e a principio sé

acontecem uma vez.

Tzvetan Todorov reduz esse movimento ao seu elemento minimo, ao afirmar que “a
intriga minima completa consiste na passagem de um equilibrio a outro” (TODOROV
2003: 138). Assim, mesmo que a narrativa consista na passagem de um equilibrio a outro
passando por um desequilibrio, ela pode apresentar apenas um momento iterativo
seguido de um momento dindmico ou vice-versa — ou ainda a supressdo do comego ou

fim, intercalagdes, repeticdes e outras operagdes poéticas.

23. DISCURSO, E NAO REPRESENTACAO

A narragado pode ser — e tem sido — usada como suporte tanto para a sucessao de eventos
reais como de eventos ficticios. Haveria uma diferenca entra narrativas de fatos aconte-
cidos e fatos imaginados? Aristoteles (1999) defende que o historiador expde sua narrativa
tal qual ela aconteceu, enquanto o poeta apresenta sua narrativa tal qual ela poderia ter
acontecido. Assim, a primeira trataria do particular, enquanto a segunda do universal.
No entanto, é interessante a afirmacdo do fildsofo de que o poeta “continua sendo poeta
mesmo quando se serve de fatos reais” (ARISTOTELES, 1999: 48), afirmagdo esta que nos

serve de gancho para falar do papel da narrativa na representacao da realidade.

A pergunta que tem sido feita por mais de uma pessoa que se debrugou no estudo
das narrativas é: poderia a realidade ser representada fielmente através de narrativas?
Tzvetan Todorov levanta a hipotese de uma narrativa primitiva, isto é, uma narrativa fiel

a sucessao de eventos. Para ele, no entanto,
A narrativa primitiva nao existe. Nao h4 narrativa natural; toda narrativa é uma

escolha e uma construgéo; é um discurso e ndo uma série de acontecimentos. Nao

existe uma narrativa “prépria” em face das narrativas “figuradas” [...]; todas as
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narrativas sdo figuradas. SO existe o mito da narrativa prépria; e, de fato, é uma
narrativa duplamente figurada: a figura obrigatéria é secundada por outra, que
Dumarsais chamava de “corretivo”™ uma figura que ali estd para dissimular a

presencga das outras figuras. (TODOROV, 2003: 108)

Hayden White (1987) também defende de que a narrativa deveria ser considerada mais
como um discurso do que como uma representacao da realidade. Tomando a mitologia
como exemplo, ele comenta como a mistura de eventos reais e imaginarios em narrativas
miticas resulta em uma amadlgama harmoniosa, plausivel e aceitavel. Seria um dispa-
rate, portanto, tentar cobrar coeréncia histérica de Homero, argumentando que nio ha
comprovagao de que, em Tréia, Marte tenha lutado ao lado de Heitor, Menelau tenha sido

protegido por Minerva, ou ainda Netuno tenha efetivamente participado das batalhas.

No entanto, essa mesma mistura entre o real e o imaginario, se aplicado a narrativas
historicas, nao seria nada apetecivel ao paladar contemporaneo. Com bastante lucidez,
White destaca que o real problema néo reside na hibridizagdo entre o real e o imaginario,
mas sim no fato de que se possa aceitar que haja algo como uma narrativa historica, um
discurso narrativo que sirva para expor fatos historicos, ja que a sucessao de eventos da

histdria nao oferece a coeréncia formal de uma narrativa:

[A] narrativa se torna um problema somente quando queremos dar a eventos reais
a forma de tramas. E em razdo de eventos reais nio se oferecem como tramas que a

sua transformacio em narrativas é tio dificil (WHITE, 1987: 4 — traducdo nossa).”

O discurso narrativo possui elementos formais que o tornam apropriado a fic¢ao, ao
mito. Usar o discurso narrativo para descrever a sucessao de eventos da histéria é mais
problematico do que a mistura entre imaginagao e fatos que acontece nos mitos, porque
se tem a impressao que o resultado seria uma representagdo da realidade. Assim, tanto
na histéria como nos documentarios e, mais recentemente, reality shows e as pegadinhas

dos quadros televisivos, a realidade apresentada nao deixa de ser uma construgao.

2. Narrative becomes a problem only when we wish to give real events the form of story. It is because real events

do not offer themselves as stories that their narrativization is so difficult.
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5 ARISTOTELES

Aristételes foi de fundamental importéncia para a arte de se contar histdrias na cultura
ocidental. A sua analise das caracteristicas e componentes fundamentais da tragédia
grega estabeleceu o modelo inicial para o que seria uma boa narrativa, e todos os que
vieram ap6s ele foram obrigados a prestar deferéncia a sua obra Poética. E de bom grado
que nds também o fazemos, e destacamos alguns dos conceitos importantes na Poética
que nos ajudardo a melhor compreender tanto a obra de Aristoteles quanto a dos autores
que o seguiram. Alguns destes também serao abordados, quando pertinentes para o

tema em questao.

1. PLATAO DE PONTA-CABECA

Embora tanto Platdo quanto Aristdteles destacassem a natureza mimética da arte, eles
diferiam quanto a legitimidade da imitacdo como fonte confiavel da verdade. Platao
considerava a poesia como uma fonte nao confiavel, porque a poesia seria uma imitacao
de objetos que, por sua vez, seriam imitacoes das Formas Ideais, reais, imutaveis e eternas,
longe de nossa realidade. Por ser a imita¢do de uma imitagao, a poesia estaria duas vezes

deslocada da realidade, e portanto distante demais da verdade (Ver PLATAO, 2004).

Aristételes, por sua vez, apresenta a imitacdo de uma forma que subverte a posicao de
Platdo, e faz da mimese algo desejavel e verdadeiro. Para este, a arte do poeta resultaria
da imitacdo das coisas, tal como:

eram ou sao;

os outros dizem que sdo, ou que parecem;

deveriam ser (ARISTOTELES, 1999: 70).

Ao afirmar que é possivel imitar as coisas tais como estas deveriam ser, Aristételes apre-
senta a verdade ndo como dependente das Formas Ideais fora de n6s, mas sim dependente
de um desejo interno por ordem, equilibrio e unidade. A realidade ¢ deslocada para

perto de nds, em nosso intimo. A imitacdo de nossos anseios intimos corresponderia,
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consequentemente, a verdade. Nesta inversao, a mimese se vé redimida da acusagao de

indugéo ao erro, e elevada a posi¢ao de verdade confidvel e boa.

Devo ao professor Louis Markos (2004) uma melhor compreensao da imitagao das coisas
tal como deveriam ser, ponto de vista esse confirmado por Hazard Adams e Leroy Searle®

nos capitulos sobre Platao e Aristdteles do livro Critical Theory Since Plato (2004: 8 e 48).

32. MIMESE E OS DOIS TEMPOS DA NARRATIVA

Isto posto, o conceito de mimese tal como exposto por Aristdteles na Poética, é funda-
mental paraa compreensdo das narrativas: “A tragédia é a imitagdo de uma a¢ao”(1999: 43
e 2004: 55). Em uma adaptagio bastante livre, poderiamos compreender esta declaracio
como sendo: “a narrativa é uma imitagdo do quotidiano”. Esta contraposi¢ao entre narra-
tiva e quotidiano expde o que podemos chamar de dois tempos da narrativa, presente na

maior parte das estdrias.

Esses dois tempos correspondem respectivamente a trama e a sucessido de eventos.
Relembrando: a sucessdo corresponde aos fatos tal como ocorreram ou teriam ocor-
rido, sem inversdes de tempo e em sua ordem natural, tal como os experimentamos
e evocamos em nosso quotidiano; a trama é a forma com que o autor revela os fatos,
e corresponde a ordenagdo dos eventos na narrativa. Nesta, o narrador pode alterar a
ordem dos acontecimentos em favor do efeito dramatico, como a conseqiiéncia antes da

causa ou a revelacdo do fim antes do comego.

Para melhor compreensdo da diferenca entre esses dois tempos, a explicagao oferecida
por Todorov (2003: 095 a 104) tomando como exemplo o romance policial é bastante util.
Abordaremos a seguir quatro géneros do romance policial, assim como foram expostos
pelo autor. Nestes, encontramos duas narrativas entrelacadas: a narrativa do crime e a
narrativa da investigagdo. A primeira conta o que de fato se passou (sucessdo), e a segunda

esclarece como o protagonista tomou conhecimento dos fatos (trama).

3. Osautores escreveram um dos livros mais utilizados em lingua inglesa como referéncia no estudo da histdria

e desenvolvimento da critica e teoria literdria no ocidente.
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No romance de enigma, por exemplo, o protagonista investiga um crime consumado.
O crime, acontecido no passado, nao é apresentado por um narrador onisciente, mas
sim através dos personagens presentes na investigacdo. Neste caso, a sucessdo ¢ uma
auséncia, que so se apresenta através da trama, resultando na unido dos dois tempos da
narrativa. A principal fung¢do do protagonista é descobrir, e ndo agir, sendo uma espécie
de mediador entre os acontecimentos do crime e a audiéncia. Pista apds pista vai levando
a descoberta da sucessdo de eventos, que vai lentamente sendo decifrada pelo prota-
gonista. Um estdria que segue esta estrutura é Assassinato no Expresso do Oriente, de

Agatha Christie®.

No romance noir, os dois tempos da narrativa sdo fundidos em um sd, a sucessdo é
concomitante a trama. O crime ndo ¢ mais anterior a narrativa, mas coincide com esta.
O prospeccdo substitui a retrospecgdo, e o protagonista deixa a posicdo confortavel de
solucionador de enigmas para se embrenhar na agdo, podendo interferir no resultado
dos eventos. Como no roteiro de Robert Towne para o filme Chinatown®, o protagonista

chega a arriscar a propria vida para descobrir o mistério.

Assim, a sucessdo de eventos se desenrola juntamente com a trama, e o mistério se
sustenta, ou em decorréncia da curiosidade, em que determinado efeito (um corpo encon-
trado dentro de um reservatdrio de agua, por exemplo) leva o protagonista a procurar
pela causa (o responsavel pela morte e 0 motivo); ou em decorréncia do suspense, em que
a partir da causa (a cliente do detetive parece estar mentindo) a expectativa pelo resul-

tado prenda a aten¢do da audiéncia.

O romance de suspense, por sua vez, mantém a separagao entre os dois tempos encon-
trada no romance de enigma, a do passado e a do presente. A énfase, no entanto, recai
sobre a segunda estdria, e a audiéncia esta tanto curiosa para saber o que aconteceu no
passado quanto em suspense sobre o que vai acontecer no futuro. Neste tipo de estoria,

o protagonista ndo estd em seguranga ao tentar desvendar a sucessdo de eventos, e corre

4.  CHRISTIE, Agatha. Assassinato no Expresso do Oriente. Sdo Paulo: Editora Saraiva, 2011. (Colegdo Saraiva de
Bolso).

5.  TOWNE, Robert (Roteiro); POLANSKI, Roman (Diretor). Chinatown. (Roteiro). 1974. 118 pp.
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risco a medida que a trama progride. Como no seriado norte americano O Fugitivo®, em
que um médico é acusado de um crime que nao cometeu, e deve descobrir o verdadeiro
culpado para provar sua inocéncia. Assim, o protagonista pode ser a0 mesmo tempo

detetive, suspeito e potencialmente uma vitima do verdadeiro criminoso.

A separagdo da narrativa em dois tempos tem alguns desdobramentos muito interes-
santes. Um destes desdobramentos, que ja foi discutido por nés neste trabalho tomando
por base a proposta de Todorov (2003: 108), ¢ de que a narrativa primordial ndo existe,
ou seja, a sucessdo de eventos ndo pode ser fielmente narrada. Por serem construidas por
escolhas, as narrativas sdo um discurso, e ndo uma série de acontecimentos. Sdo trama
e ndo sucessdo. Assim, é bom estar atento a que, mesmo sendo os exemplos de romance
policial acima tteis para a melhor compreensao dos tempos da narrativa, também eles

sdo narrativas duplamente figuradas. Todavia, servem de ilustragao.

3.3. NECESSIDADE

Sendo a trama uma imitagdo do quotidiano, e ndo a sua reproducao, ela tem algumas
caracteristicas que a distinguem da sucessdo de eventos. Assim, enquanto os aconte-
cimentos do quotidiano sao dispersos e em sua maioria sem propdsito aparente, na
trama os eventos sao focados e unificados. A narrativa exige certa relagdo causal e uma

coeréncia que ndo necessariamente encontramos no quotidiano.

Um exemplo simples disso pode ser verificado em uma situagao comum: alguém esta
andando na rua e vé uma chave no chao. Ora, no quotidiano, ha uma chave no chao,
e isso é tudo. Em uma trama, a chave solta pode desencadear um fluxo de imagens no
protagonista, que o levem até sua infdncia, quando procurava por uma chave para abrir
o0 sotdo. Ja em um videogame, seria uma tolice nao recolher uma chave jogada, porque
vamos precisar dela para abrir a proxima fase. A relacao de causalidade que se forma
entre o objeto e o personagem ¢é um artificio usado para que fatos isolados fagam sentido,
e é proprio da trama. E essa relacdo de causa e efeito o que d4 unidade as agdes de uma

narrativa.

6. HUGGINS, Roy. The fugitive. (Seriado). Quinn Martin Productions. CBS Television Distribution, 1963 - 1967.
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A unidade nao vem do fato das a¢des serem encadeadas uma ap6s a outra, ou de serem
praticadas pelos mesmos personagens, porque é muito diferente acontecer uma coisa
depois da outra — post hoc — e acontecer uma coisa por causa de outra — propter hoc
— (ARISTOTELES, 1999: 49). A relacdo clara entre causa e efeito deve existir, de tal forma
encadeada, que o desenrolar dos eventos ndo poderia ter sido diferente do que foi apre-
sentado. Isto é a necessidade de que fala Aristdteles. A necessidade deveria ser tal que, se
algum dos eventos da narrativa fosse eliminado ou deslocado, o todo seria afetado. Se a
presenca ou auséncia de algo ndo modifica de modo sensivel o todo, é porque nao é parte

do todo.

Porque é da natureza da trama distorcer relagdes temporais e comecar no meio das coisas
— in media res (HORATIUS, 2004: 81), a relacdo linear de causa e efeito pode nao ser
imediatamente perceptivel, especialmente quando os eventos nao estdo dispostos em sua
ordem natural. Ao fim da trama, no entanto, as relacdes causais devem estar claras. A
auséncia de causalidade faz com que muitas pessoas digam que a estoria nao faz sentido.
Ao que parece, uma narrativa é mais compreensivel — e deleitosa — se ha uma razao

para que os eventos se desenrolem da maneira que o fazem.

34. VEROSSIMILHANGA E GENEROS

A verossimilhanga é outro principio importante para Aristoteles. Os eventos de uma
estoria devem se desenrolar de forma plausivel e crivel, isto é, os acontecimentos devem
guardar coeréncia com o ambiente narrativo proposto. Essa exigéncia é difusa, ja que o
que ¢ crivel para uma pessoa pode ndo o ser para outra. Assim, quando fomos assistir
ao filme O tigre e 0 Dragdo’, o publico riu bastante quando um dos personagens foi do
chao ao telhado de um prédio em apenas um pulo. Para o puiblico, ndo acostumado com
esse tipo de estdria, ndo era crivel que alguém fosse capaz de tal feito. Para o publico
oriental, no entanto, é uma convengao aceita que um mestre de artes marciais seja capaz

de proezas sobre-humanas. Agora imaginemos a reagao de um publico, ndo acostumado

7. DULU, Wang (Estéria); WANG, Hui-Ling E Outros (Roteiro); LEE, Ang (Diretor). O tigre e o dragdo. Hong-

Kong: EDKO Film, 2000. (120 min).
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as convengdes dos super-herdis ocidentais, ao se deparar com um personagem que voa

vestindo uma cueca vermelha por cima de uma calga legging...

Versado nas minucias da trama, Aristdteles argumenta que o impossivel deve ser consi-
derado em face do efeito poético, da melhoria ou da opinido comum, afirmando também
que o impossivel convincente tem preferéncia ao possivel que nao convence. Ele leva seu
argumento mais longe, afirmando que até aquilo que é improvavel pode ser justificado
dentro de uma trama, seja pelo senso comum, seja pelo fato de que “existe uma probabi-

lidade que as coisas acontecam também contra a probabilidade” (ARISTOTELES, 1999: 73).

Em relagdo a opinido comum, a expectativa do publico é muito importante para o desen-
rolar da narrativa. A este respeito, é propicio falar em género. As convengdes de género
pressupdem um conjunto complexo de antecipagdes que devem ser concretizadas para
ndo gerar confusao e desapontamento. Sdo ambientes, papéis, eventos e valores especi-
ficos que definem géneros individuais e seus subgéneros. Géneros sao flexiveis e expan-
siveis, mas mesmo assim sdo firmes o suficiente para serem identificados e trabalhados.
As convengoes sao uma limitacdo bem vinda, ja que permitem direcionar a expectativa
do publico e entdo surpreendé-lo com acontecimentos inéditos e inesperados (MCKEE,

2006: 086 a 98).

No filme Rush® hd uma cena em que o carro de passeio em que estdo os personagens de
Niki Lauda e Marlene Knaus quebra. Segue uma cena que ¢ bastante cliché neste tipo
de situagdo, e que atende as expectativas do publico: 0 homem fracassa ao pedir carona,
ao passo que a mulher, com as pernas a mostra, imediatamente consegue que um carro,
com dois homens, pare. A inversao das expectativas acontece quando ¢é revelado que os
homens sdo dois italianos que pararam ao reconhecerem Niki Lauda, piloto de Férmula

1 que havia sido recentemente contratado pela Ferrari.

8. MORGAN, Peter (Roteiro); HOWARD, Ron (Diretor). Rush. Reino Unido / Alemanha: 2013.
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35. PERIPECIA, RECONHECIMENTO E CATARSE

Quanto aos mecanismos que fazem com que a narrativa avance e se torne interessante,
estes seriam dois, a peripécia e reconhecimento (ARISTOTELES, 1999: 49 a 50). A peripécia
— peripeteia — é a inversdo das agdes. Ja o reconhecimento — anagnorisis — é, adivinhe
s6, a passagem do desconhecimento ao conhecimento. Para Aristételes, o mais belo dos
reconhecimentos é o que se d4 a0 mesmo tempo que uma peripécia, como em Edipo Rei
(SOFOCLES, 1957). Nesta estdria, Edipo foge de seu lar em Corinto, onde é filho do rei, para
escapar a profecia de que mataria seu pai e desposaria sua mae, e chega a Tebas, onde é
feito rei. Anos mais tarde, Edipo vai avan¢ando pouco a pouco em sua investigagio sobre
quem teria sido o assassino do antigo rei de Tébas, Laio. Em determinado momento
durante a investigacdo, chega um mensageiro de Corinto para lhe revelar que o rei de
Corinto estd morto. Edipo se regozija, pois escapou a profecia de que mataria o préprio
pai, para ser informado em seguida que ele havia sido adotado pelo rei de Corinto, e que

este ndo era seu verdadeiro pai.

Edipo finalmente chega a conclusio de sua investigacio e descobre, em um s6 momento,
que Laio era seu pai, a quem ele inadvertidamente matou, e a viiva de Laio, Jocasta, a
quem ele desposou, é a sua mie. Assim, a noticia que deveria trazer alivio a Edipo tem
efeito oposto, em uma grande inversio, fazendo com que Edipo — e o publico com ele —
finalmente reconheca quem ele é. Assim, Aristoteles prefere a mudanca na sorte do perso-
nagem quando esta é decorrente da peripécia e do reconhecimento. Ele argumenta que,
quando ha a peripécia, o reconhecimento produz o temor por um semelhante desven-
turado e a piedade em rela¢ao ao que é infeliz sem o merecer. Essas emogoes teriam por
resultado a catarse, isto é, a purifica¢do ou purgacdo dessas mesmas emogdes por meio

da descarga emocional provocada pela obra.

Robert Mckee também aborda o jogo das emogdes dentro de uma estoria. Para ele, um
dos impulsionadores da arte de contar estorias seria a necessidade de resolugao da discor-
déancia através da beleza e da harmonia. Uma estdria poderia proporcionar o encontro
simultaneo entre pensamento e sentimento, entre idéia e carga emocional, trazendo
a tona algo poderoso, profundo e memoravel. A emogéo estética decorrente da unido

destes dois polos em uma estéria bem contada:

36



déd o que ndo se pode arrancar da vida: uma experiéncia emocional significativa. Na
vida, experiéncias se tornam significativas quando refletidas ao longo do tempo.
Na arte, elas sdo signiﬁcativas agora, no instante em que ocorrem. (MCKEE, 2006:

115)

A experiéncia emocional significativa, mesmo que de certa forma emprestada de uma
narrativa, pode deixar uma marca profunda na audiéncia. Se isto ocorrer, essa experi-
éncia vai ser incorporada ao repertdrio pessoal do publico, e este pode recorrer a esta
experiéncia sempre que confrontado com situagdes semelhantes. Isso indica a grande

influéncia que uma estéria pode ter em nossas vidas.

36.0 CARATER DOS PERSONAGENS E HAMARTIA

Para Aristoteles, a tragédia deveria consistir na imitacdo de agdes que despertassem
terror e pena. Por conseguinte, o autor considera as combinagdes entre os possiveis
caracteres dos personagens e os destinos a eles reservados, levando em conta o efeito que
os desfechos de suas estdrias causariam no publico. (ARISTOTELES, 1999: 51). Deste modo,
poderiamos ter homens muito bons passando de venturosos a desventurados, o que, no
entanto, nao causaria nem terror nem pena, mas sim repulsa. Se fossem homens muito
maus passando da desventura a felicidade, isso ndo seria nada tragico. Inversamente, se
homens perversos passassem da ventura ao infortunio, isso estaria muito mais de acordo
com os sentimentos humanos, mas nao produziria nem temor nem piedade. A alterna-
tiva defendida por Aristoteles é a de homens que nao se destaquem nem pela virtude nem
pela justica — embora tendam para o bem —, cujos infortiinios ndo sejam resultado de

sua perversidade, mas conseqiiéncia de algum erro.

Esse erro, conhecido por hamartia ou erro aristotélico, pode ser uma falta, uma ofensa,
uma falha, um engano, que inevitavelmente leva o personagem a seu destino tragico. E
algo que esta tdo indelevelmente arraigado no ser do protagonista que nao ha nada que
ele possa fazer para evitar sua desgraga. Explorar bem os erros e falhas do personagem é
muito importante para uma trama bem construida. O erro fornece uma visao do interior
do personagem, de sua possibilidade de falhar. Muitos protagonistas perdem em profun-

didade e humanidade porque o narrador nao sabe — ou nao quer — explorar os erros de
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seus personagens. No entanto, sao justamente os erros que enriquecem a narrativa. No
seriado Breaking Bad®, por exemplo as falhas do protagonista foram exploradas com arte.
Neste seriado, as falhas eram mesmo o assunto principal, ja que os espectadores puderam
acompanhar a transformacao do protagonista de um cientista brilhante mas frustrado

para um grande traficante de drogas, em uma magistral trama de declinio.

Uma forma que encontramos para explicar o que seria o erro aristotélico é através da
parabola do sapo e do escorpido, que recontamos aqui. Nesta parabola, de origem desco-
nhecida, um escorpido se encontra com um sapo a beira de um rio, e pede que este o
carregue nas costas até a outra margem. O sapo se nega, sob a alegacdo que o escorpido o
ferroaria e mataria. O escorpido argumenta que, se ferroasse o sapo, 0s dois morreriam,
ja que o sapo afundaria levando o escorpido consigo. O sapo se convence, ¢ ja esta atra-
vessando o meio do rio com o escorpido nas costas quando este o ferroa.

—Porque vocé me ferroou? — pergunta o sapo — Agora vamos os dois morrer!
—Porque sou um escorpido, e essa ¢ minha natureza! — respondeu o escorpido, enquanto

os dois afundavam para a morte.

A primeira impressao que se tem é de que o escorpiao ¢ inerentemente um vildo, que ja
estava mal intencionado quando aborda o sapo a margem do rio. Essa visdo, no entanto,
faz do escorpido um personagem raso e pouco complexo, quase uma forca da natureza.
Ora, se resolvéssemos contar essa parabola sob a forma de tragédia, o seu comego poderia

ser um pouco diferente:

“Era uma vez um escorpido cuja unica filha adoeceu gravemente, o que o fez partir em
busca de um remédio que pudesse cura-la. Sabendo que a vida da pequena se esvaia
rapidamente ele decidiu se arriscar em um atalho muito perigoso. A margem de um rio
para ele intransponivel, o escorpiao negociou com um sapo para que este lhe levasse até

o outro lado.”

Desta forma, ao nos aprofundarmos mais na motivagdo do escorpido, adicionamos outra

camada ao personagem. Se o escorpido ferroar o sapo, toda a sua busca tera sido em vao,

9. GILLIGAN, Vince (Roteiro). Breaking Bad. High Bridge Productions, Gran Via Productions, associados a

Sony Pictures Television para American Movie Classics (AMC), 2008 - 2013. (5 temporadas).
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e a sua morte sera também a morte de sua filha. Aqui temos a hamartia. Uma falha nao
intencional, tdo intrinsecamente ligada as qualidades do personagem que nao é possivel

amputa-la sem prejudicar a sua esséncia.

Voltemos ao exemplo de Edipo Rei, em que podemos encontrar um exemplo claro de
hamartia. O que vai ocasionar a ruina de Edipo ¢ a sua insisténcia em descobrir o assas-
sino de Laio e fazer com que a justica seja feita, a despeito das adverténcias de que aban-
done sua busca. No entanto, ele é o solucionador de enigmas, tendo livrado a Tebas da
esfinge. Assim, ele vai persistir em sua busca até o fim, o que acaba selando seu infor-

tinio. A mesma caracteristica que o levou a posi¢ao de rei também causou a sua ruina.

A hamartia ndo deve ser confundida com pontos fracos do personagem. Estes dizem
respeito a vulnerabilidades especificas que podem causar a derrota do protagonista.
Assim, o Super-Homem perde a sua superioridade diante da criptonita, Sansao perde sua
forca quando seus longos cabelos sdo cortados, e Aquiles s6 sucumbe quando ¢ atingido
em seu calcanhar — dai a expressio calcanhar de aquiles’. Apesar de serem adicdes
interessantes ao conjunto do personagem, essas vulnerabilidades pontuais nao substi-

tuem o erro aristotélico.

A nosso ver, a hamartia aumenta a credibilidade e a dimensdao humana do personagem.
Esta faz com que seja possivel, e mesmo provavel, que o protagonista ndo consiga retomar
o equilibrio perdido em sua vida, tornando a trama mais interessante e mesmo contri-
buindo para que o publico sinta empatia por ele. A nosso ver, bons personagens sio

caracterizados tanto por suas falhas quanto por suas qualidades.

10. Usamos aqui a expressdo calcanhar de aquiles com a ressalva de que nem todos os escritores tinham Aquiles
por totalmente invulneravel a ndo ser em seu calcanhar. Na Iliada, por exemplo, Aquiles é ferido e sangra:
“Uma hasta o escudo fere, e no ouro para, dom de Vulcano; o cotovelo destro esfola a outra, em sangue o tinge

escuro, finca-se em terra, as carnes anelando.” (HOMERO, 1957: Livro XXI)
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+. A FORMA NARRATIVA

Até aqui temos tratado de alguns dos elementos e premissas que estdo presentes em uma
estoria. Passemos agora para como uma trama ¢é estruturada, a partir de sua for¢a motriz

e formas que pode assumir.

41.0 MOTOR DA NARRATIVA

Robert McKee, assim como Todorov, que vimos na introdugdo deste trabalho, define o
que seria a estdria em uma casca de noz: tudo comega com um evento que, para melhor
ou para pior, “tira o equilibrio da vida de um personagem, despertando nele um desejo
por aquilo que ele acredita ser capaz de restaurar o equilibrio” (MCKEE 2006: 189-190).
Assim, o personagem parte em busca de seu desejo, enfrentando for¢as antagdnicas, para
enfim atingir ou nao seu objetivo. Ao identificarmos o desejo do protagonista, temos

uma indica¢ao de qual caminho este deve trilhar.

Portanto, uma narrativa consiste no movimento do personagem na busca por restaurar o
equilibrio perdido em sua vida. O motor desse movimento é o desejo do personagem por
aquilo que esta além de seu alcance, que nao obstante ele acredita ser capaz de restaurar
sua vida. Consciente ou inconsciente ele age, na expectativa de que a reagdo do mundo
o deixe mais proximo de objetivo. Sob sua perspectiva, seu esfor¢o é suficiente para
atingir o seu prop6sito. Entretanto, a sua a¢ao provoca for¢as antagonicas'’, e a rea¢do do
mundo é mais intensa ou diferente do que ele havia antecipado, bloqueando seu desejo e
afastando-o ainda mais de sua meta. Essas for¢as antagonicas podem ser:

Internas, em que é o proprio eu — mente, corpo, emog¢ao — que pode nao reagir da

maneira antecipada.

Relacionamentos pessoais, compostos por unides de intimidade mais profundas

que o papel social — familia, amigos, amantes.

Extra-pessoais, tais como o ambiente fisico, institui¢des sociais e papeis sociais.

11. A importancia que se da ao conflito e antagonismo nas tramas nio pode ser subestimado. O tema é abordado

por muitos autores, mas aqui nos limitamos a Doc Comparato (1995: 96) e a Robert McKee (2006: 144).
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O resultado dessa quebra na expectativa do protagonista, que se vé mais distante de sua
meta, é chamada de brecha por Robert Mckee (2006: 135 a 175), em alusao a brecha que
se abre entre a expectativa do personagem e o resultado objetivo, entre seu senso de
probabilidade e a necessidade. A probabilidade ¢ um julgamento subjetivo, baseado na
experiéncia do personagem, enquanto a necessidade é o que tem que acontecer e real-
mente acontece. A necessidade s6 se revela na reacao do mundo, como uma verdade
absoluta frente aos anseios do personagem. Assim, do desencontro entre a expectativa do
personagem e a realidade ficcional, se abre a brecha, entre como o personagem percebia

o mundo antes de agir e a verdade que ele descobre pela agao.

Diante desta brecha na realidade, o personagem deve investir com mais vigor na tenta-
tiva de alcangar seu desejo. No entanto, essa investida ndo teria sido livremente esco-
lhida pelo personagem em seu primeiro esfor¢o, pois além de requerer maior empenho,
a investida agora envolve risco. Nao ha como retroceder, e adesta vez ele pode perder,
enquanto se esfor¢a por reconquistar o equilibrio perdido. A medida do desejo de uma
personagem esta em proporg¢ao direta ao risco que ela se dispoe a correr para alcanga-lo:

quanto maior o desejo, maior a disposi¢ao ao risco.

O publico, por sua vez, se identifica com as expectativas que o personagem tem sobre
como seu mundo reagira. Dessa forma, quando uma brecha se abre para o personagem,
ela também se abre para o publico, e este ama um personagem que persegue seu desejo
até o fim. O mecanismo da brecha em continua em operagdo, é o que move a estdria
adiante, e o risco vai crescendo a medida que as expectativas do personagem vao sendo
frustradas pela realidade, até que, em um climax, o personagem arrisca tudo para obter

seu desejo, obtendo ou nao o sucesso.

Um exemplo magistral da brecha em continua operagdo pode ser encontrado no filme
Inception: A Origem"*. Uma das premissas do filme é de que é possivel se aprofundar em
um sonho dentro de outro, e que a cada nivel mais profundo de sonho o tempo passa
mais devagar. Essa proposi¢do permite um mecanismo muito interessante para o roteiro:
levar os personagens através de sucessivas brechas no primeiro sonho até um climax, que

¢ entdo deixado em suspense enquanto os personagens passam para o segundo sonho.

12.  NOLAN, Christopher (Diregdo e Roteiro). Inception, A Origem. Legendary Pictures / Syncopy Films, 2010.
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Neste, novamente, os personagens sao levados através de brechas sucessivas até um
climax, que também fica pendente enquanto os personagens entram em outro sonho.
O percurso segue da mesma maneira até o climax do quarto sonho, momento em que o
espectador esta aflito por antecipagdo e absolutamente envolvido com a estéria. A reso-
lucio dos climax acontece em uma rea¢do em cadeia, deixando a audiéncia finalmente

respirar aliviada.

42.A ESTRUTURA DA TRAMA

A estrutura da trama é composta por mudangas e inversdes, que se acumulam e se
opdem, levando a um climax que transforma a vida da personagem significativamente.
Segundo Aristételes (ARISTOTELES, 1999: 45 a 46), uma estéria deve ter um comego,
meio e fim, e a sua duragio deve ser tal que a possamos contemplar como um todo, em
nossa memoria e compreensao. Ela obviamente deve permitir a mudanca na sorte do
protagonista, consideradas a coeréncia e necessidade. Robert Mckee (2006: 043 a 55) faz

uma analise mais detalhada, que adaptamos ao infografico a pagina 4s.

Uma trama ¢ uma sele¢ao de eventos ordenados estrategicamente. Cada evento narrativo
que compode a trama é composto por um conflito que cria uma mudanca significativa na
situagdo de vida de uma personagem, trazendo algum tipo de inversao de valores. Ao fim
da trama, as mudangas e conflitos terdo transformado o personagem de forma irrever-
sivel. Geralmente, essa selecdo de eventos é disposta em divisdes e subdivisoes, a saber,
da menor para a maior: beats — cenas —seqiiéncias — atos.

Beats sdo pequenas mudangas de comportamento dos personagens, que ocorrem

por agdo e reagdo. Quem sabe a forma mais facil de entendermos o que é um beat é

pensarmos naquele didlogo memoravel de um filme. Cada personagem avanga um

pouco a cena ao reagir a algo que tenha sido dito ou feito.

Cenas sdo é agdes em tempo mais ou menos continuo que transformam a condi¢ao

de vida de uma personagem em pelo menos um valor, com grau de significincia

perceptivel.

Seqiiéncias sdo séries de cenas que culminam em uma inversdo de valores maior do

que as das cenas individuais.
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Atos sao um conjunto de seqiiéncias, e ao final de cada um se espera que haja uma
cena climatica com grande inversdo de valores. O ato final leva o personagem a

passar por uma mudanga final e irreversivel.

4.3. DIFEREN(;AS FORMAIS DA NARRATIVA

A trama é em grande parte definida pela escolha de eventos, a sua colocagdo no tempo
e a relagdo causal que estes tem uns com os outros. Continuamos com Mckee (2006: 055
a 067), que agrupa as formas como roteiristas organizam seus eventos para o cinema
em trés grandes grupos, e oferece algumas das caracteristicas de cada um. E importante
salientar que esses grupos devem ser encarados como centros em torno dos quais as
estorias gravitam, algumas bem préximas a um grupo especifico, outras circulando de

forma mais livre.

A arquitrama é a forma classica de se montar uma narrativa, que é construida ao redor
de um protagonista ativo, que enfrenta forcas antagonicas essencialmente externas para
perseguir o seu desejo, em tempo continuo, dentro de uma realidade ficcional consistente
e causalmente conectada, levando-o a um final fechado com mudangas absolutas e irre-
versiveis. Retomando as suas principais caracteristicas:

Causalidade

Final fechado

Tempo linear

Conflito externo

Protagonista tinico

Realidade consistente

Protagonista ativo

A minitrama é uma forma que procura a simplicidade e a economia enquanto absorve o
suficiente da forma classica. Principais caracteristicas:

Final aberto

Conflito interno

Multi-protagonista

Protagonista passivo
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A antitrama busca a reversiao do cldssico, explorando as formas tradicionais para
subverté-las. Principais caracteristicas:

Coincidéncia

Tempo nao-linear

Realidades inconsistentes

Analisemos essas caracteristicas com mais cuidado: Um climax da estéria com mudangas
absolutas e irreversiveis que responda todas as questdes levantadas pela narrativa e satis-
faca todas as emogdes do publico é um final fechado. Um climax da estdria que deixe

uma ou duas questoes nao respondidas e alguma emogao néo satisfeita é um final aberto.

O conflito externo é enfatizado pela arquitrama. Nesta, apesar dos personagens freqiien-
temente lidarem com fortes conflitos internos, a énfase recai sobre a sua luta nos rela-
cionamentos pessoais, instituicdes sociais e as forcas do mundo fisico. Na minitrama
o protagonista pode lidar com fortes conflitos externos com a familia, a sociedade e o
ambiente, mas a énfase recai sobre o conflito interno, as suas batalhas com seus proprios

pensamentos e sentimentos, consciente ou inconscientemente.

Na arquitrama, a aten¢ao recai sobre uma estdria principal, que coloca um unico prota-
gonista no coragdo da narrativa. Quando multiplos protagonistas dividem a trama em
varias estorias relativamente pequenas, do tamanho de uma subtrama, o resultado mini-
miza o efeito de montanha russa da arquitrama e cria uma variagdo da minitrama, a

multitrama.

Um protagonista ativo, na busca do desejo, toma a agdo no conflito direto com as pessoas
e com o mundo que o cerca. Um protagonista passivo busca o desejo internamente, em

conflitos com aspectos de sua propria natureza.

Uma histéria com ou sem flashbacks e arranjada em ordem temporal de eventos que o
publico pode seguir ¢ contada em tempo linear. Uma estéria que salta aleatoriamente
através do tempo, ou que obscureca tanto a continuidade temporal que o publico nao

consiga entender a ordem dos acontecimentos, é contada em tempo nao-linear.
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Como ja vimos, a causalidade conduz uma estéria na qual agdes motivadas causam efeitos
que, por sua vez, se transformam em causas de outros efeitos, e assim interligando varios
niveis de conflito em uma reagdo em cadeia de episodios até o climax da estdria, expres-
sando a interconectividade da realidade. A coincidéncia conduz um mundo ficcional no
qual as agdes nado-motivadas engatilham eventos que nio causam efeitos, portanto frag-
mentando a estéria em episodios divergentes e a um final aberto, expressando a desco-

nectividade da existéncia.

Realidades consistentes sdo ambientes ficcionais que estabelecem modos de interagao
entre as personagens e seu mundo, mantidos ao longo da narrativa para explicitar seu
significado. Realidades inconsistentes sao ambientes que misturam modos de interagdo
de uma maneira que os episddios da estéria pulem inconsistentemente de uma realidade

para a outra, criando um senso de absurdo.

14. REPETICAO

Outra forma de se estruturar a trama, bastante comum na mitologia, se da através da repe-
ticdo. E possivel afirmar que muitas narrativas sdo repetitivas, e que evoluem de forma
ciclica, como nos ciclos da natureza. Narrativas ciclicas geralmente recorrem a padroes,
formulas e repeticoes, e sdo geralmente associadas com as formas orais de narragao. O
arquétipo e o mito, geralmente associados ao passado, fazem uso abundante de ciclos
narrativos. Uma das fun¢des do mito seria deslocar o passado para o presente, abaste-
cendo de causalidade e profundidade a atualidade, que de outra forma seria absurda,
cadtica e superficial (ELIADE, 1959). Figurativamente, é como se estivéssemos andando de
costas em dire¢do ao futuro, cientes do passado mas cegos em relacdo ao nosso proprio
destino. Assim, o arquétipo e o mito nos ajudariam a lidar com as incertezas do futuro. A
analogia tem um papel importante nessas narrativas, que podem ser comparadas a uma

espiral, que avanca girando sobre si mesma.

Exemplos deste tipo de narrativa podem ser encontrados em abundéncia na Biblia. Em
seu livro The Art Of Biblical Narrative, Robert Alter argumenta que “recorréncia, para-
lelos, analogia sdo as marcas distintivas da agao relatada na narrativa biblica”, e que estes

estabeleceriam “uma espécie de ritmo de significagdo tematica, claramente sugerindo
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que eventos na histdria ocorrem de acordo com um padrao ordenado “(ALTER, 1984: 181,
traducdo nossa'®). O cordeiro sacrificial é uma destas repeti¢oes, muito querida para
os cristdos. Exemplos famosos deste simbolo recorrente acontecem no teste de Abraio
(Génesis 22), na Pascoa no Egito (Exodo 12) e na indicagdo de Jodo Batista de que Jesus
Cristo seria o Cordeiro de Deus (Jodo 1:29). Todas estas narrativas podem, por analogia,
fazer parte de uma trama maior e convergir na crucificagdo de Jesus Cristo, conforme

descrito nos Evangelhos.

Outro principio ciclico operando nas narrativas biblicas é o uso de cenas-tipo e conven-
¢oes. Cenas-tipo sao elementos repetitivos de padroes composicionais, situagdes e cena-
rios que devem ser incorporados a narrativa, e que seguem uma constante tematica
(ALTER, 1984). A conven¢do nos permite “reconhecer padroes de repeti¢do, simetria e

contraste significantes ou simplesmente agradaveis” (ALTER, 1984: 47).

Uma das cenas-tipo que Alter destaca é a de noivado (ALTER, 1984), cuja evolugdo se
daria da seguinte forma: o noivo ou seu representante viaja para uma terra estrangeira;
uma vez 14, proximo a um pogo, ele se encontra com uma moga; alguém tira agua do
POGo; a moga corre para casa para trazer a noticia da chegada do estranho; na maioria
das vezes o estranho ¢ convidado para uma refeicdo; finalmente, um compromisso de
noivado é estabelecido. Esse tipo de cena é retratada no encontro do servo de Abraio e
Rebeca (Génesis 24:10-61), Jac6 e Raquel (Génesis 29:1-20), Moisés e Zipora (Exodo 02:15
b-21), e Ruth e Boaz (Rute 2). Eu incluiria aqui Jesus e a mulher samaritana (Jodo 4:4-42),
apesar de Alter nao té-lo feito, por ser um estudioso que se especializa somente na Biblia
hebraica. Apesar das situagdes nessas cenas serem muito semelhantes, cada personagem

é revelado individualmente pela forma como reage as circunstancias apresentadas.

As cenas-tipo sdo tidas em alta estima em meio a escritores e roteiristas. Joseph Campbell,
em seu livro muito influente The Hero with a Thousand Faces (CAMPBELL, 2008), argu-
menta que haveria uma seqiiéncia de motivos e cenas-tipo, que ele denomina o caminho

do heroi, ou ainda o monomito, que seriam capazes de abarcar todas as tradi¢des miticas

13.  “Recurrence, parallels, analogy are the hallmarks of reported action in the biblical tale. (They) establish a kind
of rhythm of thematic significance, clearly suggesting that events in history occur according to an ordained

pattern”.
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do mundo. E uma declaragio corajosa, mesmo vindo de alguém que dedicou a vida a
mitologia. Entretanto, o livro de Campbell foi notoriamente util para que George Lucas
terminasse o roteiro de Guerra nas Estrelas'*,e supostamente teve influéncia sobre os
irmaos Wachowski para a preparacio do roteiro do filme Matrix'>. A obra de Campbell
também serviu de inspiracao para o livro de Christopher Vogler, The Writer’s Journey

(2007), que adapta para a escrita de roteiros os principios expostos por Campbell.

14. LUCAS, George. Starwars : A new hope (roteiro). 4° tratamento revisado. 1977.

15. WACHOWSKI, Andy; WACHOWSKI, Larry. Matrix (Roteiro). 1998.
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= TRANSFORMACOES

Mesmo que muitos dos principios apontados nas narrativas tradicionais sejam validos
até hoje, a época em que vivemos ¢ bastante diferente. Somos humanos como o eram
0s nossos antepassados, é certo, mas nao somos 0s mesmos ou vivemos como eles, nem
a forma como produzimos e interpretamos estdrias permaneceu a mesma. A estrutura
narrativa tem acompanhado as profundas mudangas que acontecem em nossa sociedade,
seja pela forma como produzimos e interpretamos e conectamos conhecimento, seja na
legitimacgao desse conhecimento. Nesta se¢ao, vamos abordar algumas transformagoes

culturais e sua influéncia na narrativa.

5.. DESCONTINUIDADE DO CONHECIMENTO

Ao abordarmos alguns dos principios narrativos, ressaltamos a importancia das relagdes
de causalidade entre os eventos que compdem uma narrativa, e mostramos como essas
relagdes sdo uma das caracteristicas da trama. Destacamos também como a aplicagao
da causalidade a histéria tem sido questionada. Retomando a discussao sobre a validade
da narrativa histdrica, salientamos o papel do filosofo Michel Foucault que, em sua obra
Arqueologia do Saber (1989), promoveu o rompimento das relagdes de causalidade em

relacdo a documentos historicos.

Segundo Foucault, a histéria ndo deveria mais lidar com o documento histérico da forma
como o vinha fazendo, questionando seu significado original e pretensdo a verdade, e
pressupondo que estes poderiam ser interpretados e uma luz langada em um passado
distante e silencioso. Para ele, uma mudanga estaria em curso nesta atitude em relagdo
ao documento, e o principal papel da histdria seria trabalhar um documento de dentro

e desenvolvé-lo:

A historia agora organiza o documento, o divide, distribui, ordena, o arranja em
niveis, estabelece séries, distingue entre o que é relevante e o que ndo o ¢, descobre
elementos, define unidades, descreve relages. (FOUCAULT, 1989: 7) ... O problema

nao é mais um de tradigdo, de tracar uma linhagem, mas um de divisao, de limites;

52



ndo é mais de fundagdes duradouras, mas um de transformacgdes que servem
de novas fundagoes, o reconstruir de fundag¢des (Foucault, 1989: 5 — tradugio

nossa)*®.

Foucault enfatizou a nogdo de descontinuidade no campo da histdria, negando, assim, a
cronologia continua da razao, que seria remontada até uma origem inescrutavel. Ao invés
de tentar confinar os fendmenos a um tnico centro, a historia deveria dispersa-los, e entao

constituir conexdes que nao seriam necessariamente causais entre as descontinuidades.

Ele questionou o papel da histéria como consciéncia coletiva que emprega documentos
como lembrancas, e promoveu, ao invés disso, a sua fungdo como uma das formas através
das quais a sociedade “reconhece e desenvolve uma massa de documentagdo com a qual
estd indissociavelmente ligada” (FOUCAULT, 1989: 7, tradugdo nossa)"’. Isso quer dizer que
a forma como lidamos com documentos histdéricos pode nos dizer mais sobre a nossa

situacdo presente do que os estudos de seus tracos podem esclarecer o nosso passado.

Alguns desdobramentos interessantes para as narrativas miticas podem ser tirados desta
forma de lidar com documentos histéricos. Essas narrativas, conforme vimos, sio um
amalgama de eventos reais e imaginarios, em que ¢ praticamente impossivel divisar seus
componentes. Isso faz com que o grau de veracidade dessas narrativas seja muitas vezes
questionado de forma polarizada, isto é, ou elas representam a realidade ou nao tem

qualquer compromisso com os fatos.

Vivemos um exemplo desta situagdo em nossa familia. Nos anos de 1940, enquanto meu
avo se preparava para ser pastor, era esperado dele que pudesse de alguma forma provar
que as narrativas biblicas representariam de fato a verdade. Considerando as estdrias que

deveriam ser provadas - criagao do mundo em sete dias, dilivio mundial, um homem

16.  “History now organizes the document, divides it up, distributes it, orders it, arranges it in levels, establishes
series, distinguishes between what is relevant and what is not, discovers elements, defines unities, describes
relations (...) The problem is no longer one of tradition, of tracing a line, but one of division, of limits; it is no
longer one of lasting foundations, but one of transformations that serve as new foundations, the rebuilding of
foundations.”

17.  “..recognizes and develops a mass of documentation with which it is inextricably linked...”
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sobrevivendo trés dias na barriga de um monstro marinho, outro homem andando por
cima das aguas - fica evidente que era uma tarefa bastante ingrata. No entanto, a busca
por evidéncias cientificas que comprovassem as narrativas biblicas foram, para meu
avo, parte importante de suas atividades até a sua morte. Em outro campo, havia os que
se esforcavam por mostrar que essas mesmas narrativas eram de um imenso anacro-
nismo, fruto de um tempo em que a humanidade tinha pouco conhecimento cientifico.
Pior ainda, os sistemas baseados nessas narrativas seriam responsaveis por incontaveis

mortes, injustigas e obstaculos ao desenvolvimento da humanidade.

O enfoque proposto por Foucault, no entanto, propde uma abordagem menos estereoti-
pada e tacanha. Ao nos depararmos com essas narrativas miticas, pode ser mais interes-
sante nos relacionarmos com elas de forma a descobrir o que elas nos dizem sobre quem
somos hoje. Indo além, somos convidados a nos reapropriar dessas narrativas, dispersa-

-las e transformad-las, encontrar outras conexdes e reconstruir suas fundagoes.

5.2. DESCONFIAN(;A NAS METANARRATIVAS

A descontinuidade apontada por Foucault também foi defendida por Jean-Francois
Lyotard (1984), que procurou fissurar nao sé as relagoes de causalidade internas das
narrativas, mas também as relacoes existentes entre diferentes narrativas. Essa rede de
relagdes é bastante comum em narrativas miticas, em grande parte por serem habitadas
por personagens e agdes entrelacados e interdependentes. Essa caracteristica faz com que
personagens de uma estéria reaparegam em outra, e que as relagdes causais sejam trans-
postas entre narrativas distintas. Assim acontece com a mitologia grega, em que a Iliada
cita eventos e personagens que vao fazer parte de outras estdrias, numa imensa rede de
relagdes. De forma similar, as narrativas do Tanakh (a Biblia hebraica) sdo entrelagadas
entre si por nexos causais e de parentesco, que deixam transparecer uma visao de mundo

abrangente.

Esse tipo de relacionamento entre estdrias é conhecida por metanarrativa. Uma meta-
narrativa é uma explica¢ao causal abrangente, que tenciona explicar estorias diferentes
de forma unificada e compreensivel. Em poucas palavras, é uma estoria sobre estorias,

uma grande estoria para dar sentido as outras estorias.
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Platdo — ironicamente ele mesmo um grande poeta — teria expulso os poetas e sua
mimese imperfeita de sua Republica (PLATAO, 2004) sob a alegacao de que suas narrativas
ndo seriam verdadeiras ou proveitosas para a sociedade. Percebemos assim que nao ¢ de
hoje que poetas tem tido que defender sua arte daqueles que valorizam somente verdade
objetiva e/ou o que possa ser de utilidade pratica para a sociedade. Assim, a afirmagéo
de que as narrativas estariam presentes em outras cosmovisoes tais como a democracia,
0 marxismo, o iluminismo, o darwinismo, o idealismo — entre tantos outros ismos —,
ou até mesmo na ciéncia, seria uma afirmagdo que poderia ser vista como leviana ou
mal intencionada. No entanto, a alega¢ao que Lyotard fez em seu influente trabalho The
postmodern condition: a report on knowledge (1984), foi justamente que a ciéncia em si é
legitimada por um discurso, um jogo de linguagem Wittgensteiniano, e que os cientistas
geralmente “jogam pelas regras do jogo narrativo” (LYOTARD, 1984: 27 a 28 — tradugéo
nossa)'®. Afirmar que a ciéncia usa narrativas para justificar suas préprias atividades é
uma declaragdo incdbmoda, mas Lyotard claramente nao tem a inteng¢do de agradar. Ele
ataca o que ¢, a seu ver, o conjunto de pressuposi¢des que tornam possiveis, através de
narrativas, a legitimacdo de grande parte das estruturas de poder estabelecidas. Para o
autor, haveriam duas metanarrativas legitimadoras:

i. A politica, emancipatdria, de que o conhecimento liberta a humanidade; e

ii. A filosofica, especulativa, da unidade hipotética de todo o conhecimento.

(LYOTARD, 1984: 31 a 34)

Lyotard defende assim a “obsolescéncia do aparato metanarrativo de legitimacao”, subor-
dinado a ordem politica prevalecente, e define o pdés-modernismo como “uma incre-
dulidade com relacdo as metanarrativas” (LYOTARD, 1984: xxiv — tradu¢do nossa)®’.

A proposi¢do de Lyotard implica em uma radical descentralizagao do poder. Essa

18.  “What do scientists do when appear on television or are interviewed in the newspapers after making a
“discovery”? They recount an epic of knowledge that is in fact wholly unepic. They play by the rules of the
narrative game; it’s influence remains considerable not only on the users of the media, but also on the scientist’s
sentiments.”

19. “Simplifying to the extreme, I define postmodern as incredulity toward metanarratives. This incredulity is
undoubtedly a product of progress in the sciences: but that progress in turn presupposes it. To the obsolescence
of the metanarrative apparatus of legitimation corresponds, most notably, the crisis of metaphysical philosophy

and of the university institution which in the past relied on it.”
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incredulidade nas metanarrativas e nas estruturas de poder que elas legitimam nao se
limitaria as ciéncias, mas atingiria todos aspectos do quotidiano. Assim, as metanarra-
tivas, totalizadoras e universalizantes, deveriam ceder seu lugar a multiplas pequenas
narrativas’® (LYOTARD, 1984: 60), desprovidas de estabilidade ou legitimacdo. Essas
pequenas narrativas seriam o antidoto ao mecanismo de legitimagdo das estruturas de

poder permitidos pelas metanarrativas.

E oportuno que fagamos algumas consideragdes sobre como as idéias de Lyotard se rela-
cionam com ao trabalho que desenvolvemos juntamente com esta dissertagdo. Para este
trabalho, escolhemos utilizar o texto biblico de J6 como base para nosso roteiro. Nao
ignoramos, entretanto, algumas das implicagdes decorrentes da escolha de tal texto.
Vivemos um momento histdrico em que representantes de institui¢des religiosas cristas
tem obtido cargos nas instituicdes democraticas do pais, com uma plataforma politica
calcada no preconceito de setores conservadores da sociedade. Esses sistemas religiosos
sdo, por natureza, instituicdes de poder. Ora, grande parte do poder destas institui¢des é
exercido através da aprovacio a esta ou aquela interpretacio de um texto base. E sistema
pouco afeito a que o objeto de seu poder e influéncia seja questionado, justificando a sua
primazia a interpretacao com um selo duplo questionavel:

O primeiro se refere a origem da narrativa em si, que teria sido recebida direta-

mente da divindade, sem nenhuma — ou minima — interferéncia humana;

O segundo decorre que somente determinada instituigdo pode interpretar essas

narrativas com legitimidade, seja com base na tradigdo histdrica, seja com base em

alguma visao mistica.

Infelizmente, grande parte das instituicoes religiosas que usam a Biblia como texto base
para seu sistema de crencas ignoram, ou deixam em segundo plano, as suas qualidades
literarias. O texto ¢ usado principalmente para fins de legislagdo e controle. A pratica
de controle politico através de narrativas é grandemente prejudicial a sociedade, e algo
que nos aborrece. O que tem sido celebrado por esse tipo de institui¢ao religiosa sdo
narrativas de baixa narratividade, simulacros de narrativa que encobrem outros inte-
resses menos nobres. No entanto, apesar do maltrato que essas estdrias tém sofrido, o seu

potencial narrativo continua sendo enorme.

20. “petit récits”
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5.3. MULTIPLICIDADE DE CONEXOES

Para haver uma narrativa, é necessario que se possa fazer algum tipo de conexio entre
seus eventos (CARROLL, 2001). Entretanto, diante desse movimento desagregador,
dessa propensdo para a descontinuidade, seria ainda possivel encontrar conexdes entre
elementos que sdo essencialmente descontinuidades, fragmentos? Quem sabe a reposta
possa ser encontrada no modelo comunicacional proposto por Gilles Deleuze e Felix

Guattari (1987), que de certa forma dialoga com as idéias de Foucault e de Lyotard.

Os autores nomearam este modelo segundo um tipo de raiz conhecido por rizoma, que
tem caracteristicas que sdo contrapostas as das arvores. Arvores representariam um
modelo de comunicagao hierarquico, binario, centrado e univoco. No reverso de arvores
ou suas raizes, um rizoma seria uma intermediac;éo, um planalto, sem come¢o nem fim,
em que o conhecimento nao brotaria de qualquer fonte primaria ou elemento fundador,
mas se desenvolveria ao absorver e conectar idéias diferentes, por “variacao, expansao,

conquista, captura, ramificacoes” (DELEUZE E GUATTARI, 1987: 21).
7

O rizoma seria um sistema nao-centrado, nao-hierdrquico, nao-significante, sem uma

memoria organizadora e definido unicamente por uma circulagao de estados. De acordo

com os autores (DELEUZE E GUATTARI, 1987: 7-25), os principios do rizoma seriam:
Principio de conexdo e heterogeneidade: qualquer ponto do rizoma pode se
conectar a qualquer outra coisa, mesmo que de outra natureza;
Principio de multiplicidade: o multiplo deve ser feito com as dimensdes que estao
disponiveis menos a dimensao unica (n-1), em oposi¢ao a unicidade e hierarquia;
Principio da ruptura a-significante: se um rizoma for quebrado ou destruido, ele
vai retomar sua existéncia de acordo com outra de suas linhas;
Principios de cartografia e decalcomania: o rizoma ¢é totalmente voltado para uma
experimentagdo em contato com o real. Ele tem multiplas entradas e saidas, em
oposi¢io aquilo que volta sempre ao mesmo. E um mapa e nio decalque. O mapa
tem a ver com o desempenho, ndo com a pretensa competéncia. O rizoma é aberto
e conectavel em todas as suas dimensdes; é destacavel, reversivel, suscetivel a cons-
tantes modificagoes. Ele pode ser despedagado, revertido, adaptado a qualquer tipo

de montagem, re-trabalhado por um individuo, grupo ou formagao social.
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O rizoma de muitas maneiras ecoa a dindmica social de troca e produgdo de conheci-
mento, que se acelerou e ampliou com o sistema global de redes interligadas de computa-
dores. As conexdes possiveis entre as pessoas aumentaram exponencialmente, inclusive
permitindo realizacdes colaborativas antes impraticaveis. Entretanto, percebemos que,
embora conexdes ainda sejam possiveis, a absor¢ao e conexao entre idéias que os autores
propdem aparentemente nao caracterizem o tipo de ligagdo que seria necessaria para

uma narrativa — ao menos em seu sentido classico.

No mais, os principios de descontinuidade do conhecimento, incredulidade nas meta-
narrativas e multiplicidade de conexdes parecem ser tao restritivas que seria impossivel
estabelecer uma narrativa diante dessas condi¢des fragmentarias, muito menos uma
narrativa mitica. No entanto, pode-se dizer que esses principios influenciam e refletem
de muitas maneiras o que tem sido trabalhado por contadores de estérias contempora-
neos, que estdo lidando com, e mesmo aproveitando-se das idéias e conceitos apresen-
tados aqui. As narrativas resultantes nao sdo tradicionais nem seguem estritamente os

livros de roteiro, mas nem por isso sio menos relevantes.
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Narrativas Transmidia
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. NARRATIVAS TRANSMIDIA

Alguns contadores de estdrias contemporaneos tem levado em conta o quanto as pessoas
tem estado conectadas umas com as outras, o quanto elas tem se dedicado a realizagoes
colaborativas, e como muito disso tem sido feito através de multiplas plataformas midi-
aticas. Estdo atentos também ao fato que, enquanto essas plataformas midiaticas tem
se multiplicado para atender a perfis mercadoldgicos cada vez mais especificos, o seu
conteudo tem tomado um rumo para a convergéncia de midias. De acordo com Henry

Jenkins, essa convergéncia

nao depende de qualquer mecanismo de entrega especifico. Antes, a convergéncia
representa uma mudanca de paradigmas — um deslocamento de um contetido
especifico para cada midia, em dire¢do a um contetido que flui através de multiplos
canais de midia, em dire¢do a uma interdependéncia crescente dos sistemas de
comunicagdo, em dire¢ao a multiplas maneiras de acessar o contetido midiatico.

(JENKINS, 2008: 254 — tradugdo nossa)*'

Neste caso, entendemos que o termo midia pode entendido de duas formas (vide Lisa
GITELMAN APUD JENKINS, 2008): a primeira diria respeito as ferramentas que permiti-
riam a comunica¢io, conhecidas por tecnologias de entrega, tais como videocassetes,
DVDs, mp3, livros impressos, que se gastam e ficam obsoletos. A segunda diria respeito
as formalidades ou praticas socio-culturais que se desenvolveram em torno dessa tecno-
logia — a escrita e o registro em audio, por exemplo — que expressam uma variedade

imensa de relagoes sociais, econdmicas e materiais.

O termo midia, portanto, pode definir tanto tecnologias de entrega, que sdo ferramentas,
quanto sistemas culturais, que sio hdbitos e praticas. E da natureza das tecnologias que

estas fiquem obsoletas. Entretanto, quando determinada formalidade ou pratica é aceita

21.  Convergence does not depend on any specific delivery mechanism. Rather, convergence represents a paradigm
shift — a move from medium-specific content toward content that flows across multiple media channels,
toward the increased interdependence of communications systems, toward multiple ways of accessing media

content.
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pela sociedade, ela pode se modificar com o tempo e acomodar usos diferentes, mas difi-
cilmente vai desaparecer. A convergéncia destas praticas sociais é bastante abrangente,
e tem havido uma énfase na pervasividade entre o real e o virtual. Segundo Vicente

Gosciola,

a situacgdo atual é caracterizada pela ida do ciberespago ao mundo real, isto é, o
ciberconvivio foi expandido para o mundo real e vice-versa, em que a realidade e
o ciberespago sdo interpervasivos. Pela computacdo pervasiva é possivel a criagao
de ambientes potencializando ao extremo a narrativa transmidia onde os recursos
computacionais e de web estdo sempre a mao e a todo lugar que se va por serem
acessiveis a diferentes tipos de dispositivos e por deslocarem para o usuario real o
centro do sistema e de suas fungoes. [...] Parte dos integrantes de um grupo social
se encontra no plano fisico com a outra parte dos integrantes que se comunicam

pela rede. (GoscioLa, 2013: 285)

6. NARRATIVAS TRANSMIDIA

Muitos roteiristas e narradores tem ido em busca de tramas que possam se aproveitar
tanto da conexdo e colaboragdo entre as pessoas quanto da convergéncia de midias.
Essas tramas tem sido chamadas de narrativas transmidia. Como observa Ivani Fazenda
(2008) ao escrever sobre inter e transdisciplinaridade, o termo transmidia é polissémico,

e é necessario fazer uma breve explicagio sobre o seu uso antes de prosseguirmos.

Haveria, ao menos, dois sentidos para o termo. O primeiro deles diz respeito a um feno-

meno emergente de associagdes num contexto transdisciplinar e coletivo, um resultado

em continua atualizacdo. Rosangella Leote (2007) explica como se da a agregacao e asso-
ciagdo de midias, designando suas diferentes combinagdes possiveis e como isso poderia
ser relacionado no campo das disciplinas.

i. A multimidia seria uma agregacdo casuistica, em que as partes podem ser alteradas
ou removidas sem o prejuizo do todo. A sua correspondéncia seria a multidiscipli-
naridade, uma associagdo igualmente flutuante entre disciplinas distintas.

ii. A intermidia prevé a associa¢do entre midias que, se rompida, causaria a descarac-

terizacao do todo, ainda que as midias componentes mantenham a sua distingao. A
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sua correspondente seria a interdisciplinaridade, em que a associagao entre disci-
plinas distintas se da de forma néo casuistica e cada disciplina é indispensavel para
a manutencao do todo.

iii. A transmidia, por sua vez, descreveria uma associa¢do em que as midias esta-
riam de tal forma imbricadas que nao seria mais possivel distinguir suas partes
componentes. Seria resultado de um processo, de um movimento constante, onde
as midias se influenciariam mutuamente. O seu correspondente seria a transdis-
ciplinaridade, dependente de do intercimbio das partes em desenvolvimento,
contaminando-se enquanto se relacionam. Comum aos dois processos ¢ que ambos
emergem da coletividade, sao frutos de uma fertilizagao transversal cujos resul-

tados sdo imprevisiveis, e devem ser vivenciados para serem desvendados.

No que concerne ao segundo sentido, transmidia se refere a integracao entre narrativas
e meios de comunicagdo, remodelando-os para entregar a trama de forma abrangente e
envolvedora ao publico. Um breve panorama do desenvolvimento deste segundo sentido
foi tragado por Vicente Gosciola (2012). Gosciola traga as raizes do termo a afirmagao
de Mcluhan de que o conteido de uma midia é outra midia (MCLUHAN, 1964), e mostra
como esse conceito foi atualizado por Paul Levinson®” ao este usar o termo remidiagdo
para descrever o processo de como um novo meio reforma o anterior para superar seus
limites, conceito esse refinado por Bolter e Grusin®® que definiram a remidia¢do como o
processo de representacio de uma midia em outra, em que ocorre um processo mutuo
de reforma e remodelagem. Gosciola prossegue indicando que em 1975 Stuart Sauders
propds o trans-media system, um sistema musical em que cada instrumento tem sua
propria composi¢ao, o que se relaciona com o principio de levar parte de uma narrativa
ao meio que mais se adapte a ela. Ja o conceito de transmedia intertextuality foi criado
por Marsha Kinder?*, ao se referir a associacio entre meios de comunicac¢do e narrativas

que resultaria em um sistema de super-entretenimento. Finalmente, Gosciola pontua que

22.  LEVINSON, Paul. The Edge Soft: a natural history and future of the information revolution. London: Routledge,

1997.

23.  BOLTER, J. David; GRUSIN, Richard. Remediation: Understanding new media. Cambridge: MIT, 200o0.
24. KINDER, Marsha. Playing with power in movies, television, and video games: from Muppet Babies to Teenage

Mutant Ninja Turtles. Berkeley: University of California, 1991.
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a narrativa transmidia, em sua esséncia, ndo ¢ um novo meio, mas um modo de integrar
narrativas e meios de comunicagao, sendo que todos os meios e narrativas sao revistos
e remodelados em fun¢do de um objetivo comum: levar a historia ao seu publico da

maneira mais abrangente e envolvedora possivel. (GOsCIOLA, 2012: 3-4)

O responsavel por popularizar a expressdo transmedia storytelling foi Henry Jenkins,
a comegar por uma publicagdo na MIT Technology Review (JENKINS, 2003), em que ele
nota que, mesmo dentro dos mesmos conglomerados de midia, as unidades de criagdo
competem mais do que colaboram. Assim, é comum que uma narrativa seja adaptada de
uma midia para a outra, resultando em que livros déem origem a filmes e role-playing
games, jogos eletronicos inspirem filmes e assim por diante. Entretanto, Jenkins aponta
que essas adaptagdes tem resultado em redundancias (nenhum personagem novo ou
desenvolvimento narrativo), diluicdes (em que a nova midia procura replicar a expe-
riéncia melhor atingida com através da midia original) e contradi¢des (a consisténcia

interna da narrativa nao é respeitada).

Jenkins observa ainda que ha uma forma de lidar com narrativas que tem se popu-
larizado, que envolve usar as diversas midias e conexdes disponiveis entre elas em
sincronia, aproveitando os melhores aspectos de cada uma para contar uma estdria.
Uma narrativa fragmentada em diversas dimensodes. Assim, Jenkins chama essa técnica

de narrativa transmedia / multiplataforma / aumentada®. Essa narrativa

se desdobra através de multiplas plataformas midiaticas, com cada novo texto
fazendo uma contribui¢ao distinta e valiosa para o todo. Na forma ideal de narra-

tiva transmidia, cada midia faz o que faz melhor [...]. Qualquer dos seus produtos

25.  Uma contribuigédo interessante de como designar essas narrativas abrangentes seria o termo transnarrativas
midiaticas, usado por Patricia Margarida Coelho (2011), e que imaginamos, a principio, ser menos menos
polissémico. No entanto, além de ndo ter ampla aceitagdo, encontramos o termo sendo usado para designar
tanto adaptagdes de narrativas para outros meios quanto narrativas sobre transexualidade, o que nos da a

impressao de que a polissemia seja inevitavel.
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é um ponto de entrada na franquia’® como um todo. (JENKINS, 2008: 97 a 98 —

traducdo nossa)”’.

Esse segundo sentido, muito mais otimista quanto aos resultados a serem obtidos, ¢é
bastante popular entre executivos que trabalham na industria criativa. O fato que a atual
presidente da DC Entertainment, Diane Nelson, seja “encarregada de liderar os esforgos
da DCE para realizar plenamente o potencial e valor da marca e do rico portfélio de est6-
»28

rias e personagens da DC Comics (...) através de todas as midias e plataformas”*’, indica

a importancia que tem sido dada a essa pratica pela industria de entretenimento.

Este sentido também encontrou boa aceitagdo nas esferas de comunicagdo social. A
maior parte das fontes que consultamos o aceitam bem, com algumas ressalvas ocasio-
nais, mesmo em trabalhos académicos. A Revista Geminis, da UFSCAR, tem contribuido
bastante para o desenvolvimento e divulgacao do termo, ja tendo tido contribui¢des de
Lucia Santaella (2014), Maria Immacolata Lopes (2014), Rodrigo Dias Arnaut (2011), entre

outros.

Os dois sentido para o termo transmidia partem de pontos diferentes. Enquanto o
primeiro descreve a transmidialidade como sendo o fruto da espontaneidade e da seren-

dipidade das relagoes coletivas, o segundo busca dispor elementos narrativos de forma

26. Consideramos uma franquia como sendo o esfor¢o coordenado para levar ao mercado conteudo ficcional sob
as condigdes de: a) extensdo, que seria a expansdo do mercado ao deixar o conteudo transbordar para outros
sistemas de circulagdo de midia; e b) sinergia, que seriam as oportunidades econdmicas representadas pela
habilidade em possuir e controlar as manifestagdes em todos os sistemas. (JENKINS 2008: 019 a 024). Assim, 0
esforgo por lucrar com o uso da imagem do Super-homem, Mickey Mouse, ou Guerra nas Estrelas em varias
midias caracterizariam uma franquia.

27.  “A transmedia story unfolds across multiple media platforms, with each new text making a distinctive and
valuable contribution to the whole. In the ideal form of transmedia storytelling, each medium does what it
does best [...]. Any given product is a point of entry into the franchise as a whole.”

28.  “charged with leading the efforts to fully realize the power and value of DC Entertainment’s rich portfolio of
stories and characters (...) across all media and platforms.” http://www.dcentertainment.com/management/

diane-nelson, acessado em 14 de janeiro de 2014.
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controlada na esperanca de melhor gerenciar franquias midiaticas e assim cativar a

audiéncia.

Embora nos atraia a nogao de que poderiamos usar um e outro sentido em situagoes
diversas, notamos que o primeiro sentido, de forma simples e elegante, se foca no resul-
tado transmididtico final, nos frutos verificaveis de um processo; ja o segundo assume
que o simples preparo para a transmidialidade ja configuraria a sua existéncia, sem levar
em conta que esta pode nunca chegar a materialidade. Em ambos, o resultado transmi-
diatico nao é garantido ou previsivel, mas no segundo percebemos uma convic¢ao — e
até uma promessa — de que os resultados serdo favoraveis. No nosso entendimento, o

segundo sentido assevera algo que nao pode garantir.

Feitas estas consideragoes, adotaremos, neste trabalho, a defini¢do de narrativas trans-
midia como sendo o fruto das correlagdes aleatorias que um coletivo de pessoas esta-
belece entre narrativas recebidas através de multiplos canais midiaticos. Aceitamos,
contudo, as técnicas que buscam ativamente catalisar esse processo, com a ressalva de

que o resultado transmidiatico ndo pode ser antecipado.

6.2. [ECNICAS PARA NARRATIVAS TRANSMIDIATICAS

Uma vez esclarecidos e definidos os termos principais, passemos as técnicas narra-
tivas transmidia. Uma das principais técnicas é a fragmenta¢ao do universo narrativo.
Elementos de uma narrativa sdo fragmentados e dispersos ao longo de multiplas plata-
formas midiaticas, tais como filmes, livros, jogos de todo o tipo e websites, para citar
somente alguns. Deste modo, fragmentos do contetdo sao especificamente desenvolvidos
para funcionar como uma janela aberta para a trama, revelando o 4ngulo narrativo que
melhor se adapta as caracteristicas inerentes de cada midia. Espera-se que a audiéncia
entre em contato com esses fragmentos, conforme sejam revelados pelas diversas midias,
e reconstitua o que puderem da trama em suas mentes. Uma correla¢ao pode ser feita com

um método de telecomunicagdo conhecido por inverse multiplexing®. A diferenga, neste

29. Neste método, um fluxo de dados é dividido em fluxos menores, levados através de varios canais de comunicagido

e depois reunidos para formar o fluxo original.
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caso, é que em telecomunicagdes a saida tem que ser a mesma que a entrada, enquanto

em narra¢ao algumas quebras sdo de certa forma esperadas e permitidas.

A franquia Matrix, por exemplo, usou técnicas de narrativa transmidia extensivamente.
Além da trama principal apresentada pela trilogia, havia também dois jogos eletronicos,
nove anime, varias HQs curtas, e um jogo multi-jogador em massa on-line (MMOG,
massively multiplayer on-line game). O material adicional ndo era uma cole¢do de extras
descartaveis, ou uma tradu¢ao da trilogia original para outras midias. Este era composto
por estdrias que tinham vida propria, seja por revelar partes da trama que a trilogia
nao apresentava, seja por explorar as muitas possibilidades que a premissa da narrativa

tornava possivel. Cada estdria carregava em si as sementes para o universo Matrix.

Ao apresentarmos a narrativa segundo Aristoteles, vimos que esta deveria ter seu
tamanho limitado pelo alcance da memoria de uma pessoa e pela capacidade que esta
pessoa teria em compreender a estéria como um todo. Além disso, a informagao apresen-
tada deveria ser suficiente para que a trama fosse resolvida. Hodiernamente, no entanto,
Ryan observa que ha textos sendo produzidos que tanto instigam quanto frustram o
desejo narrativo, observando que muitos deles “se apresentam como pedagos de trechos
de imagens narrativas, mas impedem que o leitor atinja uma reconstru¢do de uma trama
estavel e completa” (RYAN 2004: 9, tradugdo nossa®®). A incompletude da trama é outra
técnica transmidia. A trama incompleta procura deixar a impressao de que ha algo sendo
intencionalmente encoberto, e assim seduzir a audiéncia a ponderar nos pontos que ela
ainda ndo compreendeu. Este é um recurso a que os roteiristas da série Lost® usaram
até a exaustao. Espera-se que, como um virus, a narrativa seja inoculada na mente da
audiéncia e prolifere em inimeros possiveis desfechos, expandindo pontos secundarios,
sofrendo mutagdes e se recombinando com outras narrativas. O objetivo é que a narra-

tiva saia de seu suporte mididtico e passe a habitar nossas mentes.

30. “..presente themselves as bis of pieces of a narrative image but prevent the reader from ever achieving the
reconstruction of a complete and stable narrative script.”
31.  ABRAMS, J. ].; LIEBER, Jeffrey; LINDELOF, Damon (Roteiristas). Lost. Bad Robot Productions, Touchstone

Television, ABC Studios, 2004-2010. (6 temporadas).
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Dentro desse contexto, uma boa narrativa deveria deixar espago para a audiéncia.
Estérias que permitem que pessoas contem outras estorias sao valorizadas, por terem
valor de troca social. A franquia Pokemon®?, por exemplo, desenvolvida a partir de um
jogo eletrénico nos anos 9o, permitia nao apenas que criangas participassem do jogo,
mas também que assistissem a série de anime, lessem os mangas, usassem as fantasias e
roupas da marca, brincassem com bonecos e se desafiassem em jogos de cartas. Mesmo
que o universo que esses acessOrios representassem fosse apenas ficcional, a experiéncia
que eles proporcionavam era bem real. O universo Pokemon foi projetado para permitir
que a garotada interagisse com seus amigos, criando uma experiéncia compartilhada.
Esses pequenos monstros habitaram as mentes e bolsos de toda uma geragao. Assim,

COomo escreve Gosciola,

A narrativa transmidia e seus recursos resultam de articulagdes de historias
narradas entre o mundo real e 0o mundo virtual e estdo um passo além do ciberes-
paco, por integrar mais objetivamente e estruturadamente o mundo real e virtual
promovidas pelas redes colaborativas, como um movimento intensamente socia-

bilizador. (GoscIoLA, 2013: 284)

A ideia é levar pessoas através de diferentes plataformas de midia em diregdo a essa expe-
riéncia compartilhada, e assim criar comunidades relacionais centradas na experiéncia
imersiva tornada possivel pela estdria. De acordo com Friedman, “imersao leva ao enga-
jamento, engajamento leva a lealdade e, finalmente, devogdo” (PULMAN, 2010. Tradugao
nossa)™’. Isso soa como um sonho para qualquer escritor. Jeff Gomez, presidente e chief
executive officer da Starlight Runner Entertainement, e defensor das técnicas de narra-

tiva transmidia, complementa essa ideia afirmando que uma franquia de sucesso

¢ planejada para envolver os membros da audiéncia individualmente, validando

seu envolvimento e refor¢ando positivamente a sua participagdo na narrativa. O

32.  TAJIRI, Satoshi. Pokémon. Jogo eletrdnico. Japao: Nintendo, 1996.

33.  “Immersion leads to engagement, engagement leads to loyalty and, ultimately, devotion.”
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resultado ¢ lealdade intensa, comprometimento de longo prazo e um desejo de

compartilhar a experiéncia (GOMEZ, 2013. Tradu¢io nossa)**.

Um universo narrativo complexo e abrangente é outro fator bastante enfatizado nestas
técnicas. O roteirista de filmes e jogos eletronicos e produtor Brent Friedman defende
que o “proposito subjacente do desenvolvimento transmidia é construir um universo
que seja digno de devog¢do” (PULMAN, 2010, tradug¢do nossa)*. Tramas construidas tendo
por base um personagem possibilitam muitos episddios. Ja tramas fundamentadas em
um universo complexo sdo capazes de sustentar varios personagens e seus enredos. “Veja
Harry Potter e Guerra nas Estrelas, diz a antropdloga cultural Mizuko Itd, o universo e

construgdo da estoria estavam 14 desde o comego” (JENKINS, 2012, tradugdo nossa)*®.

O universo apresentado pela combinagdo de tramas geralmente estad além da compreenséo
de uma tnica pessoa, com tramas ndo resolvidas e pistas ndo desenvolvidas. Assim, cada
nova informacao abre a possibilidade que a narrativa possa tomar uma nova direcao,
0 que requereria uma reavaliacdo constante por parte da audiéncia. Seria como juntar
um quebra-cabecas em que algumas pegas estejam faltando, em que se tenta deduzir o

quadro completo usando o que sem tem disponivel a qualquer momento.

A fragmentagdo da narrativa, sua incompletude e indeterminagdo, dariam ocasido a
diferentes niveis de envolvimento e compreensdo do universo narrativo. Isso contribuiria
para uma experiéncia personalizada, estimulando a pluralidade de pontos de vista.
Todavia, como uma pessoa nao consegue, individualmente, entender o universo narra-
tivo em sua totalidade, espera-se que a interpretacao de uma estdria seja um processo
profundamente coletivo. Ao produzir e trocar conhecimento, cada pessoa apresentaria a
sua propria visao, fazendo com que ndo houvesse uma interpretacio final ou definitiva

da trama que se sobressaisse dessa profusao de enfoques.

34.  “[]sdesigned to engage audience members individually, validating their involvement and positively reinforcing
personal participation in the narrative. The result is intense loyalty, long-term engagement and a desire to
share the experiente.”

35.  “The underlying purpose of transmedia development is to build a “Universe Worthy of Devotion.”

36. “Take Harry Potter and Star Wars, the universe and story construction were there to begin with.”
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Nesse caso, nao haveria espago para especialistas, todos teriam algo a dizer sobre a narra-
tiva. Como afirma Jenkins, a narrativa transmidia seria “a forma estética ideal para uma
era de inteligéncia coletiva” (JENKINS, 2007: item 8). Embora os participantes de uma
inteligéncia coletiva tenham necessidade de demonstrar ou documentar como sabem
0 que sabem, isso nio é feito de maneira hierarquica, e conhecimento obtido através
de experiéncias de vida é geralmente mais valorizado do que a educagdo formal. O que
mantém uma inteligéncia coletiva unida nao ¢ a posse de conhecimento, que ¢é relativa-
mente estatica, mas o processo social de adquirir conhecimento, que é dinamico e parti-

cipativo, continuamente testando e reafirmando os lagos sociais do grupo.

Peter Walsh (PETER WALSH APUD JENKINS, 2008: pp. 052 a 54) argumenta que o para-
digma do especialista requer um corpo delimitado de conhecimento que um individuo
possa dominar; cria uma separacgio entre as pessoas que sabem e as que nao sabem; utiliza
regras estabelecidas através de disciplinas tradicionais para validar como a informagao ¢
acessada e processada; e exige algum tipo de credencial envolvendo um ritual que quali-
fique o dominio sobre alguma drea especifica, geralmente relacionado a educagao formal.
A inteligéncia coletiva, por sua vez, tem questionamentos que sdo abertos e profunda-
mente interdisciplinarios; assume que cada pessoa tem algo com que contribuir, mesmo
que apenas em situagdes especificas; e nao exige regras para como a informagao deve ser

tratada, com cada participante aplicando seus proprios procedimentos.

Ao se aplicar a inteligéncia coletiva as estdrias, espera-se que as pessoas concebam,
suprimam e recombinem narrativas de acordo com o seu relacionamento e experiéncia
de vida diante das situagdes apresentadas. Com a profusao de emissores e receptores, os
limites entre autor e publico ficariam cada vez mais indefinidos. Como escreveu Roland
Barthes (1967), seria a morte do autor, ja que as interpretagdes possiveis para cada histdria

sio infinitas.

Esse esmaecimento da linha entre autor e publico acontece com freqiiéncia quando
pessoas participam de atividades que procuram de certa forma reproduzir um universo
narrativo, como em jogos eletronicos e Role Playing Games, que permitem aos jogadores
que se imerjam na estoria, personifiquem um personagem de sua escolha, e mesmo que
se vistam e representem cenas famosas. Esse processo pode mesmo levar a que narrativa

evolva e assuma o carater de estorias criadas por fas: a acessibilidade de ferramentas de
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produgdo digital permitem a que as pessoas ndo somente produzam seu proprio mate-

rial, mas também a que esse material seja distribuido e consumido por pessoas afins.

6.3. ROTEIROS EM NARRATIVAS CONVERGENTES

Embora haja bastante gente falando em técnicas de narrativa transmidia, ha muito
pouco ligando essas técnicas a toda uma tradigdo de roteirizagdo, uma heranga cultural
que vem desde a literatura classica. O préprio Jenkins se contenta em apenas citar alguns
exemplos onde se pode verificar algumas causas e efeitos das narrativas transmidia, mas
sem se preocupar com aspectos narratoldgicos em si. Sua preocupagido esta mais ligada
ao comportamento das pessoas diante dessas narrativas, dentro do quadro mais amplo
do que ele denomina cultura de convergéncia. Assim, mesmo que ele tenha ajudado a
divulgar o termo narrativas transmidia, Jenkins fez pouco para se aprofundar nos desdo-

bramentos narrativos do mesmao.

Ora, quem, como noés, quiser se aventurar em um processo criativo em narrativas conver-
gentes, ainda precisa estudar a narrativa cldssica e experimentar. No entanto, o modelo
de narrativa classico, aristotélico, que tem se desenvolvido até aqui, ja nao ¢é suficiente,
por si sd, para explicar a coeréncia interna necessaria em uma trama diante dos fatores
desagregadores que temos mencionado. A roteirizacdo de uma narrativa em midias
convergentes precisa de um olhar que seja adequado a um momento e caracteristicas

especificos.

O professor Lev Manovich tem uma contribui¢ao importante a fazer neste sentido. Em
seu artigo Database as a Symbolic Form (MANOVICH, 1999), ele defende que haveria uma
projecao da realidade da computagdo na prépria cultura. Partindo deste pressuposto,
ele afirma que qualquer objeto no mundo poderia ser modelado como uma estrutura de
dados, isto ¢, organizado de tal forma que pudesse ser eficientemente buscado e encon-
trado; de forma semelhante, qualquer processo ou tarefa poderia ser reduzido a um algo-
ritmo, ou seja, um conjunto de instrugdes para que determinada tarefa seja cumprida.
Juntos, a estrutura de dados e o algoritmo formariam as duas metades da realidade de

acordo com um computador.
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A realidade proveniente da estrutura de dados daria origem & forma database®. Essa
forma seria semelhante ao banco de dados computacional, em que, uma vez estabelecido
seu conteudo, pode ser disposto de diversas maneiras diferentes, por quantas vezes se

considerar conveniente. Manovich argumenta que:

muitos objetos mididticos novos ndo contam uma estoria; eles nao tem um comeco
ou um fim; na verdade, eles nio tem nenhum desenvolvimento, tematicamente,
formalmente ou qualquer outro que poderia organizar
seus elementos em uma seqiiéncia. Ao invés disso, eles
Realidade sdo colecdes de itens individuais, onde cada item tem
a mesma significancia que qualquer outro. (Manovich,

Objetos tarefas < 38
1999, traducio nossa’®).

Vi

O algoritmo, por sua vez, encontraria corres-
Computacdo pondéncia na forma narrativa. Para exemplificar

. 3 o algoritmo como narrativa, o autor usa os vide-

strutura de .
Algoritmo . TR

dados g ogames. Nestes, haveria uma relagdo simbidtica

estabelecida entre o jogador e o computador, em

EER
que o primeiro perceberia os resultados e tomaria
Projecio decisdes, enquanto o segundo calcularia os resul-
tados e os apresentaria. Assim, o jogador deve
Forma database B0 CR CiCul e desempenhar um conjunto especifico de opera-

¢Oes para obter sucesso, e procura descobrir o

Paradigma Sintagma
(selecao) (combinacao)

algoritmo subjacente ao jogo para que possa reagir

Explicito/ Implicito/ e se antecipar a ele. E o algoritmo, ou seja, a tarefa
realidade Imaginado

fig. 2 : Database como forma simbdlica

37.  Usamos o termo original “database” ao invés do termo “banco de dados” em portugués para nio haver
confusdo com o termo “estrutura de dados” também usado pelo autor, e também por acharmos que o termo
encontra uma especificidade tal no trabalho de Manovich que justificaria a sua designacio especifica.

38.  Many new media objects do not tell stories; they don’t have beginning or end; in fact, they don’t have any
development, thematically, formally or otherwise which would organize their elements into a sequence.

Instead, they are collections of individual items, where every item has the same significance as any other.
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executada pelo jogador, que fornece a causalidade para que este experimente o jogo como

sendo uma narrativa.

O que torna o trabalho de Manovich ainda mais interessante, a nosso ver, é a sua proposta
de trabalhar a concepgao feita por Ferdinand de Saussure e desenvolvida por Roland
Barthes e outros, de dois eixos que organizariam a linguagem: o eixo paradigmatico
das selegdes, e o eixo sintagmatico das combinagdes. Esses dois eixos funcionariam da

seguinte forma:

Os elementos da dimensao sintomatica sdo relacionados in pressentia, enquanto os
elementos da dimensdo paradigmatica sdo relacionados in absentia. Por exemplo,
no caso de uma frase escrita, as palavras que a abrangem materialmente existem
em um pedago de papel, enquanto o conjunto paradigmatico ao qual pertencem
essas palavras existe somente nas mentes do escritor e do leitor. De forma similar,
no caso de um traje de moda, os elementos que o compdem, tais como uma saia,
uma blusa, e um casaco, estao presentes na realidade, enquanto as pecas de roupa
que poderiam estar presentes no lugar destas — uma saia diferente, uma blusa
diferente, um casaco diferente — s existem na mente do espectador. Assim, o
sintagma ¢ explicito e o paradigma ¢é implicito, um ¢é real e o outro ¢ imaginado.

(MANOVICH, 1999, tradu¢ido nossa’®).

O eixo paradigmatico das sele¢des estaria relacionado a forma database, enquanto o
eixo sintagmatico das combinagdes estaria relacionado a forma narrativa. Assim, em
narrativas tradicionais, o paradigma corresponderia ao que ¢ intangivel, ou seja, todo

um conjunto de eventos possiveis que poderiam levar a narrativa em outras diregdes.

39. The elements on a syntagmatic dimension are related in praesentia, while the elements on a paradigmatic
dimension are related in absentia. For instance, in the case of a written sentence, the words which comprise
it materially exist on a piece of paper, while the paradigmatic sets to which these words belong only exist in
writer’s and reader’s minds. Similarly, in the case of a fashion outfit, the elements which make it, such as a skirt,
a blouse, and a jacket, are present in reality, while pieces of clothing which could have been present instead
- different skirt, different blouse, different jacket — only exist in the viewer’s imagination. Thus, syntagm is

explicit and paradigm is implicit; one is real and the other is imagined.

72



O sintagma, por sua vez, corresponderia ao que ¢ tangivel, isto é, eventos, personagens,

dialogos, em suma, a narrativa em si, o que de fato acontece na trama.

Para Manovich, as novas midias inverteriam essa relagdo entre tangibilidade e intangibi-
lidade, ja que a database (paradigma) poderia dar existéncia material a inimeros eventos
que poderiam ou ndo ocorrer, como um catalogo de possibilidades sempre pronto a ser
visitado, e a narrativa (sintagma) seria antes uma potencialidade do que um fato consu-
mado, uma narrativa efémera sempre aberta a novas combinagdes, a espera do usuario
que escolhesse uma das op¢oes dentre as apresentadas na database. Essa permutabilidade
entre as cenas permitiria que o percurso através da narrativa fosse diferente de pessoa
para pessoa, ou mesmo transformada a cada vez que a mesma pessoa escolhesse de novo

trilhar a narrativa, que se apresentaria mais como processo do que como obra acabada.

Assim, as formas database e narrativa seriam formas opostas de responder ao mundo,
impulsos criativos ou imaginagdes que competiriam entre si pelo direito exclusivo de lhe
dar sentido. Considerando os termos database e narrativa, a database seria o termo nao
marcado, isto é, a database abrangeria a narrativa, mas nao se limitaria a ela. A narrativa,
portanto, estaria subordinada a database, ja que o usudrio de uma narrativa se limitaria
a percorrer um banco de dados, seguindo as ligagdes estabelecidas entre os seus regis-
tros*®. Assim sendo, Manovich observa que a database estaria no centro do processo
criativo na era dos computadores, ja que “os objetos das novas midias consistem em
uma ou mais interfaces para uma database de material multimidia”. (MANOVICH, 1999,

traducdo nossa).

A andlise feita por Manovich é notavel. Entretanto, apesar de elegante, ela ¢ um tanto
hermética e, ironicamente, embora ele aborde as narrativas, o seu entendimento sobre o

processo criativo com narrativas deixa a desejar.

40. E importante notar que, apesar da database poder sustentar uma narrativa, isso nio quer dizer que uma
trama seja automaticamente estabelecida, como se houvesse na database as sementes de uma narrativa. Uma
seqiiéncia arbitraria de registros ndo é uma narrativa, embora vez ou outra possamos nos deparar com arranjos
deste tipo sendo designadas como tal. Expusemos nosso entendimento sobre o que seria uma narrativa no
capitulo sobre principios narrativos deste trabalho.

41.  The new media object consists of one or more interfaces to a database of multimedia material.
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Primeiro, o uso do termo algoritmo pelo autor nos parece indicativo do tipo de narrativa
que Manovich tem em mente: uma narrativa que apresente comeco, meio e fim; cujo
desenrolar seja especifico, definido e sem ambigiiidades; e cujo desenlace seja efetivo,
preciso e proporcional as acdes que deram origem a estéria*’. E um tipo de narrativa

bastante tradicional.

Segundo, porque Manovich nao leva em conta o processo de formagdo de uma database,
mas somente o seu produto acabado. Assim, ele assume que a database estaria pronta
ab ovo, deixando de levar em conta que ela ndo surge do nada. O surgimento da data-
base pressupde algum tipo de operagdo — o algoritmo — para que seus registros sejam
efetuados. A database é fruto de um algoritmo. Ressaltamos também que, apesar da
database ser uma excelente ferramenta, ela ndo organiza ou hierarquiza seus registros,
apenas oferece uma cole¢io plana de elementos. E preciso que haja algum tipo de inter-
vengdo — novamente o algoritmo — para que dados dispersos possam fazer qualquer
sentido, sendo eles nao passardo de ruido. A database, assim como a narrativa, é uma
construgdo. Como tal, ela ndo seria necessariamente estatica, mas estaria sujeita a todo

tipo de operagao criativa.

Finalmente, parece escapar ao professor Manovich a possibilidade de manter uma narra-
tiva coerente através de uma database em constante mutagao. Ele afirma que se novos
registros fossem adicionados no decorrer do tempo, o resultado seria uma cole¢ao, nao
uma estoria. Ora, para que possamos compreender como a database é usada na cons-
trugdo de narrativas, é preciso compreender um pouco mais sobre como funciona o

processo criativo que da origem as narrativas.

42. Deacordo com Oliveira Cruz (1997), “Um algoritmo é um conjunto finito de regras que fornece uma seqiiéncia
de operagdes para resolver um problema especifico”, e teria cinco caracteristicas importantes: Finitude: Um
algoritmo deve sempre terminar apos um nimero finito de passos; Defini¢do: Cada passo de um algoritmo
deve ser precisamente definido. As a¢des devem ser definidas rigorosamente e sem ambigiiidades; Entradas:
Um algoritmo deve ter zero ou mais entradas, isto é quantidades que lhe sdo fornecidas antes do algoritmo
iniciar; Saidas: Um algoritmo deve ter uma ou mais saidas, isto é quantidades que tem uma relagio especifica
com as entradas; Efetividade: Um algoritmo deve ser efetivo. Isto significa que todas as operagdes devem ser

suficientemente bésicas de modo que possam ser em principio executadas com precisao em um tempo finito.
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Autor tem controle criativo

Paradigma Sintagma
(implicito) (explicito)

Producao criativa
Premissa
Database

Possibilidades e Selecao de Combinacédo em
antecipagoes eventos uma trama

Narrativa

fig. 3 : Narrativas tradicionais

Em uma narrativa tradicional, é o autor quem tem o controle criativo, e o processo cria-
tivo tem duas dimensdes que se desenrolam paralelamente. Uma das dimensdes é a
premissa: uma suposi¢do ou ideia que pode carregar em si a semente para uma estoria.
A premissa pode ser originada por uma situagao limite, por uma suposi¢do, por uma
pergunta — jd pensou se...? —, um universo narrativo interessante, uma cena marcante,
um fato histérico, um fragmento de lembranca, enfim... a premissa abre possibilidades
e antecipagoes. Ela faz parte do eixo paradigmatico, ou seja, é algo imaginado, implicito,

para usarmos os termos postos em evidéncia por Manovich.

A outra dimensdo é a produgao criativa, em que o autor ora desenvolve as possibilidades
e antecipagoes abertas pela premissa, ora elabora as diversas cenas que vdo compor a sua
sucessdo de eventos, ora arranja esses eventos de forma que haja peripécias, reconheci-
mentos e catarse. A producdo criativa faz parte do eixo sintagmatico, em que algumas
das possibilidades abertas pela premissa sdo materializadas e tornadas explicitas. Um
exemplo de como essa materializa¢do pode assumir a forma de uma database é a pratica,
comum entre roteiristas, de fazer diversas fichas com cenas possiveis, e organiza-las em
uma parede ou mesa, de maneira que se possa facilmente reposicionar, adicionar ou

descartar cenas.

No oficio do narrador, as duas dimensdées — a premissa ligada ao eixo paradigma-

tico e a producio criativa ligada ao eixo sintagmatico — se cruzam e se influenciam
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constantemente, e ¢ do movimento gerado por elas que resultam as narrativas. A narra-
tiva resultante é definitiva, passou para o Ambito da realidade. Ao publico, resta a ante-
cipagdo ao tomar conhecimento da premissa; a expectativa e surpresa ao desenrolar da
trama; e a satisfacdo com o desenlace da estéria — pelo menos é o que o publico espera

de uma boa narrativa.

A nosso ver, estaria havendo uma mudanga significativa no processo criativo, que
permitiria que uma database em continua transformagdo fosse suporte de uma narra-
tiva convergente. Em narrativas desse tipo, as mesmas duas dimensdes — premissa e
produgido criativa — ainda ocorrem, mas a dindmica de criagdo passou por algumas
mudangas importantes. O controle criativo ndo esta mais na mao de um autor, mas é um
processo compartilhado com o publico, quando ndo um processo coletivo e impreciso,

em que néo ¢ possivel identificar a autoria, difusa por natureza.

A importancia da premissa, nesse caso, ¢ prover um conjunto de expectativas, algum
tipo de ordem, como em um jogo que conta com o consentimento da maioria dos partici-
pantes, para que a narrativa possa se desenvolver. A premissa vai ser desdobrada em um
universo criativo, que pode abrir possibilidades para inimeras estorias e personagens —
dai decorre a importancia que tem sido dada ao seu desenvolvimento. O universo deve
ser instigante o suficiente para sobreviver a enxurrada de informagdes trocadas entre as
pessoas a cada instante. Apesar de ser um processo coletivo e aberto a todos, geralmente

a premissa é proposta por contadores de historias habilidosos.

Por ser um processo compartilhado, o universo criativo precisa se materializar de alguma
forma para que todos possam conhecer as suas possibilidades. Ou seja, é preciso haver
algum tipo de produgdo criativa que ao menos indique do que se trata a estdria. Essa
producao criativa pode ser desde um caderno de notas até uma trilogia de filmes, nao
importando a sua dimenséo, desde que apresente as possibilidades do universo, para que

outras pessoas possam entdo contribuir para o desenvolvimento da narrativa.

Essa materializagao da narrativa assume a forma de uma database. A database aceita
toda e qualquer contribuigdo, ndo apenas de narrativas completas, mas também de frag-
mentos, disputas e contradi¢des, registros inconsistentes ou antagonicos. Nao ha um

desfecho definitivo ou final. Com conhecimento do universo criativo, multiplas cenas
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Participantes tem controle criativo

Paradigma Sintagma
(implicito) (explicito)

Premissa Producao criativa

Tramas ou

Universo criativo  Eventos diversos fragmentos

Database em transformacao

fig. 4 : Narrativas Convergentes

podem ser imaginadas para o mesmo evento, e as pessoas podem escolher tanto o recorte
de cenas que mais lhes apeteca quanto a combinacao das cenas para a construcio de sua

narrativa.

Nio se trata apenas de propor desfechos diferentes para uma narrativa, mas também
de imaginar possiveis conseqiiéncias e desdobramentos a uma situagdo proposta. Nesse
sentido, j& fizemos uma adaptacio em video** (REIS NETO, 2010) a uma situagao que foi
proposta por Seren Kierkegaard em sua introdugdo — ou atmosfera, como preferiu o
autor — a obra Temor e Tremor (KIERKEGAARD, 1979), que possui justamente as caracte-

risticas de abordar desdobramentos diferentes para a mesma situagdo limite.

Em sua obra, Kierkegaaard retoma a narrativa hebraica de Abraao e seu filho Isaque, em
que o pai, em cumprimento a uma ordem divina, teria procurado matar o filho em um
ritual religioso, e no ultimo instante teria sido impedido por um anjo de cumprir o sacri-
ticio. O autor explora o desenrolar dos eventos de quatro formas diferentes, nenhuma
delas idéntica a narrativa original, mas todas trabalhando com os conceitos e regras

internas do universo narrativo hebraico.

Assim como na obra de Kierkegaard, o narrador contempordneo também pode se
concentrar sobre situagdes que levem o personagem até uma condigao limite, relevantes

o suficiente para que delas possam germinar muitas cenas. Isso representa um tremendo

43. O arquivo em video encontra-se nos apéndices deste trabalho, com o titulo Sacrificio (2010).mp4
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desafio e uma grande oportunidade, mas ndo uma obrigatoriedade. Reiteramos que nao
estamos aqui negando a heranca classica das narrativas, mas sim expandindo-a com

outras ferramentas a disposi¢do do contador de estorias.

Em nossa adaptagdo, optamos por um formato em que os dois personagens envolvidos
deporiam os fatos sob seu ponto de vista, seguindo as situagdes propostas no texto
original. Nossa pequena contribuigdo, dessa forma, se junta a imensa database de contri-
buigdes que ja foram feitas sobre o assunto, sem, contudo, que tenham sido esgotadas as

suas possibilidades.

E assim chegamos a database em continua transformacao. Em narrativas convergentes,
nao havera uma narrativa final, mas sim uma database de possibilidades, antecipagoes,
eventos, fragmentos narrativos e mesmo narrativas completas, sempre em evolugao. Essa
database nao se limitaria a simplesmente seguir as ideias propostas pela premissa, mas
influenciaria a propria premissa, que também estaria sujeita a modificagdes. Desta forma,
se as pessoas continuam a se interessar por ele, continuam a interferir nele, o universo

criativo assume vida prépria dentro de comunidades criativas.

A nosso ver, as narrativas convergentes e a database sao compativeis com as diversas
transformagdes culturais que abordamos neste trabalho:
Assim como na descontinuidade do conhecimento proposta por Foucault, ela
permite a dispersao e recombina¢ao de elementos em relagcdes nao causais;
No caso da oposigdo as metanarrativas favorecida por Lyotard, a colecdo de
dados pode ser vista como a multiplicidade de pequenas narrativas instaveis e
nao-legitimadoras;
A estrutura do rizoma, proposto por Deleuze e Guattari, encontra eco na database,
ja que este também é um sistema sem centro, de hierarquia variavel, dependente

mais da circulacao de seus componentes do que de uma memoria organizadora.
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Planejando uma narrativa
transmidia: Bendito
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- PLANEJANDO UMA NARRATIVA
TRANSMIDIA: BENDITO

A segunda parte deste trabalho contém o planejamento para a produgio transmidia de
nome Bendito, em que faremos uma adaptacdo da narrativa mitica de J6 para o contexto
contempordneo, utilizando técnicas de narrativas transmidia. Assim como nas ficgoes
contemporaneas feitas por fas, que usam o universo narrativo de franquias midiaticas
para contar suas proprias estorias, nos apropriamos do universo narrativo hebraico-

-cristdo-romano. Este universo tem gerado muitas estorias e assumido uma dinamica

que independe de seus iniciadores. Assim, este trabalho se insere como parte de uma

circulagdo de componentes dispersos em constante recombinacio, selecoes de eventos

gerados por uma situagdo limite que previa cenas diversas das que sdo ora apresentadas, e

trechos narrativos instaveis que convidam a outras interpretagdes e outras estorias. Esta

narrativa sera dividida em trés segmentos:

i. A trama principal, em que exporemos a derrocada do personagem principal e sua
luta por se restabelecer. Este segmento sera relatado através de uma fotonovela divi-
dida em atos e cenas, disponivel no website do projeto.

ii. Tramas auxiliares, contendo um pouco da histéria prévia dos personagens e ofere-
cendo uma visdo paralela ao desenrolar da narrativa principal. Este segmento sera
desenvolvido através de perfis dos personagens criados nas redes sociais Facebook e
Instagram®* especialmente para este fim, e também através de uma trilha sonora, a
ser divulgada através do Soundcloud®.

iii. Tramas documentais, contendo tanto as narrativas dos moradores de rua quanto
elementos de making of do projeto. Este segmento serd apresentado através de
imagens, audio e video, fazendo uso das redes sociais Instagram, Soundcloud,

Vimeo e Youtube®*®.

Além dos segmentos narrativos ainda havera dois recursos para fazer a conexao entre

a narrativa e lugares nas ruas de Sdo Paulo ligados a tematica do morador de rua. O

44. Permite o compartilhamento de fotos e videos curtos.
45. Permite o compartilhamento de audio.

46. Tanto o Vimeo quanto o Youtube permitem o compartilhamento de audiovisual.
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primeiro recurso se dara com a produgdo de alguns grafites contendo enderecos eletro-
nicos em Cddigo QRY, e o segundo se dard através de recurso de geolocalizagdo do
aplicativo para dispositivos mdveis Foursquare*®, também com capacidade para levar a
enderecos eletronicos. Ambos recursos levardo a enderecos na rede contendo alguma das

tramas documentais.

Para informagdes gerais sobre o projeto, havera um website, pagina do facebook e conta
no twitter dedicados para isso. Para discussao da temdtica usaremos um grupo do face-
book. Finalmente, e isso for possivel, e nosso desejo que toda a informagdo possa ser

agregada em um aplicativo para tablet.

71. PROCESSO DE PRODUCAO

Os procedimentos para este trabalho foram divididos em fases de execu¢ao que ocor-
reram quase que sincrénicamente, influenciando-se mutuamente durante este projeto.
Por ndo se tratar de uma abordagem diacronica, esses momentos estiveram em todo

tempo vinculados uns aos outros, do forma que se tornou dificil definir os seus limites.
7.1.1. Escolha e atualizacdo da narrativa

O primeiro momento se referiu a escolha e estudo de uma narrativa mitica que servisse
de conteudo e objeto para o desenvolvimento de uma narrativa multimidia, com a
ambicdo de que dela pudesse emergir uma narrativa transmidia. As diferencas formais
entre a narrativa mitica e a narrativa transmidia, a nosso ver, nos daria a oportunidade
de investigar a dinamica que se estabeleceria entre elas, em uma situa¢ao concreta. As
decorrentes possibilidades criativas da unido entre meios analdgicos e tecnologias digi-
tais no processo narrativo, e os deslocamentos espaciais, temporais e de sentido decor-

rentes nos pareciam fascinantes.

47. Cddigo QR (do inglés Quick Response) é um codigo de barras que pode ser convertido em informagéo pela
maioria dos telefones celulares com cdmera.
48. O Foursquare é um servigo de midia social baseada na geolocalizagdo, usado principalmente em dispositivos

méveis com GPS, que permite cadastrar informagdes diversas sobre locagdes na cidade.
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O universo mitico hebraico foi escolhido como fonte, em especial a narrativa contida
no livro de J6. Das diversas mitologias antigas que poderiam ter sido escolhidas, escolhi
esta em especial por ja estar familiarizado com muitos de seus personagens, situagdes
e conceitos, além de ter facil acesso a material de estudo. O universo mitico hebraico,
assim como o de outras grandes mitologias, é um ambiente narrativo com intiimeros
personagens, arquétipos e estdrias inter-relacionadas. Estes relacionamentos se abrem
em muitas interpretacdes possiveis para o mesmo texto, podendo ser explorados na

produgio e leitura de uma obra artistica.

Além disso, a mitologia hebraica ¢ uma cosmogonia que ja foi bastante estudada e discu-
tida, e o seu universo simbdlico disponivel é vasto e amplamente conhecido. Desta forma,
contavamos com alguma familiaridade prévia e opiniao formada do publico em geral,
o que poderia oferecer um ponto de partida para o envolvimento com a trama. Outro
fator que foi levado em conta para a escolha da narrativa foi o envolvimento social, que
¢ de importancia fundamental para uma narrativa transmidia. No caso das narrativas
biblicas, podemos afirmar com certa dose de humor que hd, de certa forma, uma base de

fas estabelecida.

Nos pareceu necessario atualizar a narrativa para uma situagdo que fosse mais clara-
mente contemporanea e com a qual, a nosso ver, o publico teria mais facilidade de se
relacionar. Tendo em vista que a narrativa original aborda alguém que cai em desgraga e
acaba sendo marginalizado pela sociedade, retratar a situagdo sob o ponto de vista de um
morador de rua nos pareceu algo apropriado, além de grandemente expandir o universo

narrativo.

7.1.2. Pesquisa por fundamentos de narratologia,

transformacdes culturais e suas conseqiiéncias

A pesquisa foi feita em areas que envolvessem as formas narrativas e sua evolugéo.
Sobre narratologia, escolhi trabalhar, principalmente, com as obras de Aristételes
(1999), Tzvetan Todorov (2003) e Robert Mckee (2006). Para a pesquisa dos possiveis
indicadores e influenciadores culturais das narrativas transmidia, escolhemos a obra de
Deleuze e Guattari (1987) e seu conceito de rizoma; o trabalho de Foucault (2008) no que

diz respeito a sua proposta de interpretagdo da histéria; e também o trabalho de Lyotard
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(1984) sobre as metanarrativas. Para a discussao sobre transmidia usamos especialmente
os trabalhos de Rosangella Leote (2007), Henry Jenkins (2008), Vicente Gosciola (2012) e

Lev Manovich (1999).

Durante todo o processo, usamos um banco de dados*® criado por nds especificamente
para pesquisas académicas, como suporte para notas de estudo e catalogagao de material.
A pesquisa foi feita de forma sistematica no que se referiu a abordagem bibliografica e
documental do material tedrico. Entretanto, o uso extenso de tabelas, banco de dados e
mapas mentais fez com que, em determinado momento, pensassemos que a fragmen-
tagdo de tal processo nos deixaria sem um fio condutor. Com tempo, esfor¢o e orien-

tagdo, no entanto, as conexdes foram sendo estabelecidas, e o projeto foi tomando forma.
7.1.3. Planejamento da produgao transmidia

Ao propormos a adaptagdo da narrativa de J6 para um suporte contemporaneo, nossa
inten¢doinicial eraa de investigar, explorar e desenvolver a forma da narrativa transmidia.
Sabiamos desde o comeco que o desenvolvimento de uma produgédo transmidia nao seria
uma tarefa simples. Isto porque projetos como este sdo, geralmente, desenvolvidos de
forma coletiva, envolvendo planejamento prévio meticuloso, recursos para produgao, e a
adesdo de outros artistas e pessoal técnico. Além disso, ha sempre uma massa critica de
usuarios envolvidos para que um projeto transmidia funcione, o que implica em que néo
s6 muita gente precisa ficar sabendo que o projeto existe, mas que ainda precisam se inte-
ressar o suficiente para haver intera¢do. Ora, com a profusdo de eventos artisticos-cultu-
rais disponiveis pela cidade, a chance de ter um trabalho notado sem investimentos em
divulgacdo é pequena. Essa é justamente a nossa situagdo. Portanto, foi fundamental a
oportunidade aberta pelo Instituto de Artes da UNESP para que esse projeto, mesmo que

de forma embrionaria, pudesse ser levado adiante na academia.

Este planejamento de producao foi longo e cheio de peripécias, envolvendo
muitas idas e vindas. O roteiro narrativo em si passou por diversos tratamentos,

muitas vezes na tentativa de adapta-lo as descobertas e inspiragdes que surgiam

49. O software utilizado foi o FileMaker Pro para Mac. Reprodugdes da tela podem ser vistas nos apéndices deste

trabalho, a partir da pagina 124.
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no estudo do tema, outras para adapta-lo a exigéncias que uma produ¢ao multimidia que
aspira a ser transmidia exige. Até que chegou ao ponto de que foi preciso recomegar do

zero, ja que o proprio conceito do roteiro nao se encaixava mais ao projeto.

O primeiro roteiro era bastante linear, fruto de um pensamento mais voltado para o
teatro, e que imaginamos ser possivel transportar para a forma multimidia com pequenas
alteragdes. Entretanto, ele continha um excesso de dialogos em uma linguagem culta, que
nao seria facilmente acessivel ao publico em geral. A profundidade e beleza da narrativa
original se mostra através de versos, figuras de linguagem e conceitos morais, delineando
uma tragédia profunda e absoluta, mas que exige estudo e tempo para ser absorvida. A
trama ¢ complexa, e a maior parte da acdo esta subentendida nos didlogos, tornando
a divisdo em cenas algo bastante dificil. A forma transmidia, por sua vez, exige um
universo narrativo multifacetado e abrangente, que suporte multiplos pontos de entrada
e saida, e diferentes dimensdes de envolvimento e conhecimento. Ela necessita também
de uma superficialidade. Este fato ja havia sido percebido por nés quando propusemos
esta pesquisa, mas de alguma forma acalentamos a falsa esperanca de que a trama se

encaixaria por si so...

Nos demos conta, entdo, que no impeto de escrever nossa trama, nao estavamos levando
em conta mesmo os principios basicos da escrita de roteiros, que sempre devem ser
comegados levando em conta o arco da narrativa. S6 depois deste arco definido, é que os
atos sdo definidos, depois as seqiiéncias e cenas. Assim, partimos para um novo roteiro,
do geral para o particular, tendo antes estabelecido com clareza as tensdes e motivagoes

entre os quatro personagens principais e seus possiveis desdobramentos.

Optamos por um numero limitado de canais midiaticos, tendo sempre em
vista que gostarfamos que houvesse pontos de contato do publico com a narra-
tiva tanto em ambientes virtuais quanto em ambientes reais. Estes canais foram
escolhidos levando em consideracao que deveriam ser simples o suficiente para
que ndo fosse necessaria uma grande equipe ou conhecimento técnico especializado para
que fossem utilizados. Optamos, entdo, por solugdes que ja estivessem prontas e que
fossem relativamente simples para serem usadas. Além do mais, por estarmos lidando
com o pressuposto de que deveria haver interatividade por parte dos usuarios, queriamos

canais que ja tivessem uma base de usuarios estabelecida.
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Mesmo que este projeto ndo envolva a producdo de toda a narrativa multi-
midia em si, achamos que seria interessante ter algumas pe¢as que fossem
indicativas de como gostarfamos que o projeto se desenvolvesse®. Primeiro
porque sem uma materializagdo, sem algo que forcasse a narrativa a se desen-
volver, ela correria o risco de ficar inconsistente e desligada da realidade. Segundo,

porque ¢ da pratica que surge o processo e a vontade de seguir adiante.

Passamos entdo a escolher algumas locagdes na cidade onde pudéssemos fazer alguns
testes fotograficos que servissem de referéncia a fotonovela. Escolhemos duas locagdes
bem préximas uma da outra na praga Roosevelt, no centro de Sao Paulo. Apesar da proxi-
midade, a caracteristica delas é bastante diferente. Uma fica no topo de um prédio, onde
obtivemos acesso a regido da caixa d’agua e de onde pode se avistar boa parte da cidade.
Neste lugar, fizemos testes fotograficos e uma mensura¢ao aproximada para criarmos
uma maquete eletronica. A outra localidade fica em baixo da praga, no conjunto de
tuneis que fazem a ligagdo viaria leste-oeste. Estes haviam sido recentemente iluminados
com luz negra pela prefeitura, e achamos que seria um lugar bastante interessante para

fotografar, apesar de ser bastante perigoso.

Para a producéo das fotografias preparamos um figurino e conseguimos um voluntario®!
para fazer o personagem principal. Apesar de termos escolhido fotografar as cenas
usando apenas um personagem, havia ainda muitas variaveis a se levar em conta: as
fotos seriam feitas em locagdes sujeitas as intempéries do tempo e da cidade. Nas ruas,
seria necessario estarmos muito atentos, especialmente porque estavamos levando equi-
pamento fotografico para lugares perigosos, e ficariamos vulneraveis enquanto trabalha-

vamos. Resolvemos assim contratar um seguranga para as cenas dos tuneis.

Fomos fazer as fotografias a noite, para retratarmos tanto as luzes da cidade de cima do
prédio quanto a luz néon em baixo do tunel. O uso de tripé complicaria um pouco nossa

movimentag¢do, mas seria necessario pela pouca luz, e também porque escolhemos usar

50. Asimagens produzidas por nds para este projeto (uma maquete eletronica, imagens da locagdo, ilustragoes,
bastidores e testes estereograficos) estdo nos apéndices deste trabalho, e podem ser vistas a partir da pagina
130.

51.  Ivan Ferraz M. Reis, irmao deste autor — o que seria de nés sem a familia?
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a técnica de estereografia. Ja estdvamos familiarizados com a técnica, mas ndo deixaria
de ser um fator de embarago, ja que o ajuste de pares estereograficos é por vezes um

processo delicado, exigindo atengao e paciéncia.

A sessdo fotografica em cima do prédio correu sem maiores dificuldades do que as
expostas acima. A sessdo dentro do tunel, entretanto, foi uma experiéncia bastante
marcante. A primeira impressao que se tem ao entrar nos tuneis pela saida que da
acesso 4 rua da consolagdo, é de que aquele ndo é um espago feito para pessoas, mas
para automoveis. O mesmo pode ser dito de grande parte das ruas da cidade, mas ali a
sensagdo é mais aguda. Ao entrarmos no ttnel, passamos por uma pessoa imdvel, como
se dormindo, de cocoras entre as colunas que dao suporte a parede. Uma vez la dentro,
a trovoada dos motores enche o ambiente, de forma que é preciso gritar para conversar,
e o cheiro de excremento e urina se junta ao bafo dos motores. E possivel ver o cintilar
de dois ou trés isqueiros que se ascendem, muito provavelmente acendendo cachimbos
de crack. Escolhemos um lugar que aparenta ser seguro e comegamos a fotografar. Apds
alguns minutos, vemos alguns adolescentes se aproximarem, conversarem com o segu-
ranca e seguirem seu caminho. Definitivamente somos estrangeiros neste lugar. Foi uma
sensac¢ao lagubre fotografar nosso proprio irmao deitado no chiao daquele ambiente, algo
que nao se esquece facilmente. Depois de algum tempo naquele lugar, o mau cheiro perde
um pouco de sua agressividade, mas o rugir dos automoéveis fluindo constantemente fica
mais opressivo, e o medo de atropelamento é sempre presente — hora de partir. De volta
a superficie, o plano era prosseguir com a sessdo, mas estavamos todos exauridos pela
experiéncia. Deveria haver material suficiente para os exemplos, e mais do que suficiente
para reflexdo. A pds-produgao envolveu ainda a adigdo de ilustragdes e textos escolhidos

da narrativa de J6 as cenas fotografadas.

Finalmente, nos propusemos a explorar um pouco do potencial declama-
torio de alguns dos versos da narrativa de Jo. A nossa impressao ¢ de que
alguns textos ganham vida quando declamados, como se tivessem sido feitos
para serem pronunciados. Pensamos ser este o caso de muitos textos classicos, e
ler em alta voz trechos de poesias biblicas ou de tragédias gregas é algo que fazemos para
nosso proprio deleite. Assim, nos propusemos a fazer um registro destes versos com um
fundo musical. Passamos entdo a compor uma musica para o fundo, e construir a estru-

tura através de do software Ableton Live. Sobrepusemos algumas faixas sonoras tomando
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por base uma progressdo harmonica sem resolucdo™, ideal para o cardter ciclico que
achamos ser o mais adequado para a musica. Declamamos o trecho da poesia, tocamos
as guitarras, e programamos os outros instrumentos. A musica em geral tem uma capa-
cidade muito grande para criar climas e enfatizar cargas emocionais. O resultado que
obtivemos, a nosso ver, representa um pouco da atmosfera que gostarfamos que a narra-

tiva tivesse>>,

72.SOBRE BENDITO

7.2.1. Preludio

O que aconteceria se vocé se encontrasse com o personagem Jo, e ele fosse um morador
de rua? No centro da cidade de Sdo Paulo, um homem observa o transito, sentado na
calcada que agora ¢é o seu lar. Um dia ele foi respeitado, teve familia e bens, amigos e
empregados. Hoje, doente, ele se defende dos passantes, tem alucinagdes, apodrece
anonimamente. Sua desorienta¢do é motivo de risos disfar¢ados, casuais. Todos os dias
¢ acusado de crimes que ndo cometeu, e a humilhac¢ao é o vento em seu rosto. O homem

se chama Amaro Benito e, reunindo forgas, ele lanca um desafio:

Porventura disse eu: “Dai-me algo”? “Resgatai-me com a vossa fortuna™?
Instrui-me e guardarei siléncio, fazei-me ver em que me equivoquei. Pretendeis
considerar como vento as palavras de um desesperado? Os indigentes devem se
afastar do caminho, e os pobres da terra se esconder todos juntos. Nus passam a
noite, sem roupa e sem coberta contra o frio. Ensopados pelas chuvas, sem abrigo
comprimem-se contra os prédios. Da cidade sobem os gemidos dos moribundos
e, suspirando, os feridos pedem socorro. E noite quando o assassino se levanta
para matar o pobre e o indigente. Se nao é assim, quem me desmentira ou redu-
zird a nada as minhas palavras? O que v0s sabeis, eu também o sei, e ndo sou em

nada inferior a vds. VAs nao sois seniao embusteiros, todos vds meros charlataes.

52. C#my | B3| A7M(9) | Amé(9)

53. O arquivo em audio encontra-se nos apéndices deste trabalho, com o titulo Bendito seja o nome (2014).wav
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Quem, portanto, vos impora siléncio, a tnica sabedoria que vos convém! (J6, 2002:

passim, com alteracdes poéticas nossas.)

7.2.2. Contextualizagao

Aquilo que ja foi § éaquilo que sera §$

E aquilo que foi feito §§ aquilo § se fara §§$
E ndo hd nadanovo § sob o sol

(CAMPOS, 2004: 1:9)

O Livro de J6 ¢ uma das mais conhecidas tragédias hebraicas, tendo sido escrita no
Século IV a.C. ou mesmo antes. O texto favorece a tensao entre causalidade e aleatorie-
dade, levanta questdes sobre responsabilidade pessoal sobre o proprio destino, e explora
os limites e as respostas possiveis frente a tragédia. A narrativa do livro apresenta alguém
que enfrenta a adversidade extrema e busca compreender o porqué do sofrimento.

)*%, e Suméria (Shubshi-

O temadolivro é recorrente nas tradi¢oes Judaica, Islamica (Ayyub
meshre-Shakkan)>. Serviu como fonte de inspiragdo para escritores, tedlogos, musicos,
pintores e outros. William Blake fez gravuras®® para ilustrar o livro; a banda de rock Uz
escreveu a cangdo Ultraviolet (Light My Way)*’, que faz mengdes a J6; em Um homem
sério®®, os irmaos Coen contam a estéria de um J6 moderno. Carl Jung, no livro Antwort
auf Hiob>® (Resposta a J6), afirma que o Livro de J6 apresenta um desenvolvimento no

drama divino, contemplando pela primeira vez uma critica a Deus. Jung gerou polémica

54. Quran, sura 21, ayah 83.

55. FOSTER, Benjamin R. “Poem of the righteous sufferer”. In: Before the Muses: myths, tales and poetry of
Ancient Mesopotamia. Maryland: Bethesda, 1995. (http://www.gatewaystobabylon.com/myths/texts/life/
righteousufferer.htm, acessado em 30 de fevereiro de 2014).

56. BLAKE, William. Ilustragdes para o livro de J6. 1826. (22 gravuras).

57.  U2. “Ultraviolet (Light My Way)”. In: Achtung Baby. Island, 1991.

58. COEN, Ethan; COEN, Joel. A serious Man. EUA, GB, FR: Relativity Media, StudioCanal, Working Title Films,
Mike Zoss Productions, 2009.

59. JUNG, Carl Gustav. “Answer to Job”. In: Psychology and religion: west and east. pp. 355. Collected works of

Carl Jung, volume 11. New York: Pantheon books, 1958. (Bollingen Series XX). Tradugdo de R. F. C. Hull.
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ao afirmar que o livro seria uma evidéncia de que Deus tem um lado mal. No Brasil, a
adaptagdo mais famosa foi a de Luis Alberto de Abreu, montado pelo Teatro da Vertigem
em 1995 no Hospital Humberto Primo. A montagem foi bastante premiada, e também
o primeiro espetaculo brasileiro a representar o Brasil no III Festival Internacional de

Teatro Anton Tchekhov em Moscou, em comemoragio ao centendrio de seu teatro.

O livro comega com uma breve introdugao em que, em uma reunido na
corte celeste, Jo é apresentado por Deus como sendo um exemplo de pessoa
honesta. Sata, por sua vez, acusa a Deus de ndo conhecer a Jo direito, afirmando
que este s6 ¢ honesto por ser protegido por Deus. Para decidir sobre a procedéncia ou nao
da acusagdo, é decidido que Sata pode atingir a J6, mas deve poupar sua vida, e assim

prova-lo. Em uma rapida sucessao de eventos, J6 perde tudo o que tem.

Apos esta introdugdo em prosa, que ocupa dois dos quarenta e dois capitulos totais, o
restante do texto é apresentado em poesia. Encontramos ]9, sujo, cheirando mal, doente
e em meio a alucinagdes, descrevendo a sua infelicidade e agruras, e refutando as criticas
feitas por seus amigos. Segundo estes, a vida é regida pelo principio da retribuicao, e Jo
se encontrar de tal forma desfavorecido s6 pode ser um sinal de que ele teria cometido
faltas contra seus semelhantes e contra Deus. Jd, por sua vez, nega que tenha cometido
faltas que o levariam a tamanha desgraga, afirmando que a causalidade nao é valida para
explicar a sua situacdo ou de qualquer outra pessoa. Para ele, a aleatoriedade com que
os fatos se desdobram e a inexisténcia de nexo entre causa e conseqiiéncia sdo motivo de

grande infelicidade para todos.

No entanto, J6 nao aceita passivamente o seu destino, mas procura descobrir o porqué
de seu sofrimento. Ele lan¢a argumentos e desafios que devem ser respondidos tanto
por seus acusadores quanto por Deus. O didlogo vai aos poucos revelando a posi¢ao de
destaque que J6 ocupava em sua sociedade antes de seu infortunio. Ele afirma ter sido
sendo um homem reconhecidamente sabio e honesto, que nunca se absteve de ajudar os
desfavorecidos. Enquanto seus acusadores fazem suposi¢oes e insinuagdes gerais de que
J6 estaria ocultando suas faltas, este apresenta atos concretos que demonstrariam o seu
bom carater. A medida em que os didlogos progridem, os animos tanto de J6 quanto de

seus acusadores se inflamam, até que J6 faz um juramento de inocéncia e exige que Deus
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lhe responda. Para sua surpresa, Deus de fato aparece, nao para responder aos desafios de

J6, mas sim para questiona-lo sobre coisas que estao muito além da compreensao deste.

E uma inversdo interessante ao recurso do deus ex machina a que recorriam os gregos.
A narrativa de J6 apresenta um deus que complica a resolucdo da trama ao invés de
resolvé-la. Surpreendentemente, ao encarar as proprias limitagdes, J6 parece transcender

a propria condicao e afirma ter visto a Deus com seus préprios olhos.

Ha entdo um epilogo em prosa, em que somos informados de que os amigos de Jé foram
repreendidos por terem questionado a sua honestidade, e que este foi restabelecido a sua
situagdo anterior. No entanto, ndo é oferecida a J6 uma explicagdo para todo seu sofri-
mento e dor. Os filhos que ele perdeu permaneceram mortos. As acusagdes e perguntas
que J6 fez continuaram — e continuam — sem resposta. Na nossa opinido, essa nao
resolugdo confere grande riqueza a narrativa. Cristalizar um sentido claro seria roubar a

estoria as sua muitas interpreta¢des, desdobramentos e, principalmente, mistérios.

Ao escolhermos trabalhar com o livro de Jé, abordamos uma narrativa
que esta presente nas tradigoes Judaica, Islamica e Crista. Essas tradi¢coes tem,
por séculos, alcanc¢ado os sentidos da humanidade com estérias usando multiplas
plataformas, muito antes do termo transmidia ter sido proposto. Elas fizeram uso das
artes e tecnologia em profusao para divulgar suas narrativas, propor idéias e se promover,

mais do que se qualificando como exemplos definitivos de transmidia.

A metanarrativa biblica, da qual o livro de J6 faz parte, é fragmentada através de diversas
estorias, tem muitos pontos inconclusos sujeitos a interpretacdo, e seu poder de gerar
uma dinamica social é possivelmente sem paralelo. Além do mais, ela ndo s6 pode como
tem estimulado uma experiéncia compartilhada e o desenvolvimento de comunidades
e relacionamentos significativos. Finalmente, e quem sabe de maior importancia, vem
o fato que as suas narrativas sdo fascinantes, e que suportaram a passagem do tempo,

multiplas interferéncias e interpretagdes.

O Livro de J6 é uma narrativa de rara beleza, escrita em poesia, testemunha de uma época

antiga. No entanto, a humanidade do que é expresso através dessa narrativa nos traz uma

90



esséncia do que nds, como raga, enfrentamos em nossa existéncia. Nossas perplexidades,

duvidas, alegrias e valores estdo gravadas em arte, como testamento do espirito humano.

7.2.3. Atualizando a narrativa

A obra transmidia que estamos desenvolvendo atualiza a estoria de Jo, e assim o perso-
nagem passa a ser um morador de rua na cidade de Sao Paulo. A trama vai retratar o
personagem J6, ao acordar nas ruas, sendo confrontado por seus amigos e familiares que
o acusam e criticam. Entrecortado por trechos em que J6 é tomado por ilusdes causadas
por sua doenga, e com as quais ele chega mesmo a discutir, seu discurso reflete o seu
estado de espirito. O roteiro procura manter grande parte da poesia encontrada nas boas

tradugdes do texto original, preservando as figuras de linguagem.

Por ser tratar de uma tematica que envolve as tradigdes arabes e hebraicas e cristas, e que
também aborda questdes contemporaneas de exclusdo social e do mover-se pelas ruas
da cidade de Sao Paulo, a proposta era de que este trabalho despertasse a curiosidade
de pessoas com interesse por estes temas. Ressaltamos que o fato de trabalharmos com
uma narrativa classica, que de certa forma ja é conhecida por um grande nimero de
pessoas, contribui para preencher os possiveis hiatos que muitas vezes surgem na narra-

tiva através de multiplos canais.

A narrativa apresenta a oportunidade de abordar a temética do morador de rua drama-
ticamente, ao transportar um arquétipo de resisténcia diante do sofrimento para uma
situa¢do contemporanea. A situagdo do morador de rua tem sido reconhecida por muitos
como um dos graves problemas humanos da metrépole. O Censo de 2010 aponta que
entre 20.075 familias paulistanas na faixa de extrema pobreza, o rendimento médio
domiciliar era de R$ 43,08. H4 101 mil miseraveis (com renda entre R$ 1 e R$ 70, exclu-
idos os que ndo tém renda) na capital (0,9% da populagdo). Em nimeros absolutos, é a
maior concentracdo de pessoas extremamente pobres do Pais. O Censo da Populagdo
em Situa¢ao de Rua, elaborado pela Fundac¢ao Instituto de Pesquisas Econémicas (Fipe)
e Centro de Estudos Rurais e Urbanos (Ceru), indica que entre 2000 e 2009, 0 nimero

de moradores de rua e albergados na capital paulista cresceu 57%, de 8.706 para 13.666.
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Freqiientemente o morador de rua é visto sob um olhar marginalizante, em que lhe é
negada a historia e as escolhas do individuo, sob a pecha de vagabundo ou criminoso.
Adotando a légica da causa e efeito propria da estrutura narrativa (e ndo necessaria-
mente da existéncia), esse ndo-olhar considera o sem teto como o unico responsavel por
sua situagdo, que s6 pode ser conseqiiéncia de suas proprias escolhas equivocadas. Um
paralelo pode ser feito com a narrativa de 6, que coloca em oposicao os gritos aflitos
do protagonista e as reflexdes genéricas e racionais de seus amigos. J6 nao quer saber de
generalizagdes, mas quer ter uma resposta pessoal a suas aflicdes. Um protagonista, tal
como J6, que ndo se submete a visdo reducionista do outro permite uma série de situa-
¢Oes limite e conflitos com aqueles que o acusam, oferecendo riqueza dramatica e contri-
buindo para um didlogo que é atual e relevante. Este trabalho opde dramaticamente os
conceitos de causalidade e aleatoriedade encontrados na narrativa original, promovendo
uma reflexao sobre a condi¢ao humana, ndo s6 das pessoas que moram nas ruas das
cidades, mas de todos que ja se viram em uma situagdo extrema, sem saber como agir

diante da adversidade.

73. IRAMA PROPOSTA

A fotonovela faz alusdo a narrativa biblica de J6, e conta a estdria do declinio e transfor-
magdo de Amaro Benito, influente executivo de uma empresa de engenharia. A trama
aborda os acontecimentos que o levam a ser despojado de tudo o que tem — sanidade,
saude, filhos, casamento, reputacdo e dinheiro — e ir morar nas ruas de Sdo Paulo; e sua
subseqiiente luta para ser considerado inocente por crimes que lhe sao imputados e ser

assim reintegrado ao seu meio, reavendo o que lhe foi tirado.

Outros personagens fazem parte desta trama: sua esposa, Lidia Benito, advogada, que
apesar de ainda amar Benito, duvida de sua integridade; Richard Stratow, companheiro
de trabalho de Benito, mais interessado em ocupar o cargo deixado vago por este do que
em seu restabelecimento; e o pastor Joaquim Alves, um lider religioso com propensao

para a politica que procura tirar proveito da derrocada de Benito.
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Apresentamos aqui as principais seqiiéncias do segundo roteiro. Este ainda nao esta
concluido, mesmo que muitas cenas ja estejam prontas. Todavia, ja é possivel vislumbrar

o arco geral da narrativa, e a dindmica que se estabelece entre os personagens.

I ATO - BENITO PERDE TUDO O QUE TEM.

Acusagio : Benito recusa a uma oferta dubia feita por um deputado estadual. Dois segurancas da

empresa de Benito apostam sobre o seu proceder. Benito é falsamente acusado de corrupgio.
Benito contraria deputado estadual : Deputado estadual propde que a empresa de
Benito participe de uma licitagdo com cartas marcadas. Em troca da vitéria na
licitagao, o deputado quer que uma empresa de sua confianga seja contratada para
fornecer alguns servicos. Benito nega-se gentilmente, e revela que nao gostaria de
participar de um acordo dessa natureza.
Aposta : Pelo sistema de vigilancia, dois segurangas assistem a cena de tentativa
de corrupgdo. O primeiro afirma que Benito é um homem honrado, enquanto o
segundo afirma que Benito s6 faz o que é certo porque tem tudo o que precisa.
Assim, eles fazem uma aposta sobre a retiddo ou nao de Benito.
Dentncia : Hd uma dentincia na imprensa contra Benito. Ele é acusado de tentativa
de corrupcao, e passa a ser investigado. A empresa em que trabalha tem contratos
revogados e perde licitagdes, e seu valor de mercado despenca. Os colegas de Benito
pressentem que ¢ uma questdo de tempo até que Benito seja despedido. Hda uma
grande possibilidade da empresa ser colocada sobre intervengao pela matriz. Uma
reunido de emergéncia é convocada na empresa de Benito, para que ele explique a
todos o que esta acontecendo.
Atrasado para buscar filhos na escola : Ele avisa Lidia que nao vai poder buscar as
criangas na escola, e pede que ela as busque. Lidia ainda ndo esta a par da acusagao,
e Benito simplesmente indica que surgiu algo sério no escritdrio que ele vai ter que
resolver. Lidia afirma que esta longe da escola, e que vai se atrasar, e argumenta
que Benito deveria se preocupar mais com o bem estar dos filhos do que com o
trabalho. Ele argumenta que foi um imprevisto que nao costuma acontecer. Eles

evitam brigar. Lidia vai no lugar de Benito buscar os filhos na escola.
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Filhos somem : Os filhos de Benito somem da escola. Lidia assume a situacdo e, depois de muito
insistir, consegue avisar Benito. Este abandona a reunido em que deve se defender das acusag¢des para
ajudar na busca dos filhos.
Filhos desaparecem da escola : Ao Lidia chegar atrasada na escola, ndo consegue
encontrar seus filhos. Estes desapareceram sem explicacao. Abalada por forte
emocao, Lidia assume o controle da situagdo. Ameaca o diretor da escola, avisa a
policia, junta alguns funciondrios da escola e sai em busca dos filhos.
Ligacao para Benito : Chorando, Lidia liga para Benito, mas este ndo atende. Liga
para a secretaria de Benito e esta explica que ele esta em uma reunido serissima e
que ndo pode ser interrompido de forma alguma. Lidia consegue convencé-la de
que o assunto ¢ grave o suficiente para que Benito seja interrompido.
Acusagbes : Na reunido, Benito fica a par das acusa¢des que pesam contra ele e das
possiveis conseqiiéncias. A empresa se prepara para enfrentar a crise decorrente
da situagdo, e os seus superiores estao apreensivos. Mesmo que as acusagdes sejam
falsas, uma resposta satisfatoria deve ser dada a sociedade.
Contato com Lidia : Benito recebe a chamada de sua esposa, que lhe conta o
que esta acontecendo. Ela acusa Benito de negligéncia no cuidado dos filhos, e o
responsabiliza diretamente pelo que aconteceu. Benito argumenta que ¢ impossivel
controlar o destino, e revela que esta sendo falsamente acusado de ter cometido um
crime. Lidia quer saber como foi que Benito se meteu em tamanha enrascada, e
aponta a ironia de se confiar no destino. Ela afirma que Lidia fala como uma tola, ja
que todos estdo sujeitos a acontecimentos bons e ruins. Eles desligam.
Em busca dos filhos : Consternado, Benito se levanta para sair da reunido em que
deve se defender das acusacdes de corrupc¢ao, indo em busca de seus filhos. Pede
que Richard assuma a sua defesa. Colegas de trabalho e superiores ficam furiosos

com sua saida.
Loucura : Benito é tomado pela loucura e doenga.

Telefonema ameacador : Lidia recebe um telefonema em que uma pessoa anénima

a aconselha a insistir com Benito para que este saia da empresa sem fazer alarde, e
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assim ela vai voltar a ver os filhos. Ela se pergunta com que tipo de gente Benito se
envolveu.

Chamada ameagadora : No hall do elevador, Benito recebe uma chamada anénima.
Aposta aumenta : Ainda pelo sistema de vigilancia, os dois segurancas assistem
enquanto Benito dece pelo elevador.

Taxi : Benito comeca a passar mal enquanto busca por um taxi.

Alucinagao : Benito é tomado por alucinagdes, e sai caminhando a esmo pela
cidade. Acorda no dia seguinte, doente, desorientado, sem sapatos, carteira ou

celular.

Confronto : Benito é encontrado uma semana depois, muito mal de saiide e mentalmente abalado.
Lidia esta desamparada. Amigos se encontram para conversar com Benito e fazé-lo confessar seu
erro, mas este se recusa.
Sozinha : Lidia se vé sem o marido, que néo voltou para casa, e sem os filhos, que
suspeita que tenham sido seqiiestrados.
Lidia pede ajuda para amigos : Desesperada, sem filhos ou marido, sem dinheiro,
ela ndo sabe o que fazer. A fraude da empresa esta nos jornais, mas o seqiiestro
presumido dos filhos e a loucura de Benito ainda nao. Para ela, Benito estd fugindo
dos proprios erros, e ela teme encarar a crise sozinha.
Lidia acha Benito 1 semana depois : Ele esta em uma praga onde os dois gostavam
de ir com as criangas, catatonico e tomado por uma doenca de pele estranha. A
principio Benito nao responde a seus apelos, mas vai aos poucos voltando a si.
Benito desabafa para amigos : Lidia chama amigos, que tentam arrazoar com
Benito. Este discute com eles, e tenta provar sua inocéncia.
22 alucinagdo: Amigos presenciam transe de Benito, e ndo sabem o que fazer com
ele. Tem medo de encostar nele, e ele se recusa firmemente a sair da praga, e chega a

ameaga-los. Buscam roupas e comida, mas o deixam la.
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II ATO

Conspiragao : Richard decide culpar Benito, e para isso busca o apoio de Quincas.
Ricca decide culpar Benito : Diante de uma reunido que pode salvar empresa,
Richard decide colocar a culpa em Benito. Um dos dirigentes insiste em falar com
Benito, sabendo de seu drama com os filhos.
Ricca busca o apoio de Quincas : Fala que sabe como provar a inocéncia da
empresa, mas que para isso precisa da ajuda do pastor para chegar a Lidia. Oferece

vantagens materiais.

Hospital : Benito é agredido nas ruas e é levado para um hospital.
Benito ¢ agredido na rua : Um grupo de jovens o atacam sem razao aparente.
Quando véem a sua doenga ficam cheios de terror, e pretendem maté-lo. No
entanto, a policia aparece em resposta a um telefonema da vizinhanca.
Levado para hospital : Médico cujo pai ja foi morador de rua descobre identidade
de Benito. Lidia é avisada.
Outra alucinagao de Benito : Tempo para todas as coisas.
Novo encontro com amigos : Amigos chegam a tempo de presenciar o seu delirio.
Novamente eles discutem e Benito se recusa a confessar seus erros. Lidia se deses-

pera por causa dos filhos. Afirma que Benito confessar seu crime e sair da empresa.

Cerco se fecha : Lidia é abordada por Richard, que busca o seu apoio para condenar Benito. Na dele-
gacia, é expedido um mandado de prisdo, apesar de Lidia se recusar a depor.
Quincas busca apoio de Lidia : Lidia estd sobrecarregada de ansiedade e amargura.
Culpa a Benito pela desgraga. Quincas insinua que enquanto Lidia apoiar o erro de
Benito, sdo poucas as chances de recuperar os filhos. Lidia concorda em conversar
com Richard.
Richard pede que Lidia testemunhe contra Benito : Tenta conseguir que Lidia teste-
munhe contra Benito, atestando que ela desconfiava que Benito estava envolvido
com o tipo errado de gente. Richard argumenta que Benito colocou a sobrevivéncia
de muitas familias em risco, ao denegrir o nome da empresa da qual tiram o seu
sustento. Ele suaviza a situagdo em que Benito vai ficar perante a justi¢a, sugerindo

que sua loucura pode ser usada como atenuante em juizo. Em troca, ele afirma que
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a empresa ficaria muito grata, e que usaria toda a sua influéncia para tentar desco-
brir o paradeiro de seus filhos.
Delegacia : Os trés vao a delegacia depor. Lidia desconfia de Richard, e na dltima

hora se recusa a testemunhar. Mesmo assim, ¢ expedido um mandato de prisao.

Digressao e fuga : Benito se lembra de sua vida antes de cair em desgraca. Foge do hospital e volta
para as ruas.
Digressdo : A doenga de Benito piora, e ele se lembra de como era sua vida antes de
que caisse em desgraca.
Fuga : Benito desconfia que va ficar trancado para sempre no hospital por conta da
gravidade da sua doenga, e aproveita uma distracdo da seguranca para fugir. Sem

ter para onde ir, ele volta para as ruas.

Filhos sdo encontrados em um cativeiro : Quem liberta os filhos diz que fez por respeito a Benito.

Lidia descobre armagao contra Benito : Assiste a cena em que Benito recusa a propina, e se da conta

que a pessoa que denunciou a Benito foi a mesma que lhe propds a licitagdo com cartas marcadas.

III ATO

Julgamento
Benito conta onde esta para Quincas e é traido : Quincas revela paradeiro de Benito
Confronto : Amigos chegam para levar Benito para diante do Juiz, e se confrontam
pela ultima vez. Benito estd sendo acusado de corrupgio e formagdo de quadrilha.
Declaragao de inocéncia : Enquanto é preso, Benito faz a sua ultima declaragdo de
inocéncia.
Alucinagéo : Durante o confronto, Benito entra em processo alucinatdrio.
Juizo final : Benito ¢ interrogado por Deus enquanto é arrastado para o tribunal.
Revelagdo : Apos visdo divina, Benito responde ao Juiz com lucidez.
Video vem a tona : Video com a tentativa de corrupcio é levada por Lidia ao Juiz, e

Benito é inocentado.

RESTABELECIMENTO

Amaro se reconcilia consigo mesmo e com Lidia.
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7.3.1. Caracterizagao e atitude dos personagens
Esta secdo descreve os principais personagens de nossa narrativa, e ja os caracteriza
para sua representacdo nas midias sociais ou websites ficcionais. Teremos aqui alguns

elementos biograficos e os pontos de contato e conflito que os personagens tem entre si.

AMARO BENITO

Educagao e ocupagao: Engenheiro, executivo empresarial.
Personalidade: Combativo, integro, orgulhoso, tenaz.

Aparéncia e comportamento: Mal vestido, sujo e doente, tem surtos de
alucinagao. Oscila entre periodos de introspeccdo e de exasperacgao, e
estd no limite de perder o controle sobre si.

CONFLITOS INTERNOS

Esta perdendo o controle sobre o seu corpo e mente, sua condi¢do é
repugnante para ele mesmo. A sua profunda tristeza, incompreensao e
introspeccdo dificultam o convivio com seus préximos. Benito chega a
duvidar da prépria retiddo, mas néo se entrega. Ele resiste a confessar a
propria culpa, e se sente injusticado por Deus, mas sem meios de poder
argumentar em defesa de seu carater. No entanto, pensa ter direito a que
Deus lhe responda de alguma forma, e acusa a Deus de ser o responsavel
pelo mal no mundo.

CONFLITOS PESSOAIS

Lidia Benito: Se desespera de nao poder fazer nada por seus filhos, e se
ressente com a acusagao de Lidia de que ele seria o culpado pela propria
desgraca. No entanto, ainda a ama.

Pr. Joaquim Quincas Alves: Conhece a Quincas desde pequeno, reco-
nhecendo o seu gosto por dinheiro e a sua tendéncia ao formalismo, e
por isso mesmo rejeita a lideranca espiritual deste.

Richard Stratow: Ensinou a Richard muito do que este sabe sobre o
mundo dos negdcios. Ndo aprova a sua ambi¢ao desmedida, mas reco-
nhece nele um profissional extremamente competente.

CONFLITOS EXTERNOS

Benito se vé sozinho, sendo motivo de escarnio e nojo. Deve para provar

que ainda esta lucido para salvar a sua vida e dignidade.
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DESEJOS

Consciente: Descobrir o porque de tantas desgragas terem se abatido
sobre ele e provar sua inocéncia frente a seus pares.

Inconsciente: Quer se assegurar de que sua esperan¢a espiritual e
esfor¢o por ser honrado nao foram em vao.

Acao: Recusa-se a aceitar os crimes que lhe sio impostos, e refuta com
veemeéncia seus amigos. Luta para manter-se sdo, e procura de toda

forma ser evadir a internagdo psiquidtrica.

LIiDIA BENITO

Educagdo e ocupagdo: Advogada, gosta de levar seus casos até o fim.
Personalidade: Responsavel e mde amorosa. Pratica. E intolerante e
tem dificuldade em perdoar.

Aparéncia e comportamento: O sofrimento recente deixou olheiras e
um ar inquieto. SO pelas aparéncias, é dificil perceber a sua determi-
nacdo e forga de vontade.

CONEFLITOS INTERNOS

Diante da doenga de Benito e do desaparecimento dos filhos, ela se vé
em uma posicao dificil. Julga que o futuro dos filhos depende das deci-
soes que ela tome para evitar uma desgraga ainda maior em sua familia.
Lidia acredita que Deus age por reciprocidade, e que se ela seguir as
regras sera abengoada. Os acontecimentos recentes em sua vida nao se
encaixam neste paradigma, e ela prefere culpar a seu esposo do que a
Deus pela desgraga.

CONFLITOS PESSOAIS

Amaro Benito: Ela julga que o desaparecimento dos filhos seja seja
obra das pessoas com quem Benito se associou, e ndo quer perdoa-lo
por isso. Apesar de tudo, ainda ama Benito.

Pr. Joaquim Quincas Alves: Mantém proximidade de Quincas Alves
porque acredita que a intercessdo deste pode lhe trazer bengdos ou
maldic¢oes.

Richard Stratow: Lidia ndo confia em Richard, mas se vé em uma situ-
acdo em que ¢é obrigada a negociar com ele, na expectativa de que ele

possa ajudar a encontrar seus filhos.
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CONFLITOS EXTERNOS

A tragédia que acometeu a vida de Benito lhe enche de desonra e tris-
teza. Ela ndo sabe mais em quem possa confiar.

DESEJOS

Consciente: Reaver seus filhos e ser inocentada pela sociedade.
Inconsciente: Que as coisas voltassem a ser como eram antes.
A¢ao: Sevingar de Benito pelos males que atingiram os dois, fazendo-o

reconhecer seus erros.

PR. JOAQUIM QUINCAS ALVES

Educagdo e ocupagao: Pastor evangélico, bem preparado ndo s6 para
exercer o seu oficio, mas também para o convivio politico.
Personalidade: Sedutor, obtem a simpatia das pessoas com bastante
facilidade. No entanto, ¢ ganancioso e mentiroso.

Aparéncia e comportamento: E um homem de meia idade. Gosta
de ser o centro das atenc¢des, é teatral e ndo hesita em simular visdes
divinas. Usa suas habilidades para se promover social e politicamente.

CONFLITOS INTERNOS

Sendo um pastor evangélico, os membros de sua igreja esperam que Deus
se comunique com ele pessoalmente, o que ndo acontece. No entanto,
ele encoraja essa expectativa. Sua experiéncia mistica é, portanto, apenas
um formalismo. Ele defende uma visdo de reciprocidade em relagdo
a Deus, em que a pessoa que ¢ justa ¢ recompensada materialmente.
Apesar de ter deixado a espiritualidade em segundo plano em prol de
uma vida mais pratica, se vé constantemente sem os beneficios espiri-
tuais que renunciou ou os bens materiais a que anseia.

CONFLITOS PESSOAIS

Amaro Benito: Apesar de terem crescido juntos, Quincas Alves tem
interesse em Benito apenas por causa da posicdo que este ocupa, mas
ressente-se da insubmissao religiosa deste. Gostaria que alguém que lhe
fosse mais favoravel ocupasse o cargo de Benito.

Lidia Benito: Aproveita-se da credibilidade supersticiosa de Lidia para

exercer influéncia em favor de Richard.



Richard Stratow: E fascinado pela competéncia e posi¢io corporativa
de Richard. Justifica o comportamento deste com base na teologia da
prosperidade, segundo a qual Deus agiria com reciprocidade para com
aqueles que fazem sua vontade. Ser bem sucedido, seria entao um sinal
de que a pessoa ¢é favorecida por Deus. Espera que a relagdo entre eles
lhe renda beneficios materiais.

CONFLITOS EXTERNOS

A sua influéncia junto aos fiéis parece estar em queda, por seu excesso
de formalismo, superficialidade espiritual e inabilidade em lidar com os
problemas do dia a dia dos membros de sua igreja.

DESEJOS

Consciente: Quer que Benito confesse e se converta de seus pecados,
para poder levar o mérito por ter salvo espiritualmente um homem de
influéncia.

Inconsciente: Destruir a boa reputag¢do de Benito.

Acao: Se esforca para que Benito o reconhe¢a como uma autoridade

religiosa, nem que para isso tenha que humilha-lo.

RICHARD STRATOW

Educagao e ocupagdo: Companheiro de trabalho de Benito na empresa
de engenharia, é um profissional competente e ambicioso, e sempre
atento a oportunidades de crescimento.

Personalidade: Determinado e trabalhador, é egocéntrico e impaciente
com os outros. E assertivo em suas opinides, e julga os outros com
facilidade.

Aparéncia e comportamento: Anda sempre impecavelmente vestido.
Gosta do jogo do poder. Olha nos olhos e vai direto ao ponto, sempre
com um sorriso, mesmo quando estd sendo hostil.

CONFLITOS INTERNOS

Richard ndo consegue manter relacionamentos de amizade estaveis, o
que de certa forma o frustra. Acha muito dificil fazer concessdes em
seus relacionamentos, enquanto gostaria que as pessoas 0 amassem
pelo seu talento e personalidade. Seu egocentrismo o impede enxergar

os outros com clareza, e ele cria uma persona idealizada de como estes
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deveriam ser. Em contato com a realidade, essas proje¢des se desfazem
e ele se cansa e decepciona. A decep¢do acaba sendo mutua, e ele exerce
menos influéncia sobre os outros do que gostaria.

CONFLITOS PESSOAIS

Amaro Benito: Richard ocupa uma posi¢ao inferior a de Benito na
empresa de engenharia, e procura obter a posi¢do deste a qualquer
custo. Ele inveja a capacidade profissional de Benito, mas acredita que
Benito ndo tem a disposi¢do para fazer o que tem que ser feito. Richard
acredita que para ser bem sucedido no Brasil, infelizmente é necessario
quebrar algumas leis. O qudo bem se burla a legalidade faz parte do
jogo, e a indisposi¢do de Benito para este tipo de jogo é sua maior falha.
Lidia Benito: Tenta conseguir que Lidia testemunhe contra Benito. Em
troca, ele afirma que a empresa faria todos os esfor¢os para tentar desco-
brir o paradeiro de seus filhos.

Pr. Joaquim Quincas Alves: Busca apoio do Pr. Alves com o objetivo
de que este interceda em seu favor junto Lidia. Acena com vantagens
materiais.

CONFLITOS EXTERNOS

Richard se vé profissionalmente diante de um conselho da empresa cada
vez mais hostil a sua maneira de agir e suas ideias, e busca uma forma
de fortalecer a sua posigao.

DESEJOS

Consciente: Assumir o cargo que Benito ocupa.
Inconsciente: Humilhar a Benito e se mostrar superior a ele.
A¢ao: Procura agressivamente depor Benito de seu posto.
74.SOBRE A PRODUCAO
7.4.1. Canais utilizados
Conforme ja expusemos na descri¢ao deste planejamento, esta produgdo se valera de
multiplos canais para levar um universo narrativo para o publico, incentivando, quando

possivel, seu envolvimento com esse universo. Para tanto, o veio narrativo sera dividido
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em cinco segmentos: a trama principal, a tramas auxiliar, as tramas documentais, infor-
magdes gerais e ligacdo com o ambiente fisico. Vamos expandir um pouco o que sera

feito em cada um desses segmentos.

A trama principal sera contada por meio de uma fotonovela ilustrada, tendo por suporte
um arquivo eletronico do tipo PDF (Portable Document File), e disponibilizada no website
do projeto. A trama auxiliar podera ser acompanhada através de perfis do instagram e
facebook criados especialmente para os personagens, e contera informagdes adicionais

sobre a sua historia prévia e sua visdo sobre os eventos no desenrolar da narrativa.

As tramas documentais estardo disponiveis através de texto, audio e video na internet,
e serdo compostas por depoimentos de pessoas que ou estejam em situagdo de rua ou
participem deste universo. Este segmento procura expandir o universo da narrativa e
permitir a aproximacdo entre a narrativa principal e os moradores das ruas da cidade, e
decorre da nossa escolha de levar um pouco da realidade para dentro da fic¢do. Assim, as

ruas da cidade adquiriram importincia no universo narrativo que estamos construindo.

Prepararemos, portanto, elementos que fagam a ligacao entre os canais digitais onde as
narrativas estarao disponiveis e o ambiente fisico onde essas narrativas se desenrolam.
Esses elementos serdo compostos por grafites e também por locais cadastrados no aplica-
tivo de geo referenciamento Foursquare, que funcionardo como interfaces entre as ruas

e a rede.

Os grafites serdo feitos em localidades freqiientadas por moradores de rua, contendo
imagens de moradores de rua reais e ficticios, além de frases tiradas das narrativas prin-
cipal e documental. Junto aos grafites serdo colados adesivos com codigo QR, contendo
hyperlinks para locais na rede onde estarao hospedados os depoimentos documentais e
informagdes gerais sobre o projeto. A intencao é que esses grafites reforcem o universo

narrativo e despertem a curiosidade dos passantes.

Ja no Foursquare, serd possivel fazer o check-in em locais cadastrados para este fim,
geralmente nos mesmos locais onde se encontram os grafites. Isso vai permitir que o
usuario tenha acesso a informagdes adicionais sobre o local em que esta e sua relagao

com o universo narrativo, além de informagdes gerais sobre o projeto como um todo.
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Finalmente, informagoes gerais poderdo ser encontradas no website, no twitter e na
pagina do facebook do projeto. Além disso vai haver também um grupo no facebook

para discussao de temas relacionados ao universo narrativo.

7.4.2. Linha do tempo da narrativa

A maior parte dos projetos para narrativas transmidia é composta por uma série de
eventos relacionados que vao se desdobrando no tempo. A capacidade de bem compre-
ender o todo é de vital importancia para o desenvolvimento e controle do projeto, mas
as relagdes entre os eventos e a forma como se desenvolvem sdo muitas vezes complexas.
Para melhor compreensao apresentamos a tabela a pagina 107, a qual apresenta uma
linha do tempo com cada canal de midia, os eventos narrativos neles contidos e também
a sua fungdo para a narrativa transmidia. A tabela envolve os principais pontos da trama

e a sua relagdo com o arco da narrativa e experiéncia do usudrio.
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Reflexao sobre o processo
artistico e de pesquisa

109



s. REFLEXAO SOBRE O PROCESSO
ARTISTICO E DE PESQUISA

Além do que ja foi descrito no processo de produgédo, gostariamos aqui de fazer mais
algumas reflexdes sobre o processo artistico e de pesquisa. Embora estivéssemos infor-
mados de que todo o processo ndo seria exatamente como esperado, nao estavamos
preparados para o quao acidentado seria o caminho, nem que chegariamos a outro lugar
do que haviamos planejado. Iniciamos a pesquisa com muitas suposi¢cdes e conclusoes
que imaginavamos serem suficientes para termos um bom trabalho. Destas suposigoes
e conclusdes, as que sobreviveram ao escrutinio da pesquisa foram obrigadas a abrir

espago para algumas incertezas e desconfiangas.

Sobre os assuntos pesquisados, percebemos que hd muito mais para um roteiro do que
apenas Aristoteles e Robert Mckee, e tivemos mesmo que suprimir muitos autores e idéias
sob o risco de ndo terminar nunca. O campo de estudo sobre narrativas é realmente inte-

ressante, e nos alegra que ainda haja tanto a ser estudado e desenvolvido.

Quanto as transformagdes que acontecem em nossa sociedade, ficamos com a impressao
de que muitos dos temas abordados por Foucault, Lyotard, Deleuze e Guattari, Manovich,
entre outros, sdo imbricados, e muitas vezes nomes diferentes sao dados para fendmenos
bastante parecidos. Assim, uma gama de autores mais ampla, a0 mesmo tempo que pode
se tornar redundante, pode também nos dar um quadro mais completo para a compre-
ensdo da realidade. Por outro lado, ficamos com a impressdo de que a nossa escolha de
autores poderia ter sido mais diversificada, e assim teriamos mais conflitos de idéias, o
que poderia ter sido mais proveitoso. Tal opgdo, contudo, teria demandado um tempo
que nao coincide com o tempo do mestrado. No decorrer da pesquisa também nos depa-
ramos com muitas idéias interessantes do que seria um po6s-p6s-modernismo, em que a
visdo de mundo seria um pouco menos irénica e descontrutiva, com um pouco mais de
esperanc¢a. Pensamos que ¢ um caminho a ser seguido em futuras pesquisas, ja que, é de

certa forma, condizente com nosso estado de espirito.

Uma descoberta importante, para nds, foram as idéias apresentadas por Lev Manovich.

Embora nao estejamos de acordo com as suas conclusdes, o seu trabalho nos possibilitou
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esbogar um possivel funcionamento do processo criativo em narrativas convergentes.
Mesmo que tenhamos chegado a conclusdes bastante diferentes das propostas por
Manovich, suas ideias foram importantes para o desenvolvimento de nosso modelo,

especialmente no que diz respeito a forma database.

Quanto ao processo artistico, este foi muito menos desenvolvido do que desejavamos,
quem sabe por termos uma concepgao erronea de como funcionaria este processo. A
nossa area de atuagdo profissional é comunicagdo e design, onde os processos sdo mais
diretos e curtos, e tinhamos a expectativa de que o processo artistico e de pesquisa seria
semelhante. Aprendemos, porém, que processos artisticos podem ter um tempo de
matura¢ao bem maior. Em retrospecto, percebemos que nossa ambigéo artistica corria o
sério risco de estar além de nossa capacidade de realizacdo — nos propusemos a escrever
roteiros, fotografar em estéreo, ilustrar, fazer musica e planejar uma produgdo multi-
midia. Ainda hoje esse risco ¢ real e, de certa forma, é bom que seja assim. A entrega

criativa é companheira do risco.

Pretendemos levar adiante a produgido que foi planejada aqui. Sentimos que é um processo
que ainda ndo esta maduro, e que bastante esforco ainda vai ter que ser feito para que esta
narrativa veja a luz do dia. Entretanto, ja conseguimos vislumbrar sua forma, e estamos

contentes e esperangcosos com isso.

111



112



Referéncias

113



o REFERENCIAS

o1 TRAMA E ESTRUTURA DAS NARRATIVAS

ARISTOTELES. “Poética”. In: Aristdteles: Vida e Obra. pp. 33 a 75. Sio Paulo: Nova
Cultural, 1999. (Colecao Grandes Pensadores).

ARISTOTELES. “Poetics”. In: ADAMS, Hazard; SEARLE, Leroy (Editors). Critical
Theory Since Plato. pp. 52-69. 3rd edition. Wadsworth Publishing, 2004. 1568 pp.

CARROLL, Noél. “On the narrative connection”. In: CHATMAN, Seymour; VAN PEER,
Willie (Editores) New perspectives on narrative perpective. pp. 21 a 41. Albany:
State University of New York Press, 2001. 395 pp. (SUNY series, the margins of
literature).

GENETTE, Gérard. Narrative Discourse, an essay in method. 1* Edi¢ao. Ithaca: Cornell
University Press, 1980. 285 pp. Tradugdo de Jane E Lewin.

MCKEE, Robert. Story: Substdncia, estrutura, estilo e os principios da escrita de roteiro.
Curitiba: Arte & Letra, 2006. 432 pp.

TODOROV, Tzvetan. As Estruturas Narrativas (Pour une theorie du recit). 4* edigao. Sao
Paulo: Perspectiva, 2003. 206 pp. (Colecao Debates, n° 14). Tradu¢ao de Leyla
Perrone-Moisés.

WHITE, Hayden. The content of the form: Narrative discourse and historical representa-
tion. Baltimore / London: The John Hopkins University Press, 1987. 215 pp.

92. NARRATIVAS MITOLOGICAS

CAMPBELL, Joseph. The Hero with a Thousand Faces. 3* Edigdo. Novato: New World
Library, 2008. 418 pp. (Bollingen Series XVII).

ELIADE, Mircea. Myth of the eternal return, or cosmos and history. New York: Harper
& Brothers, 1959. 176 pp. (Harper Torchbooks). Tradugdo de Willard R. Trask.

VOGLER, Cristopher. The Writer’s Journey: Mythic structure for writers. 3* Edigdo. Studio
City, Califérnia: Michael Wiese Productions, 2007. 408 pp.

114



23 NARRATIVAS HEBRAICO-CRISTAS

ALTER, Robert. The Art Of Biblical Narrative. New York: Basic Books, 1983. 208 pp.

CAMPOS, Haroldo De. (com uma colaboragio especial de J. Guinsburg) Qohélet / O-que-
sabe: Eclesiastes, poema sapiencial. Texto em portugués e hebraico da edigdo
Tanach: Koren Publisher Jerusalem Ltd, 1977. Sdo Paulo: Perspectiva, 2004. 250
pp- (Colegédo Signos/Haroldiana).

JO. “Livro de J6”. In: BAZAGLIA, Paulo (Editor), Biblia de Jerusalém. pp. 800 a 857. Nova
edicdo, revista e ampliada. Sdo Paulo: Paulus, 2002. 2206 pp. ISBN: 8-5349-1977-1.

JUNG, Carl Gustav. “Answer to Job”. In: Psychology and religion: west and east. pp.
355. Collected works of Carl Jung, volume 11. New York: Pantheon books, 1958.
(Bollingen Series XX). Tradugdo de R. F. C. Hull.

SUTHERLAND, Robert. Putting God on Trial: The Biblical Book of Job. Victoria: Trafford
Publishing, 6 de julho de 2006. 226 pp. (http://www.bookofjob.org/, acessado em
8 de abril de 2013).

04. HQ’S E SIMILARES

CRUMB, Robert. The Book of Genesis Ilustrated. 1* edi¢ao. New York: W. W. Norton &
Company, 2009. Tradugao de Robert Alter.

EISNER, Will. Comics and sequential art. Expanded edition. Tamarac, Florida: Poorhouse
Press, 1985. 164 pp. ISBN: 0-9614-7281-2.

EISNER, Will. Graphic Storytelling and Visual Narrative. W. W. Norton & Company,
1996. 164 pp. ISBN: 978-0-3933-3127-1.

GLOOR, Reto; MILANO, Massimo; MOSER, Bruno. Vallat: uma investiga¢io dadaista.
Sao Paulo: Conrad, 2006. 254 pp. Tradugdo de Eduardo Simantob.

GUIBERT, Emmanuel; LEFEVRE, Didier; LEMERCIER, Frédéric. O fotégrafo: uma
histéria no afeganistdo. Sao Paulo: Conrad, 2010. (3 volumes). Traducdo de
Dorotée Bruchard.

KOIKE, Kazuo; KOJIMA, Goseki. Lobo solitdrio. Sao Paulo: Nova Sampa, 1990. (Volumes
1a9).

MCCLOUD, Scott. Understanding Comics: The Invisible Art. New York: Harper
Paperbacks, 1994. 224 pp.

MCCLOUD, Scott. Making comics: Storytelling secrets of comics, manga and graphic novels.
1* edi¢ao. New York: Harper Paperbacks, 2006. 264 pp. ISBN: 978-0-0607-8094-4.

115



MILLER, Frank; VARLEY, Lynn. Ronin. Sao Paulo: Editora Abril, 1988. (Seis volumes).
Tradugao de Leandro Luigi del Manto.

MILLER, Frank; VARLEY, Lynn. Elektra vive. Sdo Paulo: Abril Jovem, 1991. 81 pp.
(Graphic Album 6).

SACCO, Joe. Area de Seguranca Gorazde: a guerra na Bésnia Oriental. 22 edigio revisada.
Sao Paulo: Conrad, 2005. 227 pp. Tradugdo de Sérgio Augusto Miranda.

SPIEGELMAN, Art. Maus. Sao Paulo: Cia. das Letras, 2008. 296 pp. Tradugdo de Antonio

de Macedo Soares.

2.5 NARRATIVAS, MIDIA E CONVERGENCIA

ARNAUT, Rodrigo Dias e outros. “Era Transmidia”. In: Transmidia: estratégias e processos
de construgdo de mundos. pp. 259 a 275. Sdo Carlos: UFSCAR - Programa de
Pés-Graduagao em Imagem e Som, 2011. (Revista Geminis, ano 2, n° 2).

COELHO, Patricia Margarida Farias. “As narrativas multiseqiiéncias e as transnarrativas
midiaticas encontradas no games e nos advergames”. In: Transmidia: estraté-
gias e processos de construcdo de mundos. pp. 215 a 237. Sdo Carlos: UFSCAR
- Programa de Pés-Graduagao em Imagem e Som, 2011. (Revista Geminis, ano
2,1°2).

CONCEICAO, Rosangela Aparecida Da; LEOTE, Rosangella Da Silva; RAUBER,
Rogério. “A complexidade do conhecimento: integragdo entre as tecnologias e as
praticas artisticas em rede”. In: Anais da ANPAP. 2013.

FAZENDA, Ivani (Org). O que é interdisciplinaridade. Sao Paulo: Cortez editora, 2008.
199 Pp-

FAZENDA, Ivani. “Interdisciplinaridade-transdisciplinaridade: Visdes culturais e epis-
temologicas”. In: Fazenda Ivani (org) O que é interdisciplinaridade. Sao Paulo:
Cortez editora, 2008. 199 pp.

GOMEZ, Jeft. “What is transmedia?”. In: Starlight Runner Website. 2013. (http://www.
starlightrunner.com/transmedia, acessado em 19 de agosto de 2013).

GOSCIOLA, Vicente. Da permanéncia das Grandes Narrativas: transmidiagdo da litera-
tura fantdstica. Santiago de Chile: Facultad de Comunicaciones de la Pontificia

Universidad Catdlica de Chile, 18-20 de outubro de 2012. 8 pp.

116



GOSCIOLA, Vicente. “Transmidia¢do: Formas narrativas em novas midias”. In: Fonseca,
Journal of Communication. pp. 280-295. Salamanca: Ediciones Universidad de
Salamanca, 2013.

JENKINS, Henry. “Transmedia Storytelling”. In: MIT Technology Review, Biomedicine
News. pp. 3. Cambridge: Massachusetts Institute of Technology, January
15 de 2003. (http:/www.technologyreview.com/news/401760/transmedia-
-storytelling/, acessado em 5 de abril de 2013).

JENKINS, Henry. “Transmedia Storytelling 101”. In: Confessions of an Aca-Fan. 22 de
margo de 2007. (http://henryjenkins.org/2007/03/transmedia_storytelling_101.
html, acessado em 5 de abril de 2013).

JENKINS, Henry. Convergence Culture: Where Old and New Media Collide. Edicao
atualizada. New York: New York University Press, 2008. 353 pp. ISBN:
978-0-8147-4295-2.

JENKINS, Henry (Moderador). “Panel 1 - Reconfiguring Entertainment”. In: Transmedia,
Hollywood 3: Rethinking Creative Relations. Los Angeles: UCLA School of
Theater, Film, and Television, and USC Annenberg School of Communication
& USC School of Cinematic Arts , 6 de abril de 2012. (http://legacy.tft.ucla.edu/
transmedia/index.cfm?action=movies, acessado em 28 de novembro de 2012).

LEOTE, Rosangella. “MULTI/TRANS/HIPER/INTER/cam(BIOS) para um outro
corpo”. In: Anais da ANPAP 2007. Florianépolis: ANPAP, 2007.

LOPES, Maria Immacolata Vassallo De. “Algumas Reflexées Metodologicas sobre a
Recepgao Televisiva Transmidia”. In: Entretenimento Transmidia. pp. 13 a 16. Sdo
Carlos: UFSCAR - Programa de Pds-Graduagdo em Imagem e Som, maio de
2014. (Revista Geminis, edi¢do especial JIG 2014).

MANOVICH, Lev. “Database as a Symbolic Form”. In: Millennium Film Journal: The
Digital. New York: Millennium Film Workshop, Outono de 1999. (n° 34). (http://
www.mfj-online.org/journalPages/MFJ34/Manovich_Database_FrameSet.
html, acessado em 5 de abril de 2014).

MCLUHAN, Marshall. Understanding Media: The Extensions of Man. New York: New
American Library, 1964. 318 pp.

OLIVEIRA CRUZ, Adriano Joaquim De. Apostila sobre algoritmos. Rio de Janeiro:
Universidade Federal do Rio de Janeiro, 1997. (http://equipe.nce.ufrj.br/adriano/c/

apostila/algoritmos.htm#introducao, acessado em 10 de abril de 2014).

117



PULMAN, Simon. “TedX Transmedia & Assorted Wisdom”. In: Transmythology: Digital
Storytelling, Audience Engagement, & The Evolving Business of Entertainment. 29
de setembro de 2010. (http://transmythology.com/2010/09/29/tedx-transmedia-
-assorted-wisdom/, acessado em 4 de setembro de 2011).

REID, Calvin. “Building Transmedia Properties”. In: Publishers Weekly. 7 de setembro de
2009. (http://www.publishersweekly.com/pw/by-topic/industry-news/industry-
-deals/article/13012-building-transmedia-properties.html, acessado em 19 de
agosto de 2010).

RYAN, Marie-Laure (Editora). Narrative across Media: The Languages of Storytelling.
Lincoln: University of Nebraska Press, 2004. 422 pp. (Colegdo Frontiers of
Narrative).

SANTAELLA, Lucia. “Midia, participagdo e entretenimento em tempos de convergéncia”.
In: Entretenimento Transmidia. pp. 4 a 7. Sdo Carlos: UFSCAR - Programa de
Pés-Graduagdo em Imagem e Som, maio de 2014. (Revista Geminis, edigdo
especial JIG 2014).

WILSON, David G. “Transmedia Tedxcerpts: The role of community in storytelling”.
In: SEAM, Shared Experience Art Machine. 11 de outubro de 2010. (http://www.
seam.tv/transmedia-tedxcerpts-the-role-of-community-in-storytelling/, aces-

sado em 19 de agosto de 2013).

96. FILOSOFIA E CRITICA LITERARIA

BARTHES, Roland. “The Death of the Author”. In: Aspen: The Minimalism issue. N° 5+6.
New York: Roaring Fork Press, 1967. (http://www.ubu.com/aspen/aspensandé/
index.html, acessado em 4 de abril de 2013).

DELEUZE, Gilles; GUATTARYI, Felix. A Thousand Plateaus. Minneapolis: University of
Minnesota Press, 1987. (Capitalism and Schizophrenia volume 2). Traduc¢ao de
Brian Massumi.

FOUCAULT, Michel. Archaeology of Knowledge. London: Routledge, 1989. 239 pp.
(Routledge Classics). Tradugdo de Tavistock Publications Limited.

HORATIUS, (Quintus Horatius Flaccus). “Art of Poetry”. In: ADAMS, Hazard; SEARLE,
Leroy (Editors). Critical Theory Since Plato. pp. 79-85. 3rd edition. Wadsworth
Publishing, 2004. 1568 pp.

118



JAMESON, Frederic. “Foreword”. In: LYOTARD, Jean-Francois. The postmodern condi-
tion: a report on knowledge. pp. vii-xxi. Oxford: Manchester University Press,
1984.136 pp. (Theory and History of Literature, Volume 10). Tradugdo de Geoftrey
Bennington and Brian Massumi.

LYOTARD, Jean-Frangois. The postmodern condition: a report on knowledge. Manchester:
Manchester University Press, 1984. 136 pp. (Theory and History of Literature,
Volume 10). Tradugdo de Geoffrey Bennington and Brian Massumi. ISBN:
0-7190-1454-9.

MARKOS, Louis. From Plato to Postmodernism, understanding the essence of literature
and the role of the author. The Teaching Company, 2004. (Cole¢ao The Great
Courses on Tape, n° 295).

PLATAO. “Republic”. In: ADAMS, Hazard; SEARLE, Leroy (Editors). Critical Theory
Since Plato. pp. 16-36. 3rd edition. Wadsworth Publishing, 2004. 1568 pp.

97. NARRATIVAS USADAS COMO EXEMPLOS NESTA DISSERTACAO

ABRAMS, J. J; LIEBER, Jeffrey; LINDELOF, Damon (Roteiristas). Lost. Bad Robot
Productions, Touchstone Television, ABC Studios, 2004-2010. (6 temporadas).

BIRD, Brad. The incredibles. Produzido por Pixar Animation Studios. Burbank,
California: Walt Disney Pictures, 2004.

BLAKE, William. Ilustra¢des para o livro de J6. 1826. (22 gravuras).

CHRISTIE, Agatha. Assassinato no Expresso do Oriente. Sdo Paulo: Editora Saraiva, 2011.
(Colegao Saraiva de Bolso).

COEN, Ethan; COEN, Joel. A serious Man. EUA, GB, FR: Relativity Media, StudioCanal,
Working Title Films, Mike Zoss Productions, 2009.

DULU, Wang (Estéria); WANG, Hui-Ling E Outros (Roteiro); LEE, Ang (Diretor). O
tigre e o dragao. Hong-Kong: EDKO Film, 2000. (120 min).

FOSTER, Benjamin R. “Poem of the righteous sufterer”. In: Before the Muses: myths, tales
and poetry of Ancient Mesopotamia. Maryland: Bethesda, 1995. (http://www.
gatewaystobabylon.com/myths/texts/life/righteousufferer.htm, acessado em 30
de fevereiro de 2014).

GILLIGAN, Vince (Roteiro). Breaking Bad. High Bridge Productions, Gran Via
Productions, associados a Sony Pictures Television para American Movie

Classics (AMC), 2008 - 2013. (5 temporadas).

119



HOMERO. Iliada. Rio de Janeiro: Editora W. M. Jackson, 1957. (Colecao Classicos
Jackson, vol XXI). (iliadadeodorico.wordpress.com, acessado em 07.01.2014).
Tradugdo de Manoel Odorico Mendes (1799-1864), revisado e digitalizado por
Salvio Nienkotter.

HUGGINS, Roy. The fugitive (seriado). Quinn Martin Productions. CBS Television
Distribution, 1963 - 1967.

KIERKEGAARD, Seren Aabye. “Temor e tremor”. In: Didrio de um sedutor; Temor e
tremor; O desespero humano. Sao Paulo: Abril Cultural, 1979. (Os pensadores).
Tradugiao de Maria José Marinho.

LUCAS, George. Starwars : a new hope (roteiro). 4° tratamento revisado. 1977.

MORGAN, Peter (Roteiro); HOWARD, Ron (Diretor). Rush. Reino Unido / Alemanha:
2013.

NOLAN, Christopher (Direcdo E Roteiro). Inception, A Origem. Legendary Pictures /
Syncopy Films, 2010.

REIS NETO, Ruy Mendes. Sacrificio. Curta metragem. gmin2s. Sao Paulo: Contraponto,
2010.

SOFOCLES. In: Jodo Batista de Mello e Souza (Organizador), Rei Edipo. Rio de Janeiro:
Editora W. M. Jackson, 1957. (Colegdo Classicos Jackson, vol XXII). Tradugao de
tradutor portugués desconhecido.

TA]JIRI, Satoshi. Pokémon. Jogo eletronico. Japao: Nintendo, 1996.

TOWNE, Robert (Roteiro); POLANSKI, Roman (Diretor). Chinatown (roteiro). 1974. 118

Pp-
WACHOWSKI, Andy; WACHOWSKI, Larry. Matrix (Roteiro). 1998.

0s. METODOLOGIA

ECO, Humberto. Como se faz uma tese. 18* edigdo. Sao Paulo: Perspectiva, 2003. 170 pp.
(Colegao estudos, n° 85).

FURLAN, Vera Irma. “O estudo de textos tedricos”. In: CARVALHO, Maria Cecilia M
de (Organizadora), Construindo o saber: técnicas de metodologia cientifica. pp.

131 a 140. Campinas: Papirus, 1992.

120



GAMBOA, Silvio Sanchez. “Os projetos de pesquisa: alguns fundamentos légicos
necessarios”. In: Pesquisa em Educagdo: métodos e epistemologias. 2008. 18 pp.
(Curso de doutorado do “Proyecto Asociado entre el Programa de Postgrado
en Educacién de la Universidad Estadual de Campinas (UNICAMP)/Brasil y la
Carrera de Doctorado en Ciencias de la Educacion de la Universidad Nacional
de Cérdoba/ Argentina).

PALMA FILHO, Joao Cardoso. Metodologia da pesquisa cientifica em ciéncias humanas.
Disciplina de Pés-Graduagao. Sao Paulo: Instituto de Artes da UNESP, 2012.

SALLES, Cecilia Almeida. Redes da criagdo, construgdo da obra de arte. 2* Edigao.
Vinhedo: Editora Horizonte, 2006. 176 pp.

ZAMBONLI, Silvio. A Pesquisa em Arte: um paralelo entre a arte e a ciéncia. 1* Edigdo. Sao
Paulo: Editora Autores Associados, 1998. 112 pp. (Colecdo Polémicas do Nosso

Tempo).

121



122



Apéndices

123



o = 3 ISAOL Lad
Nu_;-._vﬁ - 0Gor O 1141500 oy 8 [=pTioot
e "BUIRSLD Y1500 BULSLY Y1503
- T "W PMEQ "¥ODJ W piaeg 00D
T 00 'OLVEVIWOD 200 OLWHYdNOD
T “MAIPUY ANOLHO "UB|Y 'SNITI0D 11 PIRIED 'TH0 1D MaIpUY ANOLHO ue|y SNITI0D 71 pjessn EETe}]
T ‘(saopeziuebiQ) (213 "L1FENTLLY ‘epad ‘TTddWHI| sascpeziuetug [2y3| 173ANILLYH epalg IddWHD)
T Buuy ‘NITINDNYD auuy NM3NDNYD
T ‘[ 'S173LSYD [anuew 577315V
T 30 N BIPDAD BUEW 'OHTYAYYD 30 W BIj33D BuR OHTYANYD)
ki "CUPUERT 'WAIYHYS “U0IMEN 'O LINNYD Qipuea] WAIVHYS uoMaN OLINNYD)
T "BJ3J8D J0153N INIMDNYD 318D JOISIN INIDNYD
T '3Q ©p|eJeH 'SOdM YD 20 opjoJeH SOdNYD)
T "3 0IAR[d 'SOJNYD 3 olAB|4 SO
g “ydasor 73840 ydasor RYECETE S
T “ialad 'SHO0HE 1313d SHO0HE
T BDUIA NOLMINE a0ulp| NOLM3Idg|
“ualsLy ‘NYNNINE uaIsLy NYNNIHE|
T 'SE|0IN 'ANYIMANO0E SE[0N anviyanos|
T PIN ddni Aual T1sH08 PIN ¥ddnl Az 15¥04|
T ‘Peig 'adlg peig auig|
T I3 NIAYINGE J33 e NIVINIE|
T e YILIF1934 ERIE FENERBET]|
¥ “lovp3) eined 'Yovzve Jea1p3 oIned VIovZve|
z “uear ‘gyvIdanya uear) quvTIHanya|
g “PUE|OY 'STHLAVE puejoy SIHLHVE|
¥ | 32 pue[oy '5IHLAYE 1233) pue|y SIHLVE|
T auuana ‘yvanve auuang Hvanve|
H ‘ucises) 'guyIIHIvVE uclses QYYTIHIVE
T ‘dijlud ¥IANYISNY dijiyd ¥IANYISNY]
z “sanboef Iy LY sanbaer 1Y LLY]
T “(402p3) 7 @ "NYWITHSY io1p3 1a NYINITHSY]
T “T1LOLSIHY| I1LOLSIHV]
T "SITILQLSIHY SITALQLSIEY[4
T “sapueua4 opJenp3 uo_.q.._(x{. Sapuewla4 opJenp3y O_.q.._(m—_c_.
T "Oy|BASED 20 AULBY|ING 21N 'SINNLNY| 0y|BAJED 3T IWIIY|IND ZIN] SINNLNY]
T HAGoY WILTY| uagoy EETRE]
T’ Uy 'NOSITTY| auuy NOSI1Tv|
T ‘UgRInNew __Zmn_n—d.. uzaanew N3ATY
T |213 ClABLd HYINDV| 1213 olARld HYINDY]
T ‘32 Awry "H3ay B3 Ay 37y
z "(52u011p3) Aoua] "TT8v3S ‘paezeH 'SHVAY sai03p3 foia] ERELES paezey SNV av]
d Opepijosuc) ojnyL "Ino EawonN EIWONIYE0S T aWwoN T INONIHGOS Tawon T INONIHE0S

fig. 7 : Banco de dados - autores

124



‘puELEd

<JUDLLLIE|T 3P 3PEPISIBAILN Bp SEX3T 3p 3pEQR|NIe4 Bp BUOSOl
3p 01N135U} Op 3 oBINqUUeH Wa 533URLS OINJIISU] 0P JO1BND

104 @ '0JUBLLIBSUR 3P SELLIAISIS S0P BLQISIH B 3uges '2auel

ap 863|107 ou NoLO|X37 'sUR4 Wa "aunauadng 9|03 eu BiB0|0DISA

2 eyosojly noprisa (vg6t-gz6T "edueid) yneanod [BYdNA

OyN:ZZ| eugysiH SE(]
eyesboyqig 2| | enpiwag (e
eifiojowagsids 3 eibojopojaw 1 4| owsiwapow-sod :EE
BALBIAIU 3y B'S| PURRUTEIND TE
sepugbizauoy g5 ogdesunwoy :TE
euoiny LS| SIHOOYSNIA : 0E
oessaw) a oelejniug g5 ] saquabianucy e
SEIURLLIOpEY 155 senlRlRQU) iTT| |

cedeydepea oednpes) %S| | SYIILYIOIN F 0°Z |
spaeogluolsaspoM (Y5 seinp 6T
euoine aoeddaday ES i35 QT
exuwdal TS| aumyndued gsigaay G LE[
ensny tEs| | mimnnsgaewesy Y|
Beisg Th| | ejsun-ooeigap (ET
5318y 05| sevbojony TR

odum| TT[-
SYALLYHHYN 0%

saodejay @ saodesaqy| ¢ LE|
sapeplunwozasapay (9E[

SOUINQ dll2 5452 S|y i DALRING

opeuy u w 55 i d: f

‘suoiysodoud BuiApuBis Jo) suoippuodasd syl aie s3jnu asayl pue ‘jnjbuiueaw
Ajanisinasip aze supissasdxa ydiym Buiysigeisa sapns Jo HIOMIBU B 3INJISU0D
JSUBLWaleIs, “ayiey spe yaads so ‘sasesyd ‘suorisodosd jou aue pashjeue
3jne3nod ,S1UaWa18Is, BU1 "Woys Ul [TZz] Mojjo) pue apasaid 1y slualuagels
10 UDISSB02NS BY1 UD JUBIR 51 uoISSAudx® ue Jo Bulueaw ansindsIp 3yl 'asinodsip
40 play B uiyum Jsixa pue abuawa A3yl Yy Ul suonipuod aul uo spuadap
suoissasdxa o Buiueaws ayy 'sny i ‘Buiueaws ansindsip asey Aew [0Tz], LMIMD.
‘Bra ‘siawe ssejbuueaw uana - ngbuiueaw Apwsinosip ag Aew aduajuas
12au00w Ajjeanewweb e 'Apsiaaul Uo Bulueaw assinasip ¥ae) Aew asesyd
123003 Ajjeanewiuself e 'Buiuealy ansINISIp 10 Sajnd 3saLYT UM S3)dLuod 3 1o 10
siiaym uo bulpuadag [Erz] uoissasdye e jo Bujueaw ansinIsip 3yl aulWIaap
0} 301YNs 10U OP SAINPNIS JNJEIUAS pue JIUBLLES 3yl 1BUL S3lENSUOWEP
jjneznod  ‘sis|einIanas 0] 1seRuod U] Csajd jeusiippe st 3 Buidyubis
uoissardxa ue saxew 1eyl [grzlsanuewas pue xeuks Byl J0u e S3|nd asayl
“jyBuiueaL AjaAIsanIsip UDISSaI0XE U 3XBLU UJIYM 53[0 31 3N ‘Jes) uoissasdxa
auy wou s 3 :ABojoaryary 3w Buueaw |epads Asaa B sey uswaEles,
auy 'sajnu Buieg [Lrz] Buiueawl aAIsIN3SIP JOJ UDRIUNY B3UBISINE UB 51 JUBLIRIETS,
Uy} ‘uoseal 51yl Jo4 [OTZ] FSINOISID UIBLIAD B LIYIIM BDUBISIXG OU SNEY BIOfRIBYY
pue ssajfiujuealy AjaMSINISIp 3 SS3jaULIaAaU ARw 3 ' BILIOJED) U] S| LIEIUNOLW
pjob #yy, azuesul soy ‘Buidyubis s uoissaudxa ue ybnou) [Steluonedyubis
10 1daouo? syl woy siayp Bulueaw jo idasuod siyt jyBuesw Ajamsinasip
{122 yrsads e io 'uonsodosd e ‘aseiyd e 'St 1eyl) uoissaldxa ue JapuA IBYY

S3|Nd 3YF S YoM ‘(BIuouR) JuswRlels, Ay piemo]l sisA|Bue Sy s32ap Jneanoy

J[3SLUIY S32URISIP 3 NBIN0Y
a1y wouy “Asoaya 108 yoaads o se 1danxas Aydosopyd [eondeue ueauawy-o)buy
01 SaJUlaa) may saEW U ‘uompen [exbojowalsida Yauasg By wl aunuedap jo
ujod 53| Bupje] ‘S}pom [e33aJ08U1 snowasd sy jo ABojopolaaly ay suiejdxa yooq
2y “ABojownind3 Jo 2240 YIURI4 343 YIM SUDISSNISIP JO SLU0DING UE S8 USTILM

'ABD|OPOLAL 0JUl LC|SINIXA LIBLL 5,1NBIN04 SBM 3LUN|0A 5141 ‘Gg6T Ul paysiqnd

-6g61T ‘abpajwouy Jo ABsjoanyay RN LINYIN04

Bgbix "1 InWINod |enbip eayongig T

“pRNLI

SUOREGNA ¥I0I5IAE L 3P OBSNPEI] *(S21S58(D
abpajinoy) -dd 6Ez ‘6g6T ‘abpajiney :wopuoy

abpaymouy fo ABojoanyalys BYRIN 'LINYINO

6g6= ' InvInod

DL SUDIJE|GNd HI0ISIAE |
sajssepy 2bpapnoy

bz
Bgbr

abpapnoy
uopuoT

abpajmouy jo ABojoasyany

TRURsN INYINo4

asmosg |/ |001

QJUBLELDS

fig. 8 : Banco de dados - referéncias

125



‘W3 497 « STTRfay auqos oa)g “fz7gT) sucBiuy jaadipag

wmansgaswe) v W

GGG 's3TaLoLsy W

OJUBLIBLD

asmoug | 00T

*LWBIJEW 50U S8 3nb so 'ajuawesab ‘oes siensea waased
08U 3nb S00UAW|IIU0IE SO "IPEPIESNED EP apnuA W3 ‘oyspdosd ap J3dajuode
waased anb 50 oes sajuapuaalding SIELW 'SO)INI0) SOTUSAS SO 3Ug sepesadsall)

ogs sa03e se opuenb ajuaw|enadsa wabins euad 2 souoy weydsy anb sosea sg

*(opsowoy) 043 wnbje ap epuanbasuod
wa sew ‘apepisianiad ens ap ope3jNsal OO OILN3I04U] oU waed wau ‘ednsnlejad

WU apniJia ejad Wau wede3sap as oeu ‘waq o eied wepuay ejoqua anb suawoy

'apepaid Wwau Joway wau eiznpoid 0su 'SOUBLUNY SOIUBWIRLBS SO

wed opiode 2p ef215a 210qLUT *olUNIOJU| 08 BINJUSA Ep opuessed sosiaalad sualloy
‘o0iben

S0USLU 3p ey EpEN "apepli|ay § BJNJUIASIP Ep OpU essed snew ojinw sualoy
‘es|ndas wis sew euad Wau 101133 Wau

BIIBSNED OEU O55| "SOPRINJUIASIP B SOS0UMIUBA 2P ﬂUCﬂmw.nn SUQq ojnw suaWoH
‘jsse opuas “euad @ Jousay

wayiadsap anb sag3e ap oeSeyiwn 2y s3sisu0d anap 3 'exajdwon s anap eipaben v

eipabes; epwabeuosiad op 1a3eie)

afoeGgo

opesp
sedsy

fig. 9 : Banco de dados - notas

126



1eag

(=)

. [PARda2s3d eDUEIYIUBIS
2p NeJb LWoD JojeA Wn Soual ojad \va
wa wabeuosiad 2wn ap epia 9p 0BIPUOD
€ euwojsues) 3nb ONUILO SOUBW NO SIEW
odway wa oyyuoa 3p spAenE OESe

fig. 10 : Banco de dados - midia
127



-«

-

+
opesinbsad[] opeyIad[] Jesnii] OYN:ZZ z OYN z| 4
apesinbsad ] opeyad[] esnii] eyeiboiqig: 2 £ S eyesboiqig 7
opesinbsadig opeyIed[] Jesnii[] eibojowaisidy a eibojopolap : A £ Er [33 eibojocwslsids a eibojopolapy Al
opesinbsad[] opeyRd[] ‘esniiE eAfeijul Ay (65T & T BAIJEIAILI ALY S3LHY| [
opesinbsad[] opeyRd[] JesniifE sepugbianuoy g5 T El sepuabEALOD 531 HY| B85
opesinbsad[] opeysad[] Jesmiilg euoIny LG T BLI0INTY| ETET] (3]
opesinbsad[] opeyRd[] Jesnii] opsial acedepniuls g T E OESIALU 3 0BIR|NWIS| ETE 95
opesinbsad[] opeyRd[J Jesnii] SAIUBLLIOpEd 55 ot SEOUBLLIOLEL SILAHY| 55
opesinbsad[] opeyRd[] Jesnii[E oedeydepe a oednpesy %5 E oedeydepe 2 oednpei | 531 AY| 5
nﬂum__.&mun__m opewad] JesniiE spieoglucisaspH ¥S| T il spieoqiiois @ sDH S3LHY 45
opesinbsad[] opeyRd[] ‘esniifE euoineaoeddadsay (ES E euoine aogidalay S3LHY 5
opesinbsagd O opeyzsd[] <esnii[d ezl (25 T ] E2IUI3 ] LEIR. 5
opesinbsad[] opeyRd[] Jesnii] eisny - z5 T sy [=TEE 5
opesinbsad[] opeyIad[] JesniiE ] T 5 E113153 SILAHY| T
opesinbsad[] opeyRd[] ‘esnii] T Rk T 33 S3LHY| o5
opesinbsad[ ] opeytad[] Jesnii[] sapdejay a sagiesay| (LE sa0}e[ay @ sa0jesaly| SIHOAYSNI £y
opesinbsad ] opeyRd[] ‘esnii] sapeplunwolasapay o T B ] SIPEQILNLUOT 3 S3pay SIHOAYSNId 9]
opesinbsad[] epeypad[J Jesnii[] BuOlSIH 5E ki 2LOSIH SIHOOVSNId] 5
opesinbsag O epewr24] 4esniid exgonag ¥E 5 EIQORUAS SIHOAVSNId ]
opesinbsad B epeyred[] Jesniid OLUSILIBPOW-50d :EE| L it OLUSILLIBPOW-504 SIHOAWSNIL E°E
opesinbsad [ opeyrad ] Jesnii] eupenn T z 5 BlpRIN BRI SIW0AVSNId]  TE
opesinbsad O opeyad[] 4esmii[] ogdesunwo) :TE| E B oEdeunwo) SIHOAVSNId T
opesinbsad [ epeyr=d[] Jesnii[] SIHOAVSNI | O] z SIHOAVSNId o°E]
opesinbsad[] opeyRd[] Jesnii[E sayuabieauo) tzT I I sayuabrauc) SY2ILYITIN Tz
opesinbsad ] opeyad[] JesniiE SBAIJRIEIN| TT T 5 SEAITRIIL| SYDILYIOIN T
opesinbsad[] opeyad[] JesniifE SWILLYIOIN o g L SYOILYITIN L
opesinbsad O epeyred[] +esnii[d senQnQ 16T o T SEANQ)| SYALLYVHEVN 67
opesinbsad[] opeyRd[] ‘esnii] =g 1gT E 135 SYAILYEYYN a7
opesinbsag O opeyred[] 4esnii[d Ny ued @siguaH LT 9 BIMY NI LB ] SI0RH SYALLYHEVN £
opesinbsad[] opeyRd[] ‘esniiE einjngsyaewer) vz g Tz BIMINIIST 3 PALE || SYALLYHEYN ba:
opesinbsad[E] opeyRd[] JesniifE EIsL-0eigay ET| ] EI5LD-001RIGRY SYALLYHEYN &
opesinbsad[®] opeyRd[] ‘esnii[E seabojoyy iz R[5 E BT seaibojouy SYALLYHEYN z-1
opesinbsad[{] opeyRd[] ‘esnii] odum] T E [ odwa] SYALLYHEYN T
opesinbsad B opeyasd[] desniild SWAILLYHHYN : 0% T oT SYALLYHEVN 27

+ z jopriedag Lisippayg ounD Bl By | uzselou | Jud ey z Bl T EWa) *apuj

o ¥ EHE

0

+=

OIUALLBLDI

v £F ©

{pauos) jeioL O

¥E L __FE: g

fig. 11 : Banco de dados - temas

128



7

g

oo [Eelovill [ EeE e
sabeg LT abuelny sdjysuone|ay /[ sa|qeL
oedels eied sejoy 7 iopeiedas ap OBINPEIL Z Jopeiedag
Y3 BJBd SEUND SEI0N Jopeiedas oedexgnd ojngns Jopeiedag
sanbol ap 2101 U w3 6y OE¥ENqNg QNUL w2 6y
sanbol Gu U3 SEI0U oBugT ownsay W2 sel0U
eImayF WD Jay ouwmnsay Wz 4y
SEIOUH SCUALUNU WAS BUWaL oUND ownsay ML Was e
SPIOU SEWalFE oung Bwal odasyg ouny Bway
EIURSH I xapu| obue dd ®apu|
asn ap SEHofIEIE 7 Bl dd u 7 Bwa
HU dd 1 Bl Wa opeEJYIpon 1 BWwa1
dd IR OE}Pa Bp [B30] L ISHIRIE
oL OLBIUAWDTY SPWalF opn SEWalF
souIno @ " olunssy I0pEZIVEDIQ (U
£ 3WaN wa opeEayIpoy - SELRE aweuodw) LisipRayag.
£ INONIHA0S W3 opEYT = 7 sewag . SOPW w3 L] SEWAYE
€ 3WON - OUISUT 2P DBYIMIASUL 1O J0NPT 5 SEW3) «
£ INONIHE0S —£ o eInbug (BsINDSag W) WIPEIy Ay | P
[Tre—— T JWoy SEIOU SEWALE = oE3|pa Bp oue
z “NuMMMwm T INONIHEOS T BPUIH e OE31pa BP EIP NO SAW
= 1 seanbiy I 0sn ap sE| el T eI = AL IEPad.
o U] sEpURIEY 02 5 4 = SOUBILAWOY
o S seanby ewan opEILaWo)
SOJBLUNU Was BUa] ..M.__._._mm_u_o_oﬂ.__.__“_ww osn ap euofaesE O[NIIISEY ‘BWN|OA .owuuhu.
01N] BWl . W2 OpEUDIPY BIDIW U opijady _HH
xapu| STICINEF = w3 opEIYIpoN SE1OU JUD wa o_um_._o_u_na.
7 Bl = 2 saI01my e BIpIW asn ap euofaIesF SepIupSajal meﬁw. T
1 ewa = OEIIISAP A 0|nyL E["s] um.__u:w;_..,c_u.,.w e
15|42y =l i
1 ke = Wwabew) ep Joiny 050 3p BLoDAEIE . SAIDINE 3P PISF £ 3oy
eInBysa &  SElou seucBalE] e OUJEQEIT ISIYNYIF £ IWONIHE0S
SELWAE e a seanBy el OPFIOUEE 7 oy
= 05N ap euobageag SEIIURIR) S BLOGIIEIF 2 INONIHE0S
= — = BIPIN & obiuy o/esu3 ojnude) op ojniL T 2woy
EIpIW Uy = [I= [E207 T INONIHE0S
SE10U U2 SEIDUZIA) SEWALF e 3 ) seanbiy
asn ap euofaieg " SEPURIARIE WD SEPUIAY
Ay = Oleqel | 154334 3Je " =lel FJ0INEF
1/_MFA SRI0INE 3P BIS||# e JOINE 0 21005
0sn 2p puobIEIEa o OY[eqE 151D OpEPI|OSUO;
=4 mm.nH_ n.q:omw«mux = = o OPEIOUEH 0
= . |\—M—\|A o SEDURIaLAL m_._omwumu% = saIoInes
= SEDUaiajay euobalEdw = SEPUIAIY N = SAU0INY &

JALIO BY] W) PASSAIDE 3G UBD 3|GE1 UO WOJY SP|ay ‘(3|qel Jaylour YBROoILI UIAS) S3|GE] OM] U3MIAG PAUYap s| dIYSUDIIB|a) B | "JALI0UE WoJ) 3)ge] 3U0 U] BIBP 01 553338 saplacid ydeib sdiysusne|ad ayl

| sdiysuonejay

spja14

s3|qe) |

L0luUaLWeYdl4, Joj aseqereq abeuepy

o/

L

ionamentos

Banco de dados - relac

fig. 12

129



fig. 13 : Maquete eletronica da locagdo : perspectiva

fig. 14 : Maquete eletronica da locagdo : perspectiva
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fig. 15 : Maquete eletronica da locagdo : perspectiva

fig. 16 : Maquete eletronica da locagdo : perspectiva
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fig. 17 : Locagdo : Saida do pogo do elevador

fig. 18 : Locagdo : 1° lance de escadas
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fig. 20 : Locagdo : 2° lance de escadas fig. 21: Locagdo : 2° lance de escadas
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fig. 23 : Locagdo : Em baixo da caixa d’agua
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fig. 24 : Locagdo : Vista do pavimento superior
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fig. 25 : Locagdo : Cidade vista do pavimento superior
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fig. 26 : Locagdo : Cidade vista do pavimento superior

fig. 27 : Locagdo : Cidade vista do pavimento superior
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fig. 29 : Locagdo : Cidade vista do pavimento superior
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Imagem por Devanir Amancio, em http://www.trilhosurbanos.com/2012/06/

bazar-carroca-shoppinho-de-morador-de-rua/100_8827/
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fig. 30 : Referéncias para figurino

Imagens por Julia Chesky, em http://juliachesky.com/portfolio2.html

fig. 31 : Referéncias para figurino fig. 32 : Referéncias para figurino
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CUIDA DE TEUS PASSO0S

QUANDO VAIS A CASA DE DEUS:
APROXIMAR-SE PARA QUVIR VALE MAIS
QUE O SACRIFICIO DOS INSENSATOS, ;

MAS ELES NAO SABEM QUE FAZEM O M

RBUE TUA BOCA NAO SE PRECIPITE
E TEU CORACAO NAO SE APRESSE
EM PROFERIR UMA PALAVRA DIANTE DE DEUS,

PORQUE DEUS ESTA NO CEU,
E TU NA TERRA;

QUE TUAS PALAVRAS

SEJAM POUCO NUMEROSAS.

fig. 33 : Estudo de ilustracdo
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LEMBRA-TE DO TEU CRIADOR
NOS DIAS DA TUA MOCIDADE,

ANTES QUE A TV TE LEVE A CRER

RUE TODO FIM E FELIZ,

E O SOFRIMENTO ALHEIO TE FAGA RIR.

ANTES QUE ENTRES NO RITMO DOS MOTORES,

E VAS DE ENCONTRO A0 MUNDO DE VIDROS FECHADOS.
ANTES QUE AS FESTAS SE ESTENDAM,

AS CANGOES EMUDEGAM,

E SEJA SEMPRE NOITE EM TEU CORAGAO.

ANTES QUE TEUS DENTES SORRIAM POR CARNE,

E TEU LAR SEJA TROCADO POR UM BRILHO QUALQUER.

fig. 34 : Estudo de ilustragdo

141



EU DIGD: E A MESMA COISA!

DEUS EXTERMINA O INTEGRO E O TMPIO!

SE UMA CALAMIDADE SEMEAR A MORTE REPENTINA,
ELE SE RI DO DESESPERO DOS INOCENTES;

DEIXA A TERRA EM PODER DO 1IMPIO

E ENCOBRE O ROSTO A0S SEUS GOVERNANTES:

SE NAO FOR ELE, QUEM SERA ENTAO?

fig. 35 : Estudo de ilustragdo
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AQUILO QUE FOI,
JA SE PROCLAMOU SEU NOME,
DO HOMUS O HOMEM,

E NAO PODE LITIGAR

COM FORGA MAIOR QUE A DELE.

TUDO VEM DO P& E
TUDO VOLTA AO PO.

QUEM PODE ANUNCIAR O QUE HA DE SER,
0O AMOR OU O 6DIO DE TUDO O QUE ESPERAY

0 HOMEM NAQ CONHECE 0 sg
NEM E SENMOR Do

PARA RETE-LQ;

U TEMPO,
SOPRD,

NINGUEM E SENHOR
DO DIA DA MORTE.

MAIS VALE O FIM DE UMA COISA
DO QUE O SEU COMEGO.

fig. 36 : Estudo de ilustragio
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fig. 37 : Bastidores

fig. 38 : Bastidores

144



fig. 39 : Bastidores

fig. 40 : Bastidores
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fig. 41 : Bastidores

fig. 42 : Bastidores
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fig. 43 : Bastidores




fig. 44 : Bastidores




fig. 45 : Bastidores

fig. 46 : Bastidores
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SOBRE A VISUALIZA(;AO DOS PARES ESTEREOGRAFICOS A SEGUIR

Um dos fatores que contribuem para que enxerguemos o mundo de forma tridimen-
sional é a leve diferenga entre as imagens de nosso olho esquerdo e direito, fendmeno este
conhecido por paralaxe. Esse fendmeno pode ser obtido através de fotografias, captando

duas imagens em paralaxe da mesma cena — uma para cada olho.

Para enxergarmos a profundidade de campo que experimentamos diariamente através
dessas fotografias, devemos possibilitar que cada olho possa receber a imagem que lhe
seria correspondente. Uma das formas de se fazer isso, sem o auxilio de equipamentos
especiais, ¢ dispor as imagens destinadas a cada olho de forma cruzada. Em outras pala-

vras, a imagem destinada ao olho esquerdo é posicionada do lado direito, e vice-versa.

Para visualizar as imagens tridimensionais, o observador deve gradualmente cruzar os
olhos de forma a ficar levemente vesgo. A medida que se vai ficando vesgo, uma terceira
imagem vai se revelando entre as duas originais. Uma vez que essa terceira imagem se
estabilize — o que pode tomar algum tempo até que nosso cérebro se acostume — a
profundidade de campo é revelada. Havera uma imagem a cada lado da imagem tridi-
mensional, que podem ser ignoradas. O processo como um todo ¢ mais confortavel se

nos afastamos um pouco das imagens.
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fig. 48 : Teste estereografico
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fig. 57 : Teste estereografico com ilustragdo em 3d
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