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EDITORIAL

Bem-vindos ao décimo segundo numero da publicacdo O Mosaico — Revista de
Pesquisa em Artes da Universidade Estadual do Parana - UNESPAR- Campus de Curitiba
Il — Faculdade de Artes do Parana.

Nesta edicdo, como nas anteriores, contemplaremos publicacbes de area
académica, educacional e artistica, em seus varios segmentos e diversas linguagens;
neste caso especificamente: teatro, danca, artes visuais, musica e cinema. Divulgaremos
pesquisas provenientes de varias naturezas artisticas e cientificas, de graduandos e poés-
graduandos de nossa instituicdo e de outras instituicbes de ensino superior do pais.

Esta edicdo abre com o artigo de Thomas de Lima Santos, sob orientagdo da
professora Cristiane Wosniak, cuja abordagem se propde a discutir as narrativas da Historia
Oral na criagcao da biografia, a partir das memoérias do bailarino Jair Moraes, da Cia. Danga
Masculina, refletindo a nocao de ‘identidade’, tendo como referéncia Zigmunt Bauman; O

artigo de Elisa Clara Vieira Juschaks aborda a importancia do planejamento sonoro nos

documentarios musicais, tendo como referéncia os filmes Sound City e Musica Subterranea,
na perspectiva do design de som; Clarissa Santos Silva analisa algumas acepgdes acerca
do género feminino, observando a representacdo do corpo pela construgdo imagética da
fotégrafa Cindy Sherman em seus ensaios auto-referentes, tracando “a incidéncia das
imbricadas relacbes entre género, identidade e representacdo na interface fotografica,
suscitando o pensamento nas diferentes formas de (des)configuracdo do feminino e a
subjetivacdo de suas identidades” (SILVA, C.S.); O texto de Yannara Negre Marques é
uma analise do livro “O Que é Cinema” de Jean-Claude Bernardet, elencando algumas
contribuicdes da obra para estudos da sétima arte; No artigo escrito em varias maos, os
autores Nayara Tamires Correia Araujo, Rodrigo Lanzoni Fracarolli e Ludmila Castanheira
abordam a importancia do treinamento pessoal do ator, com base em estudos praticos e
tedricos com o grupo Lume Teatro, analisando as possiveis contribuicées do treinamento
energético para o trabalho do ator, a partir das experiéncias vivenciadas dentro do Grupo de
Estudos do Corpo do Ator - GECA com a cena “Entre Calgadas”; No artigo de Talita Jordina

Rodrigues, a autora discute a adaptacéao filmica de obras literarias a partir da analise de
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“O Invasor”, livro de Margal Aquino e filme de Beto Brant, buscando as interseccdes entre
as duas obras e linguagens, observando algumas caracteristicas destes suportes e suas
transposicoes; Essa edicdo da Revista se fecha com a entrevista de Diego Elias Baffi
concedida a Lucia Helena Martins, que traz um levantamento da sua trajetéria artistica na
quandonde intervengdes urbanas em arte, buscando algumas de suas acepg¢des sobre arte
site specific, bem como o processo do filme documentario: Saudade: pon.te para o Haiti.
Meus agradecimentos a todos os envolvidos nesse trabalho: ao conselho editorial,
aos pareceristas, a coordenagao de pesquisa, a equipe de producao, aos colaboradores
dessa edicéo.

No desejo que esses textos possam encontrar o mar da leitura.

Prof. Dr. Fabio Henrique Nunes Medeiros
Doutor em Arte pelo programa de

Artes Cénicas (USP) com pesquisa sobre
intercruzamentos entre linguagens.
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JAIR MORAES E A DANGCA MASCULINA EM CURITIBA: PROPOSTA DE UMA
CONSTRUCAO BIOGRAFICA

Thomas de Lima Santos!
Prof2. Dr2. Cristiane Wosniak?

RESUMO

Este artigo se propde a refletir sobre as narrativas da Historia Oral na criagdo de uma biografia.
Pretende-se apresentar algumas memorias da vida do bailarino, maitre e coreégrafo Jair
Moraes e a Cia. Danga Masculina, refletindo a nog¢ao de ‘identidade’, proposto por Zigmunt
Bauman, como a composi¢cao de um quebra-cabega aberto a diferentes interpretacdes. No
contexto no espaco institucional publico, a Cia. Danga Masculina Jair Morais também sera
apresentada enquanto personagem desta construgao biografica, auxiliando a produgao
de meméoria artistica em Curitiba e por consequéncia tornando-se instrumento da propria
construcao historica.

PALAVRAS-CHAVE: biografia de danga, memoria; identidade; historia oral; Jair Moraes.

ABSTRACT

This article aims to reflect on the narratives of Oral History in the creation of a biography.
It is intended to present some lifetime memories of the dancer, choreographer and maitre
Jair Moraes and the Cia Dance Men, reflecting the notion of ‘identity’, proposed by Zygmunt
Bauman, as the composition of a puzzle open to different interpretations. In the institutional
context in public, the Company Dancing Men Jair Morais also be featured as a character
in this biographical construction, aiding the production of artistic memory in Curitiba, and
consequently becoming an instrument of his own historical construction.

KEYWORDS: biography of the dance; memory; identity; oral history; Jair Moraes.

1 Graduado no Curso de Bacharelado e Licenciatura em Dancga da Faculdade de Artes do Parana. Foi mem-
bro (pesquisador colaborador) do projeto de pesquisa da professora Dr2. Cristiane Wosniak, denominado:
Histéria(s) e memdria(s) da danca em Curitiba sob a perspectiva dos espacos institucionais (2012-2013).
Foi membro discente do Grupo Interdisciplinar de Pesquisa em Artes (GIPA) da FAP, atuando na linha de
pesquisa: Artes, Midias, Histdéria e Patrimdnio (2012-13). Participou como bolsista do Programa de Iniciagao
Cientifica/PIC da UNESPAR/FAP (2012-13), sob orientacao da referida professora.

2 Orientadora do projeto de pesquisa. Doutora em Comunicacgao e Linguagens (Estudos de Cinema e Audiovi-
sual) pela UTP. Mestra pelo mesmo programa. Especialista em Artes-Danca. Docente do Colegiado de Danca
da Faculdade de Artes do Parana. Atualmente € membro integrante do Grupo de Pesquisa CINECRIARE
-cinema: criacao e reflexao (UNESPAR/CNPQq).
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INTRODUCAO

Este projeto de pesquisa e a escrita do artigo nascem a partir da vivéncia e do
interesse do pesquisador, em relacdo ao universo da danga, atuando como bailarino de
2004 a 2010, numa companhia de dang¢a masculina na cidade de Curitiba, e a partir da
entrada no ambiente académico — no Curso de Bacharelado e Licenciatura em Danca da
Faculdade de Artes do Parana — com a pesquisa em dancga, especificamente com a matriz
historica relacionada aos ‘nomes proprios da danca’.

Ao perceber-se a amplitude e possibilidades da tematica, decidiu-se mapear a
trajetoria historica de uma personalidade artistica — o bailarino, coredgrafo e maitre de
ballet, Jair Moraes — que tem sua vida, ha mais de meio século, voltada a arte da danca e,
sobretudo, a formagao do corpo masculino para a danca, em Curitiba.

Dessa maneira, surgiu a ideia de trabalhar com a modalidade biografia,
como interesse central da investigagao de iniciacéo cientifica, a partir da proposigcéo de
Zygmunt Bauman, que, em sua obra Identidade (2005), comenta sobre a possibilidade de

tomar a imagem de um quebra-cabega como uma alegoria para se pensar a biografia na

contemporaneidade:

E preciso compor sua identidade pessoal (ou as suas identidades pessoais?) da
forma como se compde uma figura com as pecas de um quebra-cabecga, mas sé
se pode comparar a biografia com um quebra-cabeca incompleto, ao qual faltem
muitas pecas (e jamais se sabera quantas). O quebra-cabeca que se compra numa
loja vem completo numa caixa, em que a imagem final esta claramente impressa,
e com a garantia de devolugédo do dinheiro se todas as pegas necessarias néo
estiverem dentro da caixa ou se for possivel montar uma outra usando as mesmas
pecas. E assim vocé pode examinar a imagem na caixa apds cada encaixe no
intuito de se assegurar que de fato esta no caminho certo (e Unico), em dire¢do a
um destino previamente conhecido, e verificar o que resta a ser feito para alcanga-lo
(BAUMAN, 2005, p. 54).

Nesse sentido, a questdo da identidade fluida?, transitéria e adaptavel ao
ambiente, conforme esse se altera, traz para a pesquisa a nogcdo do ‘nome préprio’ da
personalidade/artista Jair Moraes em consonancia com a sua produgao artistica, estética

e poética, ou seja a companhia que carrega 0 seu home proprio, mas em uma matriz de

3 Em sua obra Modernidade liquida (2001) — onde analisa a passagem da modernidade ‘sélida’ para a ‘liqui-
da’, mais dindmica e flexivel - Zigmunt Bauman complementa a analise realizada anteriormente em Globa-
lizagdo: as consequéncias humanas (1998) e Em busca da politica (1999). Nessas trés obras, em conjunto
com Identidade — fonte desse artigo — Bauman aborda uma analise profunda das condigbes cambiantes da
vida social e politica humana.
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criagcao coreografica que dialoga com a contemporaneidade, com o espago e o tempo de
sua producao, flexibilizando as possibilidades do fazer artistico. A identidade fluida e mais
a dindmica da companhia tem em seu idealizador um ponto de partida e ordenamento, mas
sua permanéncia na comunidade curitibana é constantemente mobilizada pela insergao
de novas ideias, novos preceitos, novos convidados/coredgrafos que agregam informagao
aos corpos/bailarinos do grupo. Dessa forma, acredita-se que o ‘nome proprio’ Jair Moraes
em comunhdo com o nome da instituicdo que o alberga — o Centro Cultural Teatro Guaira
— conseguem um dialogo em mosaico, onde cada pecga agrega um significado que o
complementa e o transcende. E nesse sentido que se entende a identidade fluida do artista
da danca Jair Moraes é trabalhada: a partir de um modelo biografico de(em) construgao e

interpretacao.
MATERIAIS E METODOS: COLETANDO DADOS E ‘BIOGRAFANDO’

Ao se mapear a trajetéria biografica de um personagem vivo e dindmico, néo se
tem a garantia de juntar todas as pegas na formagédo de um todo significativo: a imagem,

ao término da investigagao, ao contrario da alegoria do quebra-cabeca, ndo pode ser dada

antecipadamente; enquanto no quebra-cabeca a tarefa esta voltada para o objetivo, na
biografia, “é direcionado para os meios e ndo para os fins” (BAUMAN, 2005, p. 55).

O que se propde, nesta investigacdo € pensar que a biografia presente sera
sempre um recorte possivel de interpretacdo dos ‘meios’, sendo que o biégrafo torna-se,
também, autor, nesta interpretacdo de documentos, fatos e entrevistas, utilizando-se neste
caso, dos recursos da Historia Oral.

Cabe salientar que na escrita do livro Identidade (2005), Bauman se utiliza de
entrevistas, cujos dados foram coletados por via de email. Entretanto, nessa pesquisa,
sdo adotados os seguintes procedimentos metodoldgicos: entrevistas abertas ou
semiestruturadas e individuais, via e-mail e pesquisa de campo. O contexto do espaco
institucional publico, além da coleta de dados, € essencial na elucidacao das pistas para a

construcéo desta biografia.
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Jair Moraes tornou-se, ja na década de sessenta, o 1° bailarino do Balé Teatro
Guaira,— representante artistico do patriménio cultural do Estado do Parana. Sua opgao
por trabalhar, atualmente, com o ensino e a criagédo de uma dancga estritamente masculina
¢é visivel (ha mais de dez anos) em sua prépria companhia: a Jair Moraes Companhia de
Danga Masculina, cuja sede apropria-se das dependéncias do Centro Cultural Teatro Guaira.
E nesta imbricagdo de espacos culturais que a trajetéria histérica, deste personagem, suas

memorias e sua identidade artistica vem sendo construida.

BREVE COMPOSIGAO DO ‘QUEBRA-CABEGA’ BIOGRAFICO

Jair Moraes (figura 01) iniciou seus estudos em danga no Rio de Janeiro, sendo
aluno de Tatiana Leskova e Eugénia Feodorova. Foi bailarino do Theatro Municipal do Rio
de Janeiro, no final da década de 1960 e dancgou no corpo de baile do Teatro Guaira de
1970-72. Foi solista do corpo de baile do Corpo de Baile Municipal de Sao Paulo, entre
1972-73 e no Ballet Gulbenkian-Lisboa, 1973 e 1979. Participou do Ballet do Século XX de
Maurice Béjart e dangou como solista em importantes montagens de repert6rio classico e

contemporaneo. Dangou com partenaires como: Ana Botafogo, Cecilia Kerche, Karla Couto

e Eleonora Greca. Greca (figura 02) comenta sobre Moraes:

...conheci Jair Moraes na época em que era aluna da Escola de Danca do Guaira;
ao assistir os ensaios da Cia. no Teatro Guaira. Jair Moraes foi meu grande
formador na minha carreira, me ensinou a dancar, estar junto com o bailarino, a
respirar com o bailarino, a trabalhar com dueto, a fazer dueto, a criar... havia uma
grande ‘telepatia’ entre nos... Foi ele que realmente me criou enquanto artista e
bailarina; minha visdo de mundo e artista se consolidou ao lado dele. O Jair foi e
continua sendo esse grande formador de talentos pelo mundo afora; € um grande
artista nacionalmente e mundialmente; € uma referéncia na danga... Ele € um
patriménio vivo, vibrante, pujante porque fez, faz e fara pela danca. O patrimbnio
cultural, ele é imaterial, passa por geracdes, entdo a danca precisa de uma forma
geral amadurece para que todo este patriménio que foi construido desde séculos
até agora seja fomentado, difundido e experimentado. Jair Moraes tem que ser
chamado, convocado porque ele tem muito o que falar e dizer pelo patriménio que
fez e faz.. O futuro que esta nas maos da Cia Danga Masculina ou mesmo do Teatro
Guaira ou mesmo de uma Faculdade poderia estar sendo usufruida, aproveitar o
trabalho que vem desenvolvendo nestes 10 anos, formando bailarinos, cendgrafos,
coreografos, figurinistas, iluminadores: € um celeiro de artista diferenciados. A Cia
entao com esse novos discipulos de Jair estdo ai para fazer isso pela danca, pela
seriedade, disciplina, pelo compromisso e trabalho que mostra, o olhar em tudo em
sua volta.. Entdo o artista é da sociedade onde vive, ndo pode ser um alienado, o
artista tem que dar o valor pela arte pela qual vive e pela qual ele acredita e o Jair é
a esséncia disso, acredita no que faz e pelos motivos que ele faz (GRECA, 2003).
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Figura 01 Figura 02
Fonte: (acervo do artista Jair Moraes) Fonte:(balé: Inter-Rupto — acervo BTG)

Moraes recebeu diversos prémios como bailarino e coredgrafo, destacando-se
por sua atuagao como diretor artistico do Grupo Raizes, de Caxias do Sul-RS, na década
de 1980. Sigrid Nora relata, em sua entrevista via e-mail (2013), que “o grupo atuou como
unico grupo profissional estavel de danga no Rio Grande do Sul, entre os anos de 1983 e

1990, em Caxias do Sul. Jair Moraes foi diretor artistico, professor e coredgrafo residente

desde a fundagdo do grupo até o ano de 1989”. Jair Moraes costurava sua trajetéria e sua
identidade perante a sua arte, criando sua prépria fala, suas proprias escolhas. Nesse
sentido, pode-se reportar a Bauman que atesta: “as identidades flutuam no ar, algumas
de nossa propria escolha, mas outras infladas e langcadas pelas pessoas em nossa volta,
e € preciso estar em alerta constante para defender as primeiras em relagcéo as ultimas”
(BAUMAN, 2005, p.19).

A partir de uma proposta contemporanea, Jair Moraes seguiu a linha dos
coreografos modernos de base classica e construiu as obras com base na técnica do
balé moderno.* No principio da existéncia do grupo, os trabalhos com Jair Moraes eram
desenvolvidos durante os finais de semana, ja que ele residia em Curitiba e desenvolvia

funcdes no Ballet Teatro Guaira - BTG, entretanto, os ensaios continuavam no decorrer da

semana que na falta de um ensaiador, os proprios elementos do grupo se autodirigiam.

4 Entende-se por balé moderno a concepgao coreografica que se desenvolve com corpos formados pela
técnica do balé classico, mas que ndo dangam o repertorio do séc. XIX, e sim, coreografias com temas dos
tempos contemporaneos, calcados no século XXI.
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Apods algum tempo Jair solicitou uma licenga de suas fungbes no Centro Cultural Teatro
Guaira e passou a residir na cidade de Caxias do Sul - RS, até o final de 1989, quando
retornou para Curitiba reassumindo suas fung¢des de professor e bailarino principal.

Na maioria das obras do repertério do Grupo Raizes, o cenario, aderegos e
figurinos, eram criados por Moraes e grande parte deles, confeccionados pelo préprio
grupo. As questdes que inspiravam as obras identificavam-se com temas brasileiros e sem
abdicar de suas convicgdes ideoldgicas e segundo Sigrid Nora (2013), o grupo Raizes
manteve um papel fundamental como, elo de ligagdo entre os acontecimentos sociais da
década e o palco propriamente dito. “Abandonaram-se as vestimentas de tule que vinham
povoando a danga daquele tempo na cidade e as sapatilhas deram lugar aos pés descalgos
anunciando um despojamento do rebuscado” (NORA, 2013). A presenca do Grupo Raizes,
durante quase uma década, foi a de um organismo ativo e marcante nesse cenario. Numa
entrevista com Jair Moraes, ele afirma que o Raizes “desempenhou o papel de educador do
publico, operando tanto como veiculo transformador na comunidade local da danga, como
também como um mediador entre a cidade de Caxias do Sul, sua casa, e o restante do

pais. Serviu como uma espécie de cordao umbilical entre o Sul e 0s grandes eixos culturais

do Brasil’ (MORAES, 2012). Entre outras agdes igualmente importantes desenvolvidas por

Moraes e o Raizes, Nora salienta:

incentivou ainda o surgimento de outros profissionais ao valorizar todas as
manifestagbes ligadas a area da danga, como a musica, a fotografia, a arte
cenografica e os figurinos. O Grupo Raizes pode estimular, com o padréo profissional
que impobs as suas produgbes, o desenvolvimento de profissionais para cada uma
dessas artes (NORA, 2013).

Durante a trajetéria do Raizes, muitos prémios foram conquistados tanto em nivel
nacional quanto internacional. Mesmo depois que o grupo se dissolveu, em 1990, segundo
sua diretora “a experiéncia permaneceu como suporte para o surgimento de outros grupos
de danca na cidade e inclusive para a criagdo pelo Poder Publico Municipal em 1997 da
Companhia Municipal de Caxias do Sul’” (NORA, 2013). E, finalmente, Nora insiste em

deixar seu testemunho acerca da relevancia e atuagao de Jair Moraes em Caxias do Sul:

foi o terreno fértil e a base sélida que deu sustentacao a todas as demais atividades
que desenvolviem meu percurso profissional, seja na area pratica seja na académica,
por isso é muito dificil resumir toda sua importancia em apenas algumas poucas
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palavras. Certamente as experiéncias vividas no Raizes e o convivio com o Jair,
com seu modo de ser, sua postura frente a vida, suas atitudes, sua honestidade de
propdsitos, seu profissionalismo, sua paixao e respeito pela arte, foram decisivas no
meu processo de formacao, de crescimento de vida e sucesso profissional (NORA,

2013).

Durante sua atuagdo em Caxias do Sul- RS, Moraes ainda encontrava tempo
para outras atividades paralelas, ligadas ao BTG. Quem salienta este fato € uma de suas

importantes partners: Regina Kotaka. Declara a artista:

Jair ndo parava, sempre tinha trabalho para fazer na época que estava dirigindo o
grupo Raizes... Ele era incansavel: quanto mais trabalho mais ia criando energia
dentro dele, entdo, nos viamos nos finais de semana, pois quando a ‘Dona Tania’
[Tatiana Leskova] veio para o BTG montar Bodas de Aurora (figura 03), foi uma
descoberta para nés dois e nisso dangamos muitos balés juntos... Era muito bom
dancgar com ele... Jair criou balés para mim, davamos aula de pas-de-deux em
varias cidades... (KOTAKA, 2013)

Em 1979, Moraes tornou-se maitre de ballet e ensaiador assistente, do Balé Teatro
Guaira. Por sugestao do diretor Carlos Trincheiras, iniciou o Curso de Formagao Acelerada
para Rapazes e, apds a morte de Trincheiras, assumiu a fung¢ao de diretor da companhia,
no periodo entre 1994 e 1996. Sob sua direcdo foram produzidas importantes obras do
repertério do Balé Guaira: Cancgbes, de sua autoria; Olhos para o mar de Henning Paar;
Rhapsody in Blue de Ana Mondini; Coppelius, o Mago de Marcia Haydée e Viva Rossini, de
Tindaro Silvano. Atualmente, dirige o projeto social, criado em 2003, a Companhia Danca

Masculina Jair Moraes, que busca novos talentos masculinos para a danca.

Figura 03
Fonte: (Jair Moraes e Regina Kotaka em Bodas de Aurora — 1991 — acervo do BTG)
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O CORPO MASCULINO: BIOGRAFANDO A CIA. DANCA MASCULINA JAIR MORAES

A Cia. Danga Masculina Jair Moraes, hoje com essa denominagao, passou por
um processo de modificagdes tanto no elenco como no repertério coreografico. Seu objetivo
principal sempre foi o de “resgatar corpos masculinos para danga; meninos e rapazes, que
quisessem aprender o balé, a dancga, no intuito de ensinar e inserir o corpo masculino na
arte da dancga, incentivando em suas fungbes como bailarino, professores, coredgrafos,
produtores e artistas” (MORAES, 2012).

Devido a falta do género masculino nas salas de aula de danga, Jair Moraes ha
mais de dez anos vem com o trabalho de sua companhia, possibilitar uma visao diferenciada
na pratica da danga em Curitiba, pois um grupo composto unicamente de corpos masculinos,
€ um desafio constante a padronizacao estética e conceitual no mundo do balé. Enquanto
mestre de balé, tem uma disciplina dinamica, acelerada e rigida, mas sempre atenta aos
detalhes na formagdo técnica e artistica direcionada. Perante as grandes dificuldades
familiares e sociais com os rapazes/homens, que dancam, sido tratados como uma espécie

de ‘subclasse’, vivendo excluidos e ausentes das salas de aula. Nesse quesito, reporta-se

novamente a Bauman que menciona:

... se vocé é destinado a subclasse (porque abandonou a escola, é mée solteira
vivendo da previdéncia social, viciado ou ex-viciado em drogas, sem-teto, mendigo
ou membro de outras categorias arbitrariamente excluida de uma lista oficial ...)
qualquer outraidentidade que vocé possa ambicionar ou lutar para obter Ihe € negada
a priori. O significado da identidade de subclasse é a “auséncia de identidade”, a
abolicdo ou negagdo da individualidade, do ‘rosto’ - esse objeto do dever ético e da
preocupagao moral. Vocé é excluido do espaco social em que as identidades s&o
buscadas, escolhidas, construidas, avaliadas, confirmadas ou refutadas (BAUMAN,
2005, p. 47).

Entretanto, afirma o diretor, também ha muito preconceito para com o0 homem na
danca: “devido ao preconceito machista perde-se muitos artistas potenciais, por sentirem
vergonha e medo de se assumirem enquanto bailarinos: preconceito social, familiar, etc...”
(MORAES, 2012). Quando se fala de balé sempre vem em primeiro lugar a bailarina e suas
piruetas, e onde fica o homem? Pergunta-se o diretor e coredgrafo. E responde: “na dancga
né&o podemos deixar cair no esquecimento os homens que fizeram e se dedicaram a danca
como grandes criadores, escritores, interpretes, musicos e montadores” (op. cit.). Cabe

salientar, a importancia da atuagdo masculina na histéria da danga: Luiz XIV, o rei-sol e a
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criacao das Academias de Danca, no século XVII, Jean-Georges Noverre e as reformas
da danga com seu Ballet D’Action; Marius Petipa que no final do século XIX e inicio do
XX criou os principais bailados de repertério classico, Vaslav Nijinsky, que no século XX
revoluciona a danga com a criagao do balé moderno. Também é significativa a atuagao
de grandes nomes masculinos no desenvolvimento da danga em Curitiba, como escreve
Gemael (2007) e Sucena (1988), tais como: Tadeusz Morozowicz, Yurek Shabelewski,
Ceme Jambay, Aroldo Moraes, Aldo Lotufo, Eric Waldo, Hugo Delavalle, Carlos Trincheiras,
e, finalmente, Jair Moraes.

A Cia. Jair Moraes Dancga Masculina surgiu a partir do projeto ‘Danga Masculina’,
iniciado pela Escola de Danga do Teatro Guaira (EDTG) e tinha a proposta de buscar talentos
masculinos para a danga. Este projeto, criado em 1997, foi “reativado no ano de 2003, sob
a coordenacgédo do maitre Jair Moraes, que recebem convites para apresentagcées no Brasil
e em paises da América Latina” (GEMAEL, 2007, p. 80). Refletindo essa ideia, Moraes
estudou a possibilidade de criacdo de um grupo de rapazes com técnica e sensibilidade

artistica independente da instituicdo, mas ainda atrelado a ela em termos de sede/espaco

fisico estrutural.

Assim como e citado no inicio do artigo, Jair Moraes vem construindo sua companhia como
pecas de um quebra-cabega, que nunca termina, mas que se monta permanentemente
com O mosaico que se apresenta, ou seja: sem identidade definida, mas talvez com
identific(acaoes) temporarias, fluidas e cambiantes. A base sélida é a técnica formativa — o
balé classico —, mas a concepgao coreografica artistica € dindmica, variavel e afinada com
a contemporaneidade. Sobre essa constru¢ao da identidade com o material que se tem a
mao, salienta Bauman:

... a construgao da identidade, por outro lado, é guiada pela légica da racionalidade
do opjetivo (descobrir o quao atraente sdo os objetivos que podem ser atingidos
com 0s meios que se possui). A tarefa de um construtor de identidade é, como diria
Lévi-Strauss, a de um bricoleur, que constréi todo tipo de coisas como o material
que se tem na mao.... (BAUMAN, 2005, p. 55).

PROJETO DANGA MASCULINA: O PRELUDIO

No ano de 2003 Jair Moraes participou na programacéao dos 20 anos do Projeto
Pré-Profissional e da Mostra de Danca da EDTG como coredgrafo e ensaiador, no mesmo

ano em que o Projeto Danga Masculina apresentava seu o primeiro balé: a obra Pequeno
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Teatro do Mundo (2003). Com sucesso de critica e boa repercussao, em 2004, Moraes
acrescenta novos integrantes ao grupo, e amplia o repertorio do grupo, objetivando a pratica
artistica nos palcos. Assim o grupo que antes, mantinha sua sede e filiagao a EDTG, foi
adquirindo for¢ca e aos poucos tornar-se-ia independente. Uma das intengdes das varias
apresentacdes em cidades no interior do Estado, “era levar os espetaculos acompanhados
de oficinas dirigidas a jovens do sexo masculino e professores, objetivando a orientagdo
pratica de como incentivar o aparecimento de novos nucleos de danga, no mais diversos
lugares; ruas, pragas, fabricas, escolas, universidades, shoppings e outros”(MORAES, 2012).
Participando ativamente da vida cultural no Estado do Parana, a companhia é convidada a
participar do projeto do CCTG e dirigido por Nitis Jacon — PARANIZACAO — o que auxiliou
ainda mais a divulgacdo do projeto de danca masculina. Com a circulagdo constante,
vieram os convites para participagdes em eventos nacionais e também internacionais, tais
como Ciudad del Este e Assungao, no Paraguai. A partir de 2004, o pequeno grupo, que
havia comegado com doze integrantes, amadureceu e neste periodo ja contava com vinte

e dois rapazes, com idades entre 12 e 25 anos. O resultado do trabalho de Jair Morais,

com o projeto Grupo Danga Masculina que comegou assim se chamar, resultou em duas
montagem de duas coreografias solos: Ofa (Arco e Flexa) e Ritual (uma homenagem a
lara, deusa dos rios) A musica foi composta pelo compositor curitibano Claudinho Brasil,
especialmente para os dois solos.

De acordo com os programas (fontes primarias) do acervo do grupo, em
Novembro deste mesmo ano, Jair Moraes recebeu o convite de Marlene Rodak professora
e coordenadora de danga do Clube Curitibano para participar da Il Mostra Infanto Juvenil
de Danca, o grupo pela 12 vez dangou com duas bailarinas convidadas a Marcia de Castro,
maitre e ensaiadora do Balé Teatro Guaira e Marcela Gomes Ribeiro ex-aluna do Escola do
Teatro Guaira, no espetaculo Suite Dangante que foi coreografado especialmente para essa
Mostra e levando também o Pequeno Teatro do Mundo. Em Dezembro o grupo dangou no
espetaculo de final de ano da EDTG com Alice no Pais das Maravilhas, e encerrando o ano
de 2004, no mesmo més com o Studio D da Diretora Dora de Paula Soares a Cia participou

do primeiro repertorio classico no espetaculo A Bela Adormecida.
Moraes criou Ame Vocé Esta Vivo, em trés atos, onde na premiagao dos profissionais do
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teatro, no XXV Troféu Gralha Azul, estreou o 2° ato da obra.

Em 2006 o grupo Danga Masculina ou Balé Masculino, como também era
denominado, foi, segundo Moraes (2013) “aos poucos, tendo suas ideias independentes
saindo entdo da Escola de Dancga do Teatro Guaira e se alojando no estudio de dancga do
Balé Teatro Guaira — BTG, que cedeu o espag¢o”. Ao longo do ano, a companhia somava
cerca de quarenta rapazes ao seu elenco fixo. Dentre o elenco, o bailarino Woody Santana,
também apostava em sua carreira como criador contemporaneo, propiciado pela iniciativa

e estimulo de Jair Moraes. Salienta Santana, acerca de seu convivio com o diretor:

Nesta relagdo de quatro anos sua generosidade impar, me conduziu a olhar para
dancga, de forma muito maior do que tinha, de que a danga me leva a um encontro
comigo mesmo, e deste encontro se relaciona a minha forma de expressar, sentir,
e ver um universo, e com ela que me relaciono com este universo. Sigo a minha
carreira artistica avido de informacédo, de um aprendizado significativo, percebo
a importancia, na troca, em uma troca generosa, onde compartilhar informagéao
também nos faz perceber onde estamos e para onde desejamos ir, reforgando ou
questionando valores. Jair Moraes sem duvido, foi um dos maiores e melhores
mestres que ja encontrei em minha caminhada (SANTANA, 2013).

O diretor e coredgrafo, entdo, montou um novo balé, considerado o de “maior
repercussao na histéria do grupo’. Trata-se de Ecos de uma Civilizagdo. A partir deste ano,
houve, frequentemente, a participagao da bailarina, do Teatro Guaira, Luciana Voloxki nos
espetaculos do grupo. No final deste ano Jair pela primeira vez abriu espago para outros
coreodgrafos recebeu na companhia o bailarino e coredgrafo Claudio de Souza do Balé de
Londrina com uma obra Balé Experimental, especificamente para os rapazes da Cia., foi o
primeiro experimento externo para o coletivo e também para o Jair.

Cabe salientar que Jair Moraes sempre procurou estimular seus bailarinos a
atuarem na area coreografica, desenvolvendo frequentemente os Ateliés Coreograficos e

espetaculos com coreografias do elenco.

A COMPANHIA E OFICIALIZADA: IDENTIDADE REVELADA

No inicio de 2007 a companhia é oficialmente registrada com CNPJ, logomarca
prépria e com sede fixa na sala de ensaio do Balé Teatro Guaira, podendo participar de Leis
de Incentivo a Cultura, Editais de Dancga, entre outras atividades artisticas. Estabelece-se,

desta forma, um didlogo e uma parceria constante com o espaco institucional publico.
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Foi o ano em que o grupo dirigido por Moraes estreou Carmina Burana, e
também houve uma parceria com o Servigo Social do Comércio (SESC) para divulgar
em espacgos da instituicdo, o trabalho artistico. Iniciam-se as participagdes nos festivais
nacionais competitivos, sempre conquistando os primeiros lugares e também os convites
para que coreografos de estilos diversos atuassem junto a companhia. Destaca-se, neste
periodo, segundo Moraes (2013), a participacdo do grupo no espetaculo A Vidva Alegre —
2008 com o Studio D, ao lado de artistas ilustres da diretora Dora de Paula Soares: Ana
Botafogo e Marcelo Misailidis. E neste ano que se comemoram os 5 anos do grupo com
espetaculo comemorativo, que rendeu excelentes criticas de profissionais renomados, na
impressa. Destaca-se a seguintes criticas: “belo elenco masculino, boa dinémica, bom jogo
coreograéfico, belo trabalho de formas” (SHUL 2008, p. 2). E também: “vi um exercicio de
possibilidades para bailarinos muito bem formados na técnica classica, experimentando
novas posturas e novas perspectivas” (MION, 2008, p. 2). Foi neste ano, que a professora
Cristiane Wosniak escreve uma critica e a publica no Portal ldanca.net enaltecendo o

trabalho do grupo: “e quanto a linguagem adotada? Classica? Moderna? Contemporédnea?

Afro? Jazz? E isto importa? Na minha opiniéo, a Cia. Danga Masculina tornou-se um celeiro
de artistas. Uma ‘fabrica de bailarinos’... e dos melhores!” (WOSNIAK, 2008).

Em 2009, a companhia ganhou o Prémio Klauss Vianna da FUNARTE com o
espetaculo Corpos, Agdo, Movimento & S6, com mais convidados coreografando para a Cia.
O repertério foi composto pelos trabalhos de: Edson Fernandes com a obra Descampado
(2009) e também Cristiane Wosniak com Locus Secretus (2009) e Leandro Vieira (ex-
bailarino da cia.) com Gis-Ele (2009) fazendo uma releitura da obra classica “GISELE”.
Na estreia, houve também a participacao especial da Eleonora Greca e Rodrigo Mello no
duo Vulto (2008) de Rodrigo Mello. Neste programa Jair remontou um dueto Somewhere
(1988), do grupo Raizes, adaptou para Alicia Montanha e Mario Patruni

Novamente no Festival de Joinville a Cia participou na danga contemporanea
conjunto avangado com o artista plastico e bailarino, Luiz Wenderson, que coreografou e
produziu todo o elenco, pintando a méao o figurino da obra Abstrato (2009). Em 2010 Jair
Moraes criou outro programa: Tubo de Ensaio, com coreografias de Jurandi Silva Elements,

Rodrigo Mello, Rainha de Paus e do proprio Jair. No espetaculo Fusao, novos convites
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a coreografos: Cecilia Gama coreografa Oracdo e no programa também constam: dueto
Vortice (1974) de Carlos Trincheiras e Preludio (2010) de Thomas Lisan bailarino da Cia
neste ano — trata-se de uma coreografia do Atelier que ficou no repertério da Cia.

A Cia. Danca Masculina Jair Moraes (figuras 04 e 05) atuou nestes dez anos
nas seguintes obras: Pequeno Teatro do Mundo (2003); Ponto de Partida (2004); Ritual e
Ofa (2004); Ame Vocé Vivo, La Valsa, Andarilhos (2005); Ecos de uma Civilizagdo (2006);

Carmina Burana, Concertino (2007); Coreografos Convidados (2006, 2007, 2008, 2009,
2010).
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Fonte:(Cia Danga Masculina Jair Moraes — acervo) Fonte: (Cia Danga Masculina Jair Moraes — acervo)

A Cia. Danga Masculina Jair Moraes vem tragando seus movimentos, gestos,
energia e seus corpos masculinos por onde passa levando as plateias a arte da danca e
quebrando o tabu do corpo do homem bailarino como protagonista da(na) cena da dancga.

Em 2013, a companhia completou seus 10 anos de trajetoria, que segundo o
jornalista Sergio Cunha, no folder da programacao de 2009, compara os bailarinos do
coletivo com o mito grego de Icaro. Escreve Cunha: “cada um dos Icaros da Cia Danca
Masculina Jair Moraes: jovens, homens, cidaddos, competentes bailarinos: que voem. Que
formem uma equipe .... ou uma troupe... uma troupe fabricante de sonhos... Voem meninos”

(CUNHA, 2009, p. 3).
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Pode-se afirmar que Jair Moraes e a Cia. Danga Masculina formam artistas
diferenciados em série, que se destacam na cidade de Curitiba e dessa forma, o0 amalgama
formado entre o diretor/coredgrafo e seus bailarinos garantem uma gama de futuros artistas

masculinos para o mercado da danca.

JAIR MORAES E O PEQUENO TEATRO DO MUNDO: ONDE TUDO COMEGCOU...

A coreografia O Pequeno Teatro do Mundo (2003) foi o ‘carro chefe’ do projeto
idealizado por Jair Moraes (figura 05). A tematica aborda o estado social da cidade de
Curitiba e em sua sinopse observa-se: “pessoas que vivem no lixo, trabalham no lixo,
pertencem ao lixo, brigam pelo lixo, dele saem em busca de um mundo melhor, em busca
de humanidade, em busca de RESPEITO” (O Pequeno Teatro do Mundo, 2003, p. 2).
Esta questédo social e cotidiana parte das observagdes e angustias de Moraes ao voltar
diariamente para sua casa, observando os catadores de lixo que se entrelagavam em meio
ao transito congestionado; velhos, criangas, tendo que viver daquela maneira, lutando por
uma dignidade, através do papel que lhes coube representar neste teatro humano a que

estamos destinados.

Neste primeiro elenco da companhia, existem intérpretes de destaque no
panorama atual da danca e, que hoje, integram o elenco de companhias nacionais e
internacionais. Destaca-se os bailarinos: Arthur Louarti, atuante na Cia. Opion Public na
Bélgica; Daniel Camargo no Ballet Stuttgart na Alemanha; Woody Santana em sua Cia,
Elephant in the Black Box — ECC Company na Espanha em Madri; Yohan Fagundes, Alicia
Montanha e Eduardo Telma na Cia. do Beto Carreiro World; Mario Patruni na Pullmantur
Cruises; Leandro Vieira e Nelson Mello no Balé Teatro Guaira - BTG em Curitiba. Salienta-

se um depoimento de Vieira:

fui uns dos primeiros bailarinos a integrar o grupo quando ainda era da escola...
Dentro da Cia. fui bailarino, ensaiador e professor que aprendeu varias fungdes
no meio da danca. Dancei todos os balés do Jair na Cia. e com o passar dos anos
o Jair dava a oportunidade de coreografar e criar; me ensinou a ‘'me resolver’ no
palco... Aprendi muito com ele como artista e criando essa maturidade de resolver
situagcdes que acontecem na danga... Foi uma experiéncia muito forte. O Jair
sempre dava orientagdes, importantes indicagbes quando eu ainda era aluno da
escola do Guaira, e na Cia. era outro trabalho, muita responsabilidade e disciplina,
era um compromisso porque era dada a técnica masculina mesmo todos os dias
e poder ter dangado em varios lugares e também no sentido de ser humano pela
responsabilidade que vocé tem que ser/ter com seu trabalho independente de qual
trabalho for, a responsabilidade é primordial, aprendi isso na Cia., 0 que prezo em
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minha profissdo que ele reforgcou mais ainda e o compromisso de estar ali todos os
dias se esforgando e dando o melhor de si, por mais que tem dias que o fisico ndo
funcione mas ele preza pelo raciocinio l6gico de aprender as coisas de maneira
rapida, no sentido de prestar atengéo, porque isso faz um bailarino... Concentracgéo...
eu so6 tenho a agradecer ao Jair e a Cia., pelo bailarino que sou hoje... (VIEIRA,
2013).

CONSIDERAGOES FINAIS

Esta pesquisa historico biografica, se propds a ‘salvar do esquecimento’ e fixar
lembrangas no tempo, ao dar visibilidade, ao menos escrita, a vestigios do passado.

Pesquisar e escrever biografia(s) € uma forma de investigar e construir um
personagem e ao mesmo tempo (re)inventa-lo pela e na linguagem e por este motivo, a
escrita do outro (biografado) agrega possibilidades de invengao, apds analise criteriosa e
interpretacéo de fontes, entrevistas e documentos.

Em relagdo aos documentos analisados, salienta-se que Le Goff (1990, p. 535),
afirma: “ndo € o documento que fala como portador de verdades, mas € o historiador/
pesquisador, que Ihe da voz na problematizagao e na apropriagao singular de seu conteudo.”

Neste sentido, também é oportuno mencionar que “escrever histéria [biografica] é gerar um

passado, organizar o material heterogéneo dos fatos para construir no presente uma razéo
[...] & fabricar um objeto [biografia] e encenar um relato” (CERTEAU, 1982, p. 13).

Como tal, a escrita biografica de Jair Moraes, inserido historicamente, no
contexto da Companhia de Danga Masculina Jair Moraes, onde também atuou/performou o
pesquisador, pode ser considerada um ato [encenacgao de relato] de produ¢cao de memdaria
e por consequéncia, instrumento de construgao histérica.

Cabe salientar que todo esse trabalho realizado por Jair Moraes na Cia. Danga
Masculina, vem sendo desenvolvido com seus préprios recursos financeiros. Mesmo em
meio a dificuldades, o artista/diretor/coredgrafo vem formando em escala permanente grande
numero de bailarinos e cidadaos comprometidos com a arte da danca. Pode-se concluir que
o mosaico de identific(agdes) fluidas existentes no @mbito da criagdo e manutengao desse

verdadeiro celeiro de artistas, tornou-se um organismo adaptavel ao seu meio e em dialogo
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constante com o seu espaco-tempo de representagao. A Cia. Danga Masculina Jair Moraes
e seu idealizador constroem identidades e nesse processo também sao (des)construidos,

enquanto pecas de um quebra-cabegas (in)completo, fluido e em constante movimento.
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O PLANEJAMENTO DO DESIGN DE SOM NOS DOCUMENTARIOS MUSICAIS

Elisa Clara Vieira Juschaks'

RESUMO

O presente artigo busca compreender a importancia do planejamento sonoro nos
documentarios musicais, tendo como base os filmes Sound City e Musica Subterrénea,
analisando o design de som de suas produgdes e o impacto na qualidade final do produto
audiovisual.

RESUMO TECNICO

Este trabalho € uma pesquisa de natureza exploratdria e qualitativa, de analise e comparacéao
dos documentarios Sound City? e Musica Subterranea. O objetivo do artigo € analisar o
respectivo conteudo, roteiro, etapas de producao e outras informacdes disponiveis, bem
como comparar aspectos comuns de narrativa e planejamento, a fim de compreender em
qgue nivel existe um planejamento prévio em relagdo ao design de som, com a intengao de
melhorar a qualidade do material final para o espectador.

Foram analisados os conteudos dos filmes e seus materiais de bénus inclusos nos DVDs,
além de entrevista prévia com o diretor do documentario nacional, e acervo de entrevistas
do diretor do documentario internacional (uma vez que nao foi possivel contata-lo). Além
disso um estudo de embasamento tedrico foi realizado.

PALAVRAS-CHAVE: Design de Som; Documentarios Musicais; Planejamento de som;

ABSTRACT

This article aims to understand the importance of sound design planning in musical
documentaries, based on the films Sound City and Musica Subterranea, analyzing the sound
design in said productions and the impact on the final quality of the audiovisual product.

KEYWORDS: Sound Design; Music Documentaries; Sound Planning;

INTRODUGAO

Em producgdes audiovisuais, aimagem, ponto central no universo cinematografico,
muitas vezes é trabalhada de forma desarticulada do som. A banda sonora dos filmes -
de acordo com o compositor e pesquisador Michel Chion, composta por vozes, musica,

ruidos e siléncio - € colocada, muitas vezes, em segundo plano. Em contrapartida, quando

1 http://lattes.cnpq.br/7568364041005126

2 Cidade do Som (nome do estudio que é tema do documentario).
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0s componentes sonoros e imageéticos sao estruturados e planejados em conjunto ao
longo de todo o projeto, podem ser utilizados como um argumento relevante na narrativa.
A articulagado entre movimento e som traz para a tela uma percepgdo mais realista dos
ambientes e potencializa a experiéncia do cinema.

A cena auditiva de um documentario nao precisa ser uma colagem de elementos
com intuito de criar efeitos sonoros. O que pode diferencia-la das narrativas ficcionais &
a relagao direta com historias envolvendo pessoas, comunidades, crengas e valores. A
veracidade dessas informagdes possibilita um planejamento de som desde a primeira etapa
de producéo. A reflexdo sobre as escolhas estéticas que relacionam imagem e som nos
documentarios, influencia diretamente a qualidade final do produto.

Para a elaboragdo deste artigo, foram analisados os aspectos sonoros de
documentarios com propostas que incorporam o uso do som na construgdo de seus
argumentos/narrativas por meio de tematicas musicais. A analise desses materiais pretende
verificar se esse interesse musical influencia e direciona as equipes a realizarem um cuidado

prévio com as técnicas sonoras empregadas nas produgdes.

O SOUND DESIGN NOS DOCUMENTARIOS MUSICAIS

A utilizagcdo de elementos sonoros como ferramenta conceitual e estética em
produgdes audiovisuais comecgou a ser debatida em publicagcdes francesas sobre cinema
nos anos 60. Apesar dos estudos de sons cinematograficos terem iniciado no final dos
anos 20, com a inauguragao do cinema falado, apenas neste periodo o audio passou a ser
visto como uma possivel ferramenta para a narrativa. O autor Bernardo Marquez Alves

apresenta um estudo dos sons no cinema®:

Estudos do Som e uma area interdisciplinar emergente que estuda a produgao
material e o consumo da musica, do som, do ruido e do siléncio e como estes
mudaram ao longo da histéria e em diferentes sociedades. Mas o faz através de
uma perspectiva muito mais ampla que disciplinas padrées como etnomusicologia,
histéria da musica e sociologia da musica.(Alves, apud, PINCH; BIJSTERVELD,
2004: 636

3 Sound Studies no cinema: Panorama da producgéao bibliografica dos anos 1970 até o final do século XX.
Alvez, Bernardo Marques. Faculdade Casper Libero. 2013.
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Na edicdo 162 da revista Cahiers du Cinéma* (1964), Michel Fano publicou o
artigo “Vers une dialectique du film sonore™, apresentando uma reflexao sobre a importancia
de convergir musica, ruidos e fonética das palavras como elemento arquiteténico da trilha
sonora. Em 1968, a publicagao “La Revue du cinéma®’, produziu uma edicao especial sobre
som cinematografico. Entre os artigos, “Le cinéma est sonore”, de Frangois Chevassu
relacionou imagem e som no cinema a partir de questdes de percepcao fisica, estética de
montagem e fungdo da musica, ruidos e dialogos.

Nos anos 80, Michel Chion, um dos principais pesquisadores contemporaneos da
area, conceitua a evolugéo no pensamento sobre o0 som como valor agregado ao contrato
audiovisual. Chion foi o primeiro de uma série de tedricos a reconhecer a importancia do
processo de design sonoro no cinema.

O termo sound designé® foi utilizado pela primeira vez por Walter Murch, nos anos
70. Responsavel pela engenharia de som de “Apocalypse Now” (Francis Ford Coppola,
1979) - vencedor do Oscar na categoria Melhor Som e um dos primeiros filmes a utilizar
estratégias de som impactantes - o cineasta utiliza 0 som como elemento para acentuar
o carater naturalista e emocional da obra, por meio de trilha de voz, musica e ruidos.
(ESPOSITO, Mauricio, 2011)

Segundo Murch (2004, citado por ESPOSITO, 2011), é latente a necessidade de

uma construgao sonora da narrativa de forma conceitual e técnica. Para ele, “a necessidade
de uma equipe responsavel por criar uma aura para o som do filme e tomar decisées
criativas sobre o conjunto sonoro, se faz tdo evidente quanto a de um diretor de fotografia
para lidar com o visual do filme”.

Em filmes de ficgdo € mais frequente a utilizagdo do som como elemento criativo,
embora inumeros documentarios apresentem essa caracteristica. As escolhas criativas e

estéticas para o desenho de som no documentario podem ser feitas com bastante liberdade,

4Cadenos de Cinema.

5 Trilha dialética do filme sonoro.
6 Revista de Cinema.

7 O cinema € sonoro .

8 Desenho de Som.
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mas é preciso levar em conta o fato de que depoimentos costumam ser registrados de forma
espontanea, nem sempre roteirizados ou interpretados por atores. As gravagdes de forma
geral também nao sao todas feitas em estudios, 0 que aumenta as chances da captacao
sofrer interferéncias. Esses fatores deixam clara a necessidade de um planejamento deveras
minucioso, bem como a lapidagao do material bruto captado durante entrevistas para que
as decisGes tomadas pela equipe de sound design estejam ancoradas em conceitos que
nao coloquem em risco a clareza e compreensao dos dialogos ou do filme como um todo.

De acordo com Marcel Martin (2005)°, a utilizagdo de informagédo sonora, ou
seja, qualquer tipo de som, ruido ou musica, contribui para o cinema trazendo inumeros
beneficios: o coeficiente de autenticidade da imagem; a continuidade sonora - tanto ao
nivel da percepcgéo simples como da sensagao estética - supressao de legendas; siléncio
promovido como valor positivo; elipses de som e imagem (palavras suprimidas por sons
ambientes ou ruidos com fungao de amenizar ou ressaltar a transmissédo de emocgdes);
justaposicéo da imagem e do som em contraponto ou como contraste — sons fora de campo
que permitem a criacao de todas de metaforas e simbolos; e a musica — constitui um material

expressivo particularmente rico.

MUSICA SUBTERRANEA

O documentario relata a histéria do jazz em Curitiba entre os anos 50 e 60.
Fugindo do formato de entrevistas, sdo apresentadas conversas informais entre musicos de
varias geragdes da cena jazzistica da cidade. De acordo com o diretor, Luciano Coelho, “a
principal preocupagao foi criar um ritmo agradavel para o espectador, seguindo o espirito de
improvisagao do jazz” (COELHO, Luciano, 2014). O filme foi baseado na pesquisa “Musica
Subterranea: o jazz em Curitiba como elemento significante para os contornos do cenario
sécio-cultural da cidade”, coordenada por Deborah Agulham Carvalho, e produzido com

recursos do edital de Patriménio Imaterial da Fundagao Cultural de Curitiba.

9 As Origens do Som Cinematografico. Disponivel no site Desenho Sonoro: https://desenhosonoro.wordpress.
com/2011/11/06/as-origens-do-som-cinematografico/
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O processo, desde a pesquisa até a pods-producao, levou cerca de um ano e
obteve um orgcamento de R$ 40.000,00. O diretor relata que as restricdes de tempo e verba
exigiram um grande esfor¢o de uma equipe enxuta. Na etapa de pds-produgao, o proprio
diretor realizou a edicdo de imagens e som, corregao de cores e mixagem de som.

Uma frase dita durante o documentario, “a magia do jazz é transformar o erro
em acerto”. pode ser utilizada de forma analoga ao processo de produgao sonora do
documentario. A informalidade e fluidez dos relatos amenizam o impacto na qualidade
sonora, concebendo um aspecto “cru”, que € bem vindo ao material produzido. As locagcdes
em que foram gravadas as cenas - bares, teatros e estudios de ensaios e mesmo residéncias
das personagens - nao possibilitaram total controle acustico, resultando em interferéncias
de ruidos de automodveis, movimentagcado de pessoas e equipamentos em funcionamento.

Manzano (2005), afirma que o trabalho de som deve iniciar o mais cedo possivel,
buscando solucdes sonoras desde a elaboracdo de roteiro até o final da mixagem. E muito
comum que a edicdo de som acontega na ultima fase da produgdao. Em alguns casos,

coincide com o momento em que orgamento e prazos estao perto do limite.

Aliberdade no processo de filmagem documental exige um planejamento sonoro
prévio para atingir os objetivos estéticos e conceituais propostos. O Sound Design define
a fungdao do som em cada sequéncia do filme, influencia na escolha de locagdes, define
posicionamento de microfones, necessidade de efeitos sonoros, etc. Dessa forma exige um
bom entrosamento entre as equipes de planejamento, captacao e edicao de som. Segundo

ESPOSITO:

Espero que no futuro o desenho de som esteja mais envolvido com outras fungdes.
Tanta coisa seria melhor nos filmes se as pessoas pensassem no som desde o
inicio. O som é normalmente a ultima coisa a qual vocé se prende. Se as pessoas
pensassem nele mais cedo, quando estamos filmando e quando estao editando,
vocé abordaria o filme de forma diferente. Se vocé pensa em como usar o som, o que
vocé vai colocar de ambiente nas cenas — a duragao de seus planos poderia mudar.
Haveria um grande beneficio em haver um sound designer envolvido o mais cedo
possivel. Vocé pode comegar a ver com tudo vai funcionar junto desde o primeiro
momento, ao invés de “dar um tapa” no ultimo momento possivel. (RYDSTROM
apud MANZANO, 2005)
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Nao é exclusividade brasileira a insatisfacao dos profissionais de audio com as
limitacbes existentes no trabalho de design e execugao de estratégias sonoras. Escrita por
John Coffey e colaboradores profissionais de som dos EUA, a “Carta Aberta do Departamento
de Som”'® apresenta recomendagdes a diretores e produtores sobre técnicas de gravacao
e mixagem de som no set de filmagem. De forma irbnica, o manifesto relata dificuldades,
frustragdes e responsabilidades da equipe de som durante o processo de producdo. O
apelo € por colaboragdo e reconhecimento da importancia de um bom planejamento e
execucao de design sonoro.

A carta conta ao leitor a histéria do audio, artimanhas utilizadas para melhores
resultados e questiona a falta de decisdes conscientes sobre dublagem, escolha de locagdes
e a forma de lidar com problemas claramente identificaveis e quantificaveis. E aponta que
a diferenga entre ter um bom som e um som ruim sao frequentemente determinados por
quantos destes previsiveis fatores negativos acontecem na filmagem e como eles sao
tratados. O manifesto € finalizado com uma suplica por uma maior interacdo entre os

setores e a utilizacdo da palavra “razoavel”’ nas decisoes.

Os fatores apontados na carta podem ser identificados na fala de Luciano Coelho
sobre a produgao sonora de Musica Subterranea. O produtor afirma, em entrevista anexada
no final deste artigo, que concretizou a ideia do documentario por um edital de Patrimonio
Imaterial da Fundagao Cultural de Curitiba, que contemplava um or¢camento muito abaixo

do que o necessario para uma produg¢ao desse porte:

“Foi um processo que exigiu uma pesquisa grande e um esforgo grande pelo tamanho
reduzido da equipe e pelo baixo orcamento. Mas n&o tivemos baixas ou problemas
que nao tenham sido solucionados satisfatoriamente. (...) Como o orgamento era
baixo eu mesmo fiz a pés producgao, ja que domino as ferramentas basicas e esse
tipo de filme exige menos que uma ficgao, por exemplo”.(COELHO, Luciano. 2014)

O diretor tem em seu portfélio dezenas de producgdes, entre documentarios e
filmes de ficgdo, sendo que o mais recente também € um documentario musical, sobre a
musica regional no sul do Brasil, Uruguai e Argentina, intitulado “A Linha Fria do Horizonte”

(COELHO, Luciano, 2014)

10 Disponivel no site Som de Filme: https://somdefilme.files.wordpress.com/2010/03/carta-aberta-do-seu-
-dep-de-som.pdf
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SOUND CITY

O documentario conta a historia de um estudio musical analdgico, localizado em
uma regiao industrial da Califérnia (Van Nuys), nos Estados Unidos. O estudio produziu,
durante os seus 35 anos de existéncia, albuns de alguns dos artistas mais populares de
todos o tempos: Nirvana, Fleetwood Mac, Neil Young, Tom Petty, Pat Benatar, Guns and
Roses, Nine Inch Nails, Johnny Cash, Reo Speedwagon, Weezer, entre outras.

O filme apresenta relatos que mostram que o diferencial do estudio era
a preocupagao com a qualidade musical. Apesar de uma estrutura precaria, com
estacionamentos constantemente alagados e paredes revestidas por tapetes antigos e mal
cheirosos, Sound City possuia uma das melhores salas acusticas da época e uma Neve
8078 - edigdo rara de um console de mixagem feito a mao, com 40 canais sonoros e
possibilidade de produzir um som limpo e sem necessidade de muitos retoques.

Dirigido por Dave Grohl, ex-baterista do Nirvana e atual vocalista do Foo Fighters,
o documentario é visto como uma carta de amor dos musicos e colaboradores para o estudio,

ao mesmo tempo em que remonta uma parte da histéria do rock mundial, por meio de

relatos vividos no Sound City. Segundo o proprio Dave Grohl, em sua condi¢do de musico,
sua principal preocupacao sempre sera “como isso vai soar para meu publico?”"". O musico
- que no momento da producédo de Sound City era totalmente inexperiente em produgao e
diregao cinematografica - afirma que a Neve, idolatrada mesa de som, contribuiu muito para
a qualidade sonora do documentario, uma vez que bastava plugar qualquer coisa nela para
ter registros de som superiores.

Apds o fechamento do Sound City, Dave Grohl comprou a famosa mesa de
som do Sound City e decidiu fazer um curta sobre ela apenas para postar no Youtube. Ao
recuperar os documentos disponibilizados por Tom Skeeter, um dos donos do estudio, e
verificar que o recibo original do console, com o valor de cerca de 76.000 délares (duas
vezes mais que o valor de uma casa em San Fernando Valley em 1973), além de uma
planilha de 10 paginas de cada album gravado no Sound City, o musico sentiu necessidade

de transformar o material em um longa-metragem e montar uma equipe para o projeto.

11 Revista Rolling Stone, 2013. Disponivel em http://www.rollingstone.com/music/news/g-a-dave-grohl-on-
-his-sound-city-doc-and-taking-risks-in-music-20130125
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Em entrevista para a Billboard americana'?, Grohl afirma que ligou para um amigo do meio
cinematografico, Jim Rota, supervisor de producao de “As Crdnicas de Narnia”, que trouxe
John Ramsay, produtor de “Trancedent Man”, um documentario sobre o inventor e futurista
Raymond Jurzweido.

Uma coisa em comum com o documentario Musica Subterréanea, é que assim
como Luciano Coelho assinou outras fung¢des no filme, Dave Grohl supervisionou varias
etapas da producédo de Sound City. Entretanto o documentario internacional contou, além
da coprodugao de Jim Rota e John Ramsay, com os trabalhos dos estudios Therapy, edigao
de Paul Crowder, roteiro de Mark Monroe e producao de trilha sonora de Butch Vig, todos
renomados em Hollywood e no meio musical Estadunidense. Em entrevista a Billboard™
norte-americana, Butch Vig afirmou que Grohl entrevistou entre 150 ou 200 pessoas e gravou
musicais inéditas para a trilha sonora, com parcerias como Rick Springfield, Josh Homme
e o Queens of the Stone Age. O resultado foi uma produgao que recebeu criticas positivas
da midia e uma bilheteria expressiva, muito acima da média registrada em documentarios.

E possivel perceber logo nas primeiras cenas, o uso de efeitos sonoros como

passos, portas abrindo e manipulacédo de interruptores até que o narrador nos apresenta
ao personagem principal da trama: o console de mixagem de som Neve 8028, uma edigao
rara e limitada feita por Rupert Neve, fundador da marca. A mesa de mixagem é bastante
exaltada ao longo do documentario, sendo citada inclusive como responsavel pelo sucesso
de alguns discos de grandes nomes da musica mundial.

Todos os depoimentos foram gravados em locagdes bem estruturadas, com
poucos ruidos externos e, quando existentes, aproveitados para beneficiar a historia que.
A parte final € composta por gravagdes feitas na Neve 8028 pelo chamado Sound City
Players, grupo montado por Grohl, que inclui Paul McCartney, Jonh Fogerty do Creedence
Clearwater Revival, Stevie Nicks do Fleetwood Mac, Krist Novoselic do Nirvana e varios

outros artistas.

12 Billboard (Fevereiro de 2013). Disponivel em http://www.billboard.com/articles/news/1537649/dave-grohls-
-sound-city-the-billboard-cover-story

13 Billboard (Abril de 2012). Disponivel em http://www.billboard.com/articles/news/46496/dave-grohl-jams-wi-
th-rick-springfield-gotsa-for-documentary
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A atencado de Grohl aos detalhes sonoros e a utilizagcdo de equipamentos de
gravagao analdgicos e de grande qualidade, seguindo a linha de seu trabalho como musico
no Nirvana e Foo Fighters, refletem nos resultados do filme, que atingiu uma bilheteria
expressiva, fato incomum em documentarios do género. O Presidente/CEO da Academia
de Gravagado (Prémio Grammy), Neil Portnow, declarou sobre Grohl'*: “Sua atencdo a
importancia da exceléncia sonora € um soco bem no meio da preocupagdao de nossos
Produtores e Engenheiros. Sua sensibilidade e desejo de passar a informagao para
a proxima geracgao, limitada a mediocridade de fones de ouvido e tecnologia que gasta

centavos em equipamento de audio, € inacreditavel”.

ANALOGICO X DIGITAL

Um dos pontos centrais abordados em Sound City ¢ a forma como as inovagdes
tecnologicas engoliram os estiidios analdgicos. O documentario mostra, o impacto das mudancas
na forma de ouvir musica do ponto de vista das gravadoras.

O documentario The Distortion of Sound discute a qualidade na entrega da
musica em diferentes formatos. Musicos e produtores apresentam diferentes percepcdes m
sobre a perda de som e a experiéncia que gerada pela audicdo de musicas comprimidas
por servigos de streaming, como o YouTube, iTunes, Spotify e outros.

Produzido pela Bandito Brothers e KBS+ do Canada para a marca de audio
profissional Harman, o documentario apresenta dados estatisticos e estudos sobre a
maneira que a compactacao afeta a experiéncia da audicdo. Sao apontadas caracteristicas
no declinio na qualidade do som com a compressao proveniente da mudanga do vinil para
o CD, e do CD para o MP3, por exemplo.

Segundo depoimentos, existe uma grande perda na qualidade do som com a
compressao de audio, uma redugao na entrega da complexidade musical. De toda forma,
o publico ouvinte em geral esta consumindo a musica comprimida ha muito tempo, ou no
caso dos mais jovens, desde que comegaram a consumir musica, por iSso ndo se importam

se o0 que ouvem poderia soar melhor.

14 Disponivel em http://fooarchive.com/soundcity/billboardsoundcity.htm
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De outro ponto de vista, Gary Rydstrom, renomado designer de som (Jurasic
Park, Star Wars, O exterminador do Futuro 2) acredita que o advento da tecnologia digital,
possibilita aos editores um maior controle sobre o seu proprio trabalho, e por consequéncia
uma aproximacao entre as etapas de finalizacdo do som. Essas alternativas oriundas do
avanco tecnolégico potencializam dialogos, musicas e efeitos, se bem utilizadas.

Dessa forma, percebe-se que ha vantagens e desvantagens no uso de formatos
e equipamentos de tecnologia mais moderna, assim como nos formatos analdgicos. E
necessario equilibrio, percepcao e planejamento para se fazer proveito de ambos formatos
e contar com uma gama mais ampla de possibilidades em todas as etapas de qualquer

producgao audiovisual.

CONSIDERAGOES FINAIS

Os documentarios Sound City e Musica Subterranea apresentam aspectos em
comum em relagdo a seus temas e forma de apresentar as histérias. Ambos relacionam
a musica como condutor de uma trama. O Jazz aparece no Musica Subterranea como

personagem principal da historia, contada através de grandes amantes do estilo e musicos

que fizeram histéria na cena cultural de Curitiba. O documentario Sound City da mesma
forma tem a musica como personagem principal, ndo apenas um estilo, mas varios artistas e
alguns discos que séo produto de um estudio (e mais especificamente da mesa Neve 8078)
cuja tradigdo também faz parte da cultura norte americana. Os documentarios atribuem um
valor agregado a cultura local e seus contextos sociais em uma determinada época, sendo
gue a musica e sonoridade de ambos é fator essencial para que a compreensao da histéria
sendo contada seja completamente absorvida pelo espectador.

A analise destes filmes contribui para a percepg¢ao de que uma maior atengao
deve ser dispendida ao planejamento e desenho de som em documentarios musicais. E
possivel observar que o planejamento de design sonoro ¢ determinante no produto audiovisual final.

Além do processo de pré-produgao, investimento de recursos financeiros,
tempo e equipe técnica especializada s&o essenciais. Os dois filmes trazem apaixonados
por musica contando relatos que ligam suas vidas com a histéria da musica, em seus

respectivos contextos. A valorizagdo da qualidade sonora presente no conteudo dos
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documentarios pode ser potencializada a partir de uma utilizacdo bem planejada de design
sonoro. Independente do valor do orcamento, a forma como se formula a estratégia do
planejamento de som, inclusive a fim de superar limitagcbes, mostra-se determinante da
entrega do filme como produto audiovisual final.

Um estudo mais aprofundado sobre o planejamento de design de som, por
meio de analise da produgao de outros documentarios musicais e demais investigagdes
possiveis, se faz necessario para reiterar as observagdes concluidas neste estudo e

estimular a utilizagao consciente e otimizada dos processos de Sound Design.
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AUTORRETRATOS FICCIONAIS: O FEMININO E A (DES)CONFIGURAGAO
IDENTITARIA NA FOTOGRAFIA DE CINDY SHERMAN

Clarissa Santos Silva'

RESUMO

Este artigo fara uma breve analise teorica de algumas acepgdes acerca do género feminino;
a representagao do corpo atraveés da arte fotografica e a construgédo imagética da fotografa
Cindy Sherman em seus ensaios auto-referentes. Buscando observar no trabalho da
mesma, a incidéncia das imbricadas relagdes entre género, identidade e representagcéo na
interface fotografica, suscitando o pensamento nas diferentes formas de (des)configuragao
do feminino e a subjetivacdo de suas identidades.

PALAVRAS-CHAVE: Género; Feminino; Fotografia; Cindy Sherman

ABSTRACT

This article will give a brief theoretical analysis of some meanings about the female gender;
the representation of the body through the photographic art and imagery construction of
photographer Cindy Sherman in her self-referential work. Seeking observe the work of the
same, the incidence of intertwined relationships between gender, identity and representation
in photographic interface, prompting the thought in different forms of female (un)configuration
and the subjectivity of their identities.

KEYWORDS: Gender; Female; Photography; Cindy Sherman.

Desde os primérdios da humanidade, o feminino esteve atrelado a submisséo, a
dependéncia. No entanto, ha muito a mulher tem conquistado seu lugar, sua personalidade,
seu género (conceito que tem sido transposto e reconfigurado). Simone de Beauvoir
escreveu uma ode a representagcédo de género em seu livro “O segundo sexo” e destacou
a construgao da identidade do mesmo como um processo continuo e desvencilhado da
condicao sexual bioldgica.

A fotografia enquanto suporte visual da histéria da humanidade absorve as
movimentagdes identitarias da mesma, manifestando-as em acordo com os desejos

representativos do homem. Os autorretratos, transposi¢ées dos conceitos agregados

1 Graduada em Arte e Midia pela Universidade Federal de Campina Grande e cursando Especia-
lizacdo em Artes Hibridas pela Universidade Tecnoldgica Federal do Parana.
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as pessoas por elas mesmas, passa na contemporaneidade a questionar os limites da
construcao subjetiva do sujeito, agregando em suas manifestagcdes o poder da ficcionalidade;
da interpretacao de papéis alheios a sua identidade. O corpo em todo esse contexto ganha
um carater voluvel, transitorio; transforma-se num palco para as mais diversas significacoes
de género, destacaremos nesta proposta o feminino.

A edificacdo feminina passa por esse processo de descoberta e também
de estereotipagem, tendo em vista que do ponto de vista psicoldégico estamos sempre
assumindo papéis dentro da sociedade, nossos arquétipos e personas. Mas, quais sao
essas personas? Onde estdo os arquétipos femininos em nossa sociedade? A fotégrafa
Cindy Sherman faz um apanhado e uma critica a essa condi¢ao da constru¢ao social do
feminino; incorporando papéis arquetipicos, questionando suas posi¢des, confrontando-as
com o espectador; ela assume personas diversas, rostos multiplos, se transfigura em mil

mascaras e corpos distantes do seu.

FEMININO: GENERO E REPRESENTAGAO

Género é uma construcdo sociocultural da diferenca dos sexos, referenciando os

papéis socialmente definidos de feminilidade e masculinidade. Isto implica dizer que género
nao representa uma diferenciagdo natural, mas cultural. Nenhuma definicdo bioldgica,
psiquica ou de carater econdmico sdo capazes de definir a maneira como os individuos
sexuados se tornam homens e mulheres, mas o conjunto da civilizagdo que elabora o
conceito de masculino e o feminino (BEAUVOIR, 1978).

Assim, a teoria dos géneros nos permite falar sobre a mulher distante de um
determinismo bioldgico, compreendendo que a sua condi¢céo é baseada em uma constru¢ao
social e politica. Para Beauvoir (1978), as representagdes oriundas dos mitos, da histéria, da
biologia e da sociologia acerca das mulheres sao produzidas culturalmente; o que compde

a natureza e o comportamento feminino € a cultura. Como definiu Ana Colling:

Ser homem/ser mulher € uma construgdo simbdlica que faz parte do regime de
emergéncia dos discursos que configuram sujeitos. Neste sentido, € necessario
criticar, desmontar estere6tipos universais e valores tidos como inerentes a natureza
feminina. (2004, p. 29)
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As ciéncias sociais e a arte influenciam diretamente na construgao individual e
coletiva dentro dos sexos. Ambas sao linguagens através das quais a pessoa, o individuo,
0 eu ou o ser social modela-se e remodela-se, como realidade e conceito, compreensao
e explicagdo, modo de ser ou ilusdo (COSTA, 2002). Ha4 muito assistimos a construgao
do feminino dentro da arte, a criagdo de uma pedagogia visual do género, onde o corpo é
legitimado enquanto elemento de comunicag&o, com um viés corporal normalmente voltada
para a sexualidade/sensualidade. Com o passar do tempo, a fungédo da representacao do
corpo feminino mudou sobremaneira, em decorréncia de fatores socioculturais, politicos,

econdmicos, histéricos. Como explicita Cristina Costa (2002):

As artes visuais, como instancia social de produgéo de saberes, constitui também
um modo de ver e compreender a sexualidade, nas suas exclusdes ou inclusdes,
nos siléncios das formas e cores, nas ‘ébvias’ e sutis aparéncias de corpos femininos
e masculinos. Pensar de outra forma o que parece ser tdo evidente, desconfiar da
‘naturalidade’ dos discursos [...]. Dessa maneira, articular arte, sexualidade e poder
é tentar compreender os processos que envolvem tanto a produgéo das imagens
artisticas (e os discursos que se produzem a partir dai) como a constituicdo de
identidades sexuais e de género.

O corpo passa entéo a ser sujeito e objeto das construgdes visuais. Aquilo que

sinto, aprendo, memorizo, todas as sensacgdes, percep¢cdes e representacdes interferem
nas imagens do meu corpo (VIEIRA, 2010). O que vemos hoje € um vertiginoso crescimento
da centralidade do corpo, como um elemento de contemplacao, exposicao, aspiracao, etc.,
transpassando as abordagens idealizadas da arte e atingindo outras areas de influéncia
como a medicina, a midia, entre outros.

Deste modo, nos é aberta a possibilidade de falar dos arquétipos e personas -
processos psicologicos das construgdes individuais e coletivas dentro do género, nesse
caso, do feminino. O conceito de arquétipo esta diretamente ligado ao comportamento
humano, das posicoes e atitudes assumidas perante o0 mundo; € a maneira pela qual nos
encaixamos através de padrdes enraizados em nosso inconsciente coletivo — camada mais
profunda da psique humana -, todos vivemos baseados nos mesmos arquétipos e instintos.

Como explica Carol Pearson (1994):

Os arquétipos, como postulava Carl Jung, séo padrées permanentes e profundos
da psique humana que se mantém poderosos e atuantes ao longo do tempo. Para
usar a terminologia junguiana, eles podem existir no “inconsciente coletivo”, na
“psique objetiva”, ou podem até mesmo ser codificados na constituicdo do cérebro

| O Mosaico | R.Pesq.Artes | Curitiba | n.12, | p.1-107 | jan./dez. | 2015 | ISSN 2175-0769 |



ISSN 2175-0769

O MOSAICO

| | B TN e N

humano. Podemos perceber claramente esses arquétipos nos sonhos, nas artes,
na literatura, no mito, que nos parecem profundos, tocantes, universais e por vezes
até mesmo aterrorizantes. (1994, p. 21)

Quanto a individualidade, esta se encontra em outras areas da personalidade,
dentro de um processo de luta pelo desenvolvimento e aquisi¢ao da consciéncia individual
(MURRAY, 2006). Aqui abordaremos o conceito de persona, que descreve o rosto (ou
mascara) com a qual nos exibimos a sociedade; a pessoa tal como ela é apresentada.

Os varios papéis que um individuo assume durante a vida ttm uma base coletiva
(arquetipica). Logo, a persona possui um nucleo arquetipico; ha sempre papéis previsiveis
a serem preenchidos dentro da sociedade (MURRAY, 2006). Aquela fungao que assumimos
para ndés, como nossa personalidade e determinante da nossa identidade social € a persona;
o papel que assumimos dentro do teatro social.

A dinamica social é construida com base em arquétipos e personas, distribuindo
papeéis aos individuos, muitas vezes, de acordo com o género ou a identidade sexual que
assumem. Os exemplos desses processos psicoldgicos dentro do feminino sdo inumeraveis,

podemos citar alguns como a Méae, simbolo da castidade e devogao; a Lilith, traidora e

pecadora; as Fadas, Feiticeiras, Mulheres-macho, as Deusas, a Capitu, entre tantas
outras que vemos instituidas e recriadas nos mitos, literatura, musica e, por conseguinte,
espelhadas na sociedade. Tratar do universo da mulher € lidar com sombras, imaginarios

masculinos e representagoes:

E descobrir que um corpo se produz tanto do imaginario que existe em torno dele,
a que ele proprio adere através de seu consentimento, como das variadas praticas
que se articulam em espacgos definidos, em ritmos, em modos de vestir e de utilizar
a lingua, em leituras, em gestos, em olhares permitidos e proibidos. Este trabalho
sobre o corpo e, sobretudo, “sobre a alma que transparece no que corpo que a
contém?”, [...] é fruto de um contexto social onde se cria, esquadrinha ou exclui.
(COLLING, 2004, pag. 16)

A construcdo de um corpo e identidade femininos dentro dos estudos sociais,
como a teoria dos géneros, perpassa uma moldagem arquetipica, fundamentada em
papéis, representacdes e conceitos pré-definidos da identidade sexual. Dentro das artes o
corpo da mulher passa de um corpo sublimado — reflexo dos desejos e visdes do masculino

—a um corpo que fala, sente e constrdi sua prépria arte (inclusive sobre si). Escrever
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sobre o feminino € levar em conta todos esses processos essenciais na constituicao de
sua identidade e representacao; é falar da diferenga na luta pela igualdade; da construgao
de uma pedagogia visual que se transforma, reconstroi, edifica; € perceber muitos seres e

rostos em uma uUnica entidade.

AUTORRETRATOS FOTOGRAFICOS: CORPOS E IDENTIDADES

A fotografia surge no século XIX, num periodo de dominio das Belas Artes.
Apesar de toda a dificuldade na aceitagao da técnica fotografica enquanto processo artistico
por parte dos pintores e escultores da época, as possibilidades de que dela advinham
eram tdo inovadoras e tdo fidedignas a realidade que aos poucos se viu uma mesclagem
dessas expressodes artisticas (BRASILIENSE, 2007). Aquela imagem produzida através de
um instrumento, com um poder indiciario sem equiparagdo, ganha forga e valor entre os
burgueses, tornando-se um registro obrigatorio da exaltagao pessoal e de classe.

Admitindo o papel que Ihes foi conferido, os fotografos comegaram a focar na
realizacdo de retratos. Muitos deles montaram seus estudios e se debrucaram sobre a

representacio do individuo, ndo apenas do ponto de vista visual, mas, sim, reconhecendo

suas identidades e seus corpos sociais. Como nos revela Maria Bernadete Brasiliense

(2007, p. 53):

O discurso da fotografia tornou-se, entdo, cada vez mais particularizado. A retérica
da imagem fotografica, sua linguagem particular, como as poses o0 enquadramento e
a iluminacao constroem identidades e aspectos de cada um conforme expectativas
diferentes. Possuir fotografias passou a significar a preservacao identitaria dos
individuos ali representados, tanto como grupos sociais como individualmente. E,
assim, a fotografia passou a ocupar o lugar da memoéria.

Antes mesmo do surgimento da fotografia, no Renascimento, como consequéncia
do conceito de humanismo emergente na época, as imagens ganharam um grau maior de
idealizagao e distanciamento da misera condicdo humana. Posto que nesse periodo os
homens ndao eram mais vistos como subjugados de Deus - mas, sua “imagem e semelhancga”
- vé-se a criagao de representacdes autorreferentes; o homem passa a admirar — enquanto

produto artistico — imagens de si.
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A fotografia que, cerca de dois séculos depois, passou a ser usada como
seguridade da existéncia do individuo e rumo para a consciéncia social de si, através do
registro da individualidade dos sujeitos (PEREZ, 2010), configura também um espaco para
a construcao autorreferente. Dentro da arte contemporénea, o autorretrato vem propor
0 questionamento desses limites da construgao subjetiva, da imagem como identitaria e
da unicidade do sujeito (BABO, 2009). Assim, como no Renascimento, o auto-retratista

contemporaneo constrdi imagens de um eu totalizante:

O espaco do autorretrato se abre como territério de ‘outridade’, de constituicdo em
ato, em puro processo do ‘eu’ como algo fabricado e, portanto como algo homologado
a qualquer um que seja, ao ‘eu’ que é nenhum e todos, ao sujeito multidao. (Brea
[2004] apud Labra [2005] p.78)

Desde o ultimo século, alguns fotégrafos auto-retratistas tém investido numa
exploracao da identidade para além da aproximagao social, com a construcao de
personagens, simulando sujeitos socialmente pré-existentes, como vemos no trabalho da
fotografa Cindy Sherman. Lilian Patricia Barbon (2010, p. 5) elucida que “nesse sentido, o

autorretrato busca muitas vezes a representacdo de si como um outro distante, por vezes

ficticio, evocando uma concepgao de identidade como encenacdo”. Annateresa Fabris
(2004, p. 174) nos explica que a as encenagdes sao qualificadas como uma “concepgao do
eu como construgao imaginaria, como pura aparéncia”.

Assim, as imagens incorporam as representagdes cénicas - subvertendo a
questao fundamental do ato fotografico primeiro, que é a verossimilhanga com a identidade
real do sujeito - principalmente no concernente aos autorretratos ficcionais. Como assinala

Mariana Botti:

Através da encenacgdo, autorretratos fotograficos sdo capazes de construir
universos imaginarios e ludicos, jogando com representagdes identitarias ficticias.
Desta maneira, o autorretrato pode ser visto ndo somente como a representagao
do eu, mas também como uma constru¢ao do outro, de um personagem. Diante de
uma camera, imediatamente encenamos uma acao, construindo uma imagem de
ndés mesmos. Conscientes desse processo, autorretratos fotograficos possibilitam
trabalhar novas estratégias de representacdo da identidade, que visam subverter,
por meio do “disfarce”, a légica do espelho. (2005, p.36)
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O autorretrato implica no uso do corpo enquanto suporte artistico. Arepresentacao
corporal do proprio artista faz insurgir diversas problematicas como o desaparecimento
da aparéncia fisica do autor: a (des)identificacdo do sujeito (PEREZ, 2010). O objeto de
trabalho do auto-retratista é ele mesmo; o fotégrafo passa a ser meio e mensagem da sua
imagem. Aidentidade do corpo passa a ser voluvel, transitéria, adaptavel as personas que
o artista escolha personificar e, por vezes, distante da que |lhe representa. A ficcionalidade
na fotografia trabalha com um corpdreo reconfigurado.

O corpo é empregado conceitualmente como um objeto de arte, fazendo dele
um meio para discussdes sobre questdes sociais, como a de construcédo da identidade, de
género, da propria arte; transformando-o em uma tela para as experiéncias dos artistas.

Como explica Karine Gomes Perez:

Desse modo, assim como na vida, na arte o corpo do artista & utilizado como
campo de experimentacdes, na medida em que o sujeito procura colocar-se fora
de si mesmo, para melhor compreender a si e aos outros. No processo artistico
de produgéao de autorretratos fotograficos, esse corpo do artista reconfigura-se nas
imagens produzidas, como representagao bidimensional sobre um suporte. Ele
apresenta-se como uma das maneiras de o artista mostrar/ocultar sua identidade/
(des)identidade corporal, reconfigurando-a nas imagens. (2010, p. 103)

A imagem auto-retratista ficcional nada mais € do que uma construgcéo e
desconstrugao identitaria pessoal do fotégrafo; uma fragmentagao e reconfiguragédo do seu
préprio corpo para adaptar-se as questdes a serem abordadas na obra. Alguns artistas
partem do distanciamento da persona representada e a sua propria, outros expéem o0s
ja estabelecidos arquétipos sociais, outros ainda, transfiguram-se, se desumanizam, se
desconfiguram. Seja qual for a postura adotada, o ponto chave é que tudo é representagao.
Permanece, entédo, o questionamento do que é realmente representagdo: a imagem ou o
que ela representa? Aquele personagem € encenagao ou a propria “realidade” retratada

que o é?

Deste modo, o artista da a ver o que é de fato fundamental no retrato: o sujeito como
representacdo. Enquanto representagéo, o sujeito € um simulacro, um artificio em
cujo corpo se inscreve a ordem cultural como montagem, ou melhor, como epiderme
segunda, feita de imagens das mais diferentes proveniéncias”. Conceber a imagem
como simulacro ou ficgao, portanto, significa compreender o sujeito e suas multiplas
identidades como manifestacbes de uma estrutura discursiva, responsavel pela
construgéo de sentidos e normas, tendo como suporte a fotografia. (VAZ, 2008, p.
260)
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O corpo pode ser discutido enquanto lugar da significacao de género, bem como,
um espaco de vivéncias intimas onde a cultura se inscreve (ALMEIDA, 2006). Sobre a mulher
a cultura introduz representagdes visuais marcantes e latentes em nosso contexto social,
advindas dos arquétipos relativos a feminilidade. Toda a identidade estética e social do
feminino é baseada nesses preceitos enraizados em nossa cultura. Quando Cindy Sherman
vem criticar através de seus autorretratos fotograficos as pré-moldagens do feminino, traz a
tona uma discussao acerca da representagao e conceituagao de género, se, como pregou
Simone de Beauvoir, em seu livro “O Segundo Sexo”, “ndo nascemos mulheres, tornamo-
nos mulheres”, por que temos que exercer esses papéis pré-fabricados? Sera que nao

podemos assumir tantos outros que nos sdo alheios ou ainda néo existentes? E essa a

proposta de Cindy Sherman, sob a qual nos debrugaremos mais detalhadamente.

CINDY SHERMAN: UM CORPO, MIL ROSTOS

No final da década de 70, a fotografa Cindy Sherman comegou a empreender em
sua construcao fotografica a caracteristica que viria a marcar toda sua obra: o auto-retrato

ficcional. Nascida em Glen Ridge, Nova Jérsei, em 19 de Janeiro de 1954, Sherman iniciou

sua carreira artistica na escola de Artes Visuais do Buffalo State College, em Nova lorque,
estudando pintura. No entanto, foi na fotografia que encontrou novas possibilidades de
representacido — e de autotransformacéao.

Em sua primeira série de fotografias ela encenou papéis femininos inspirados nas
divas hollywoodianas de filmes dos anos 50 e 60. Com isso, Sherman da o pontapé inicial
para a compreensao de seus trabalhos enquanto revelagdes dos arquétipos destinados as
mulheres, que desde os primdrdios povoam o inconsciente coletivo da humanidade; é a
afirmacdo de uma nova consciéncia feminina sobre seu condicionamento e subjetivacéo.

Como nos explica Alessandra Monachesi Ribeiro:

Quando Cindy Sherman comecga, na segunda metade da década de 70 e,
principalmente, nos anos 80, a desenvolver seu percurso artistico em torno da
fotografia como suporte das muitas figuras passiveis de serem retratadas a partir
de sua propria pessoa, o0 que se entende de sua obra [...] € que a artista faz, por
meio dela, uma denuncia dos lugares estereotipados destinados a mulher em nossa
sociedade. (2008, p.89)
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O retrato fotografico, como explicitado anteriormente, da margem para
construcao destas possibilidades, fazendo uso da pose como um meio para a representagao
identitaria do sujeito. Dentro deste contexto, o simbolismo da identidade e a desconstrugao
figurativa e social do individuo sé&o caracteristicas que permeiam o trabalho de Sherman,
problematizando a questao do autorretrato, principalmente, enquanto palco de encenagdes
da identidade individual e coletiva do feminino. Sobre a relagao entre retrato e ficgao,

Annateresa Fabris elucida:

“Semelhanga” e “diferenga” imbricam-se necessariamente no retrato, uma vez
que ele pode afirmar tanto a unicidade da pessoa na multiplicidade dos sujeitos
(personagem com tragos de outros modelos) quanto a multiplicidade das pessoas
na unicidade do sujeito (as diferentes mascaras que um retratado pode assumir).
(2003, p. 62)

Cindy Sherman incorpora mascaras: as concebe, as veste e as descarta, mas
nao sem deixar de expor sua critica acerca das constru¢gdes do feminino; das diversas
camuflagens assumidas pelas mulheres. A identidade feminina é vista como uma série
de papéis que ela assume para poder destacar a ligagdo inextricavel que na cultura

contemporanea une imagem e identidade (FABRIS, 2003).

No entanto, apesar de ser uma proposicao plausivel e valida, o carater social
e politico das suas imagens ndao sao a unica razao pela qual ela recebe destaque dentro
das discussdes visuais e sociais (de género). A maneira pela qual ela alga a representagao
estética do feminino é incomum, foge dos padrées arquetipicos da mulher casta, bela e
singela; ela explora o estranho, o grotesco no feminino — uma quebra com a caracterizagao
das personas que foram conferidas a essas mulheres nos causa estranheza por negar a

estereotipizagao vigente.

O grotesco, entdo, que na obra de Sherman traz o feminino como absurdo, simulacro,
revelacéo da farsa da revelagao, automatismo, maquinario, inumanidade mascarada
de humano e tudo o mais que seu desfile de horrores é capaz de produzir, aproxima
o feminino daquilo que, em Freud (1919/1995), € mais um conceito que tenta cercar
0 que escapa, excede e, com isso, aterroriza: o estranho. (RIBEIRO, 2008, p. 91)
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O que incomoda nas figuras de Sherman é a estranheza do familiar; suas obras
contém uma intimidade secreta do feminino, dai vem o grotesco do que ela propde: o que
se é assiste é proximo, é reconhecivel. O que vemos é um reflexo das nossas préprias
entranhas; das forgas insuspeitadas que encontradas em outro — nas mulheres de Sherman

— rememoram aquilo que os individuos carregam em si. (RIBEIRO, 2008)

Untitled Film Still #3. 1977. Untitled Film Still. 1977. Still from an Untitled Film, 1978.

Analisando sua primeira série de fotografias, o Untitled Film Still, vemos flagras
do cotidiano de varios personagens femininos do cinema da década de 50 e 60, capturadas

em suas encenagdes, em momentos de descontragdo, em suas casas, efc.

Diferente do glamour dos filmes, elas sado representadas solitarias, em cenas
que representam diversos sentimentos como desamparo, sensualidade, suspense, entre
outros. E uma representacdo continua das aparéncias superficiais assumidas por essas
mulheres. Nelas vemos esteredtipos culturais, simulacros da identidade feminina, mascaras
sociais. Com essa série Cindy Sherman adentra ao campo das discussbdes acerca da
identificacdo subjetiva, da definicdo de papéis sexuais e sociais a serem desempenhados

pela mulher: seus arquétipos e personas.

I—:

™

Untitled Film Still, #15, 1978.

sl \| \/ p——— H,—,_‘v&'w iﬁ. | ',,_ 3
Untitled Film Still #7, 1978. Untitled Film Still #14, 1978
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A concepcao de imagem que guia Sherman nessa série € bem significativa em
sua aparente singeleza. Explorando os contrastes luminosos propiciados pela
fotografia em preto e branco, a artista propde imagens bem definidas, tanto nas
tomadas em interiores quanto naquelas realizadas em ambientes externos como
a cidade de Nova lorque, Long Island e o Sudoeste dos Estados Unidos. As
diferentes personificacdes da mulher sao captadas em poses deliberadas, como
se ela estivesse olhando para a camara ou interagindo com alguma presenga no
espaco delimitado pela composicéo [...] Seus falsos autorretratos remeteriam a um
mundo feito de imagens, de sedimentos de uma experiéncia que ja foi direta e
que evocaria, ao lado da despersonalizagdo, uma concepgao de identidade como
encenacéao. (FABRIS, 2003, p.64)

Em suas obras seguintes Sherman s6 veio reiterar essa concepgao identitaria
do feminino; da fotografia enquanto suporte para a ficcdo e da discussao social tanto de
género e arquétipos, quanto da prépria condigdo da existéncia humana — seus pontos fracos,
defeitos, anti-beleza, etc. Nao analisaremos todas as suas obras e séries, mas fiquemos
com a compreensao de sua mensagem, das imagens de seu trabalho e da possibilidade de
abertura social e artistica promovida por ela dentro das representacées do feminino, que

competem a pesquisa deste trabalho.

Woman in Sun Unfitled #28,

Dress

Untitled #4645, Untitled #462, 2007 / Untitled #468, Untitled #424, 2004.

O grotesco, nas obras de Cindy Sherman, aponta uma via para se falar acerca da
feminilidade. [...]JAs mulheres de Sherman, as voltas com o que o feminino Ihe suscita
como questao, deformam-se e se decompdem na tentativa de se circunscreverem
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apenas ao ser “toda falica”. E se desconstroem. Apds esse martirio, descortina-se
a farsa que lhe deu origem e o que sobre sdo apenas os palhagos — os clowns
presentes nas producdes mais recentes da artista —, que em sua personificagdo do
grotesco e da ironia sorriem para nds, terrivelmente. (RIBEIRO, 2008, p. 15)

Em suas obras Cindy Sherman critica os limites da subjetivacdo do género
feminino através da construgao de autorretratos ficcionais em que desconstréi sua identidade
e assume outras diversas — alheias a sua. As mulheres de Sherman, as mil mascaras que
escondem seu rosto — ou os mil rostos que escondem sua mascara — sao um palco para

a reflexao social acerca dos arquétipos, dos papéis que assumimos dentro da sociedade.

CONCLUSAO

Como vimos, a discuss&o acerca de género permeia diversas areas de atuagéo
(ciéncias sociais, artes, psicologia, etc.), sempre imersa na construgdo dos arquétipos e
personas dos sujeitos, bem como, nos limites da subjetivacdo de suas identidades - aqui
analisados e/ou criticados através da ficcionalidade identitaria no autorretrato -; a fotografia
€ aqui aplicada, entdo, como um suporte que apoia o discurso da filtragem cultural

sobre género e diversidade. No trabalho de Cindy Sherman, vemos que o autorretrato —

confirmac&o imagética da nossa existéncia e personalidade — passa a ser espago para a
desconfiguragao identitaria do sujeito e encenagao das multiplas personas na unicidade do

individuo; para erigir de uma mascara de mil rostos sob o alicerce de um corpo.
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O FILME COMO REPRODUGAO DA REALIDADE. ANALISE TEXTUAL, TEMATICA E
INTERPRETATIVA DO LIVRO “O QUE E CINEMA” DE JEAN-CLAUDE BERNARDET'

Yannara Negre Marques?

RESUMO

Em 1980, Jean-Claude Bernardet — ensaista, roteirista, ator, critico de cinema, professor
de Comunicacao — escreve “O que é Cinema”. O livro introduz com o capitulo “Realidade
e dominagao” no qual faz um paralelo entre o que a humanidade cré como real e a forma
como o cinema reproduz esta realidade, além do potencial de dominacao que ela apresenta
por tal motivo. Este capitulo serviu de base para a producdo dessa analise, visando um
entendimento textual atemporal das ideias de dominacédo e de uma ampliagao do conceito
de realidade do cinematégrafo, ja proposto pelo autor.

PALAVRAS-CHAVE: cinema, significado, realidade, Bernardet

ABSTRACT
In 1980, Jean-Claude Bernardet - essayist, screenwriter, actor, film m
critic, professor of communication writes “What is Cinema”. The book

introduces the chapter “Reality and domination” in which it parallels what
humanity believes to be real and how cinema reproduces this reality, in addition
to the potential for domination that it presents for that reason. This chapter served as the
basis for the production of this analysis, aiming at a timeless textual understanding of the
ideas of domination and of an enlargement of the cinematographic concept of reality, already
proposed by the author.

1 O Filme como Reprodugdo da Realidade. Analise Textual, Tematica e Interpretativa Do Livro “O Que E
Cinema” de Jean-Claude Bernardet - Resenha de Jean-Claude Bernardet, O que é Cinema. Sao Paulo:
Livraria Brasiliense Editora S.A. 1980. 1 ed. 118 p.

2 Bacharel em Cinema e Video pela UNESPAR, campus de Curitiba 1l — FAP (jul/2009-Ago/2014), p6s-gra-
duanda em Diregéo de Arte pela UNIARA (set/2014-). Atua como editora de video e assistente de fotografia.
E-mail: ynegre@gmail.com.
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O OLHAR DA MAQUINA

Desde os primérdios, o ser humano reproduz o mundo tal qual o percebe; ou
tenta, ao menos. Desde o século passado historiadores, cientistas, cineastas, criticos de
arte e tedricos de todos os seguimentos se perguntam se tal conquista foi alcangada pela
criacao do aparato cinematografico dos irmaos Lumiére.

Ha pouco mais de 30 anos, Jean-Claude Bernardet ndo da uma resposta direta,
mas levanta um questionamento ainda mais pertinente a propria finalidade de tal aparelho.
Se o cinema pode mesmo captar a realidade tal como a conhecemos, logo, o préprio pode
ser usado para alterar nossa concepc¢ao de real e implantar ideais de realidade a um grupo
especifico ou — por que nao? —a uma massa. Sim, ele pode ser usado como instrumento de
manipulagado, ndo somente de divulgacao e criagdo de imagens. Contudo, antes de chegar
a discussao em questao, Bernardet disseca a historia — e a historia antes da histéria — do
cinema em si.

Os Lumiére disseram ao cineasta Mélies, ao tentar comprar uma camera

deles, que sua invengao nao tinha futuro como espetaculo, que ndo passava de um meio
de reproduzir imagens captadas e o publico logo se cansaria da mesma. Bernandet nos
relembra da primeira exibigdo publica do cinematégrafo dos irmaos Lumiére, um filme
chamou a atencao do publico, “A Chegada do Trem a Estagao” (1895) no qual o publico
desesperado correu em direcdo ao fundo da sala, amedrontado com o trem vindo de

encontro a ele.
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Fonte: L'Arrivée d’un train en gare de La Ciotat, 1895.

Outros relatos contam de forma menos sensacionalista que o publico apenas se
protegeu nas poltronas e nao chegou necessariamente a sair de seu lugar. Independente
da versdo, desde aquele primeiro momento, as pessoas deixavam-se crer que o que
estava diante de seus olhos, projetado em uma tela branca, fosse realidade. Embora todos
soubessem que nao se tratasse de uma locomotiva real, deixavam-se crer na ilusao criada

pela imagem em movimento. O autor cita o0 exemplo do sonho; quando sonhamos, a ilusao

criada é tao forte que somos condicionados a acreditar nela, s6 mais tarde, ao acordarmos,
percebemos (ou nos lembramos) que se tratava de um sonho.

Quase um século depois, o publico ainda preenche salas de cinema e, mesmo
gue nao corra para os fundos das mesmas, ainda suspende sua descrenga por cerca de
2 horas e se conecta mentalmente ao filme; ri, chora, se emociona, e até conversa com
as personagens do enredo. A invencgao, inicialmente cientifica, se provou uma excelente
contadora de historias, e fez desta a sua fungao principal, como ja previra 0 magico e
cineasta George Méliés. Este ultimo, ao filmar uma cena na rua, com um propdsito
meramente documental, tem a flmagem brevemente interrompida por um problema técnico
e, ao retornar, um énibus que estava passando foi substituido por um carro funebre. Na tela
fica a impressao de que um veiculo, magicamente, se transformara em outro.

A tecnologia se aprimorou passando do mudo e do preto e branco ao 3D com
Dolby Surround. Contemporaneamente, as imagens na tela ainda possuem um poder

ilusério que se mantém. “Mas por qué?” - Questiona Jean-Claude Bernardet. O publico
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esta ciente que as imagens mostradas na tela ndo sao a realidade e até conhecem, muitas
vezes, os mecanismos de manipulacdo das mesmas. “E ai que residia a novidade: na
ilusdo. Ver o trem como se fosse verdadeiro.” (Bernardet, 1980, p. 12)

Uma pintura realista ou uma fotografia poderiam remeter a realidade, mas |Ihes
falta o movimento, fundamental para a percepg¢ao do mundo tal qual o vemos, para nossa
impresséo de realidade. E as tentativas de apreender tal movimento ao longo da historia
sdo inumeras (desde o século XIX, se tem noticia), entretanto so6 fora concretizada e exibida
adequadamente na invengao dos Lumiére, cuja ideia ja havia sido teorizada no Mito da
Caverna, de Platdo. Dentre os pré-cinema, existiram: a camera revolver, o fuzil fotografico

ou o experimento feito pelo inglés Muybridge para registrar o galope de um cavalo.

Fonte: Reframing Photography

Segundo o autor, 0 movimento seduz, mas nao se trata somente de ver mais
detalhadamente o que pode ser visto a olho nu, sendo de dar-lhe uma nova percepgao.
O mundo em movimento que é o cinema € criado no final do século XIX com demais
tecnologias como o aviao, o telefone, a luz elétrica etc. Nao era apenas a arte de transmitir
o0 movimento, mas de fazé-lo por meio de uma maquina.

Tal maquina, por se tratar de um aparato cientifico, mecéanico, tem um olhar
mais objetivo, cru, dispensa maior intervengao humana, é diferente de olhar uma crianga
brincando ou uma tarde ensolarada a olhos nus, carregados de subjetividade e falhas
emogdes humanas. Em teoria, esta afirmagdo poderia ser verdadeira. No segundo
subcapitulo (A arte do real?), o autor analisa como o simples fato de uma camera estar
presente altera a realidade e como as imagens captadas e recebidas passam pelo “filtro”

de subjetividade humana.
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Bernardet (1980, p. 22-23) ainda relembra: “[...] o cinema nao nasceu assim
pronto, ‘reporduzindo o real’. E algo que se foi construindo aos poucos, [...] levou tempo
para encontrar a sua localizagdo na sociedade, suas formas de producgdo, sua ou suas

linguagens.”
O OLHAR DO HOMEM

“‘Dizer que o cinema é natural, que ele reproduz a visdo natural, que coloca a
propria realidade na tela, € quase como dizer que a realidade se expressa sozinha na tela.”
(Bernardet, 1980, p. 19-20).

Para o autor, a primeira diferenca da captacao para a percepc¢ao natural humana
consiste em o campo de visdo humano ser maior que o espaco da tela. Sempre havera
espacgos acima ou abaixo da tela, de um lado ou do outro — Na época de sua publicagao,
ainda ndo haviam sido desenvolvidos os simuladores com telas gigantescas ou as salas de
cinema 360° -, mas mesmo com a tecnologia atual, ao se sentar no meio do cinema, ainda
€ possivel ter a pessoa ao lado dentro do campo de visdo, logo, a analise de Bernardet ndo
€ de todo excluida.

Segundo fator: as cores na tela ndo s&o percebidas como na realidade podendo
ser alteradas num mesmo filme; a matriz de cores e saturacdo de um mesmo filme pode
variar dependendo dos ajustes de cada projetor (fator mais visivel em tela de computadores
ou televisores). Quando surgiram, nos anos 1950, as cores de um filme remetiam ao mundo
real, mas ainda ndo eram naturais como a visdo humana.

Até a perspectiva vista na tela é diferente, uma vez que esse ideal de profundidade
€ apenas uma convengao social ocidental e ndo universal. Aqui, vale ressaltar que o recente
advento dos filmes em 3D da uma nova percepcao de profundidade muito mais distante
daquela encontrada no mundo natural.

Os defensores do Cinema como reproducgao do real, mais se apoiam no aspecto
na reprodugdo do movimento como base para fazé-lo. Mas, segundo o autor, até tal
reproducao € imperfeita. Basta observar uma pelicula de perto e ver que as imagens de

cada frame de um filme nada tém de movimento, sdo estaticas e sua exibi¢do continua em
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24 quadros por segundo & que cria tal efeito por um “engano” do cérebro. “E s6 aumentar ou
diminuir a velocidade da flmagem ou da projecéo para que essa impressao de desmanche.”
(Bernardet, 1980, p. 19).

Todos estes artificios sdo mascarados pelas pessoas que produzem os filmes,
dentro de um sistema onde a lei que impera é a de que o aparato cinematografico nao
pode aparecer a qualquer custo. Algo como ver a um truque de magica, o intrigante é ver o
coelho saindo da cartola, saber como o truque se da, onde o magico esconde o animal e os
movimentos com a cartola, estraga o encanto de todo o ato. O publico esta pagando para
ser enganado. E ele sabe disso. O que ele ndo tem consciéncia é que pode também estar
sendo alienado.

Jean-Claude Bernardet exemplifica a situagdo comparando com uma pessoa
que vive num regime ditatorial, mas que diz: “Nao concordo”. Esta é a opinido de uma
pessoa; caso houvesse uma artimanha para fazer com que o dono do discurso sumisse
e este passasse a existir por si s6, como uma verdade “seria uma frase sem autor, sem
intervengcao humana”. (Bernardet, 1980, p. 19).

Com o cinema o que acontece € similar, ignora-se quem diz, o que diz pelas

entrelinhas, e que esta mesma fala representa um ponto de vista de alguém ou de uma
classe dominante que pretende assegurar sua forma sutil de dizé-lo. Para a classe dominante
exercer sua dominacéao ela deve transmitir sua ideologia de forma indireta, ou seja, a classe

oprimida deve percebé-la como verdade.

A PERCEPGAO DO OLHAR

Como ja dito antes o, chamado por alguns, “olho mecéanico” vem do filho da
burguesia: a maquina. A revelagdo em pelicula passa por um processo quimico, e o digital
- que toma cada vez mais espaco - vem de uma juncao de softwares e hardwares, ambos
igualmente fascinantes para a mée burguesa. Talvez por isso o cinema atraia tanto, ao
sentar numa sala escura o publico entra em um quase transe e permanece imovel em sua

catarse, ele se identifica em maior ou menor grau com personagens e enredos - no caso do
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cinema narrativo, que dominou as formas de exibigdo. “Nao s6 o cinema seria a reproducao
da realidade, seria também a reproducao da prépria visao do homem.” (Bernardet, 1980,
p. 17)

Méliés, ja fascinado por criar universos e situacao irreais no palco, traz para o
cinema o uso da ilusdo como ferramenta motriz. Em 1902 estreia o filme “Viagem a Lua”,
no qual o homem pisa pela primeira vez no satélite; anos antes dele realmente pisa-lo, ja
tinhamos tal cena no imaginario popular construido pelo filme.

J.C. Bernardet traz a ilusdo, ndo s6 como elemento, mas como material base
para criar a realidade ficticia - mesmo em documentario - de um filme. Ela que mantém o
cinema tado amplamente utilizado por tantos anos, e esta sempre se reinventando técnica e
narrativamente para manter-se.

O autor reuniu seus pensamentos em meio a mudancas tecnoldgicas dos anos
1990. Nas ultimas décadas, seguimos notando atualizagdes (tais quais: melhor percurso
e abrangéncia do som no interior da sala de exibi¢ao, alta definicdo da imagem, efeito 3D
aumentando a profundidade, telas cada vez maiores, poltronas que se movimentam...) que

podem ser indicios de que o cinema nao caminhe visando puramente a uma igual, mas sim

a uma melhor percepgao do real.

Bernardet vai mais longe: se o que se pretende com o cinema € transmitir o real,
logo, o que ha na imagem é percebido como real, indiscutivelmente.

Nao demorou para poderes capitalistas e burgueses se apoderarem do aparato
para captar suas imagens e iludir - num sentido bem amplo da palavra - as classes mais
alienadas e apresentar-lhes novos padrées de comportamentos, conceitos, moralidades,

politica, um novo mundo real.

A MANIPULAGAO DO OLHAR

Muito inteligentemente, o autor retrata o ponto de vista da classe dominante:
Para continuar dominadora, essa nado pode apresentar sua ideologia como tal, o que deve
ser transmitido € “a verdade”, ou melhor, o que deve ser percebido é a verdade. Mesmo que
o cinema se baseie na ilusdo, aqui € preciso disfarga-la, ignora-la, manipula-la. Segundo

essa linha, ndo é prudente dizer que o cinema n&o € uma imposi¢ao da burguesia que o
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mesmo possui caracteristicas independentes e que no processo de realizagao do filme, que
sua significacado® é neutra e que nao ha ponto de vista de quem o realiza. Ignorar o uso do
Cinema como ferramenta de mercado € ignorar a maior parte de sua histéria, pois mesmo
seus criadores o consideravam instrumento comercial.

De exemplo de manipulagdo deliberados ha inumeros, como os filmes de
propaganda Nazista da cineasta alema Leni Riefenstahl. Em seu famoso filme, “Triumph
des Willens” (1935) (Triunfo da Vontade), um dos mais conhecidos filmes de propaganda
politica, usa imagens grandiosas dos exércitos, armamentos e avides de caga, ao som de
musica classica. As técnicas utilizadas tiveram tanta adesao que passaram a influenciar
publicidades, outros filmes ideoldgicos e comerciais. Antes disso, o americano D.W. Giriffith
faz a emblematica cena final de “The Birth of the Nation”’(1915) (O Nascimento de uma
Nacao) com a Ku Klux Klan entrando ao som de “Ride of the Valkyries” e glorificando a

salvacao da ordem e justica, em um discurso racista e maniqueista.

Fonte: Triumph des Willens, 1935.

Arelacdo dominadores x dominados, em geral, ndo € algo tao direto e pragmatico,
mas fluiu naturalmente conforme o conteudo das peliculas foi ganhando significado, passada
as surpresas do periodo onde o cinema era uma novidade. Ir ao cinema hoje ndo € o
mesmo que em 1900; as pessoas nao estao apenas buscando ver imagens em movimento

projetadas porque nunca as viram, estao ainda interessadas no espetaculo visual, mas, uma

3 Significagao: s.f. 1. Acao ou efeito de significar. 2. O que significa uma palavra ou coisa; sentido; acepgao;
significado. 3. Valor; alcance.
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vez que a maioria deste publico ja nasceu em meio estas (seja em televisdo, computadores
e celulares), agora se interessam cada vez no conteudo mostrado na tela. Podem até se
surpreender com inovagdes de cadeiras que vibram ou artificios como vento na plateia,
contudo a ideia do que é cinema ja esta construida nesse publico.

Além de tudo, para propagacdo de uma ideia € necessario divulgagao e
distribuicdo. O mecanismo cientifico € novamente incorporado a arte burguesa, ha a
possibilidade de fazer cépias: um mesmo discurso pode ser transmitido igualmente na
Franca e nos Estados Unidos ao mesmo tempo, se feito copia do rolo original, aspecto
nao comum a outras manifestagdes artisticas, o que reitera seu uso como instrumento de
mercado.

Uma explicagao para os fracos mercados de produgao de cinema em paises de
terceiro mundo € a baixa industrializagao tanto para a produgao do filme original, quanto no
circuito de exibicao que € carente de eletricidade, aparelhos de projecao, salas, cadeiras,

publico pagante etc.

DE OLHO NO PRODUTO

Fala-se muito sobre cinema, num ponto de vista artistico, social ou antropoldgico,
entretanto pouco se estuda ou mesmo se fala deste com um ponto de vista mercadoldgico.
Um filme comercial é, antes de mais nada, um produto, assim como a carne, 0 arroz, o
vinho, a roupa, um quadro ou uma peca de teatro.

E complicado falar de itens artisticos, como o cinema, pelo viés de produto. Por
se tratar de um item abstrato, vocé nunca paga pelo filme em si, paga-se pelo direito de
assisti-lo, de possuir uma cépia em DVD, Blu-ray, arquivo digital ou o ingresso para poder
ocupar uma cadeira numa sala. Nem o proprietario do filme (uma produtora, por exemplo)
possui o0 “objeto” filme, ele pode possuir o material bruto, material organizado em negativo,
o projeto, mas né&o o filme em si. Este ndo é palpavel.

O filme “é uma mercadoria abstrata que se assemelha ndo ao quadro ou ao livro,
mas a uma mercadoria tipo transportes publicos.” (Bernardet, 1980, p. 29) A cada sessao

é vendida uma quantidade “X” de bilhetes para as poltronas. Caso algum ingresso nao
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tenha sido vendido numa sessao determinada, aquele bilhete ndo pode ser oferecido para
ser reocupado ou 0 comprador que perdeu a sessao nao pode reutilizar o ingresso para a
seguinte. Ao terminar uma sessao de exibi¢cao, recomega 0 processo.

Dessa natureza virtual do cinema advém a, ja falada, capacidade de multiplicagao.
De um filme se pode tirar uma quantidade ilimitada de copias e essas copias podem ser
assistidas milhares de vez, inclusive, pela mesma pessoa mais de uma vez. Ao assistir a
uma pega de teatro pela segunda vez, alguns itens podem variar, tais quais: interpretagao
dos atores, iluminacao, diregdo de cena, cenarios ou figurinos, entretanto ao se assistir a
um filme repetidamente, o filme é exatamente igual, podem variar as condi¢des da salaou a
situacao na qual é visto, mas o “objeto-filme” continua o mesmo. Permitindo ao espectador
se ater a detalhes que passaram despercebidos na primeira ocasiao.

O investimento inicial de um filme é pago em pouco tempo em comparagao ao
de uma peca. Comeca, entao, o espacgo para o lucro, em especial em paises desenvolvidos
e com um sistema de producéo interna que ja se paga no proprio pais. O autor cita o caso

dos Estados Unidos, cuja producéo é difundida mundialmente e se intensificou no Brasil por

volta de 1914-18, depois da primeira guerra mundial.

A estrutura da produgao cinematografica industrial € um triangulo: produtor,
distribuidor e exibidor. Posteriormente entra o expectador, quanto o produto ja esta pronto
para ser consumido.

A producao filmica brasileira ndo consegue competir com a norte-americana,
nem mesmo dentro do mercado interno, onde deveria ser paga antes de ser exportada. O
qgue todo brasileiro sabe é que nao é isto que ocorre; a produgao dos EUA massifica todos os
circuitos de exibicao comercial e as leis de proteg¢ao e estimulo ao consumo de produgdes
brasileiras sdo débeis. Nao longe disso, temos um cinema de importagdo marcado pelo
idioma inglés norte-americano e legendado e um cinema nacional, produzido por meio de
leis de incentivo que ndo dao conta de abrigar todos os produtores e que pouco pensa
sobre a distribuicdo dos filmes. Ao contrario do primeiro modelo, pagamos para fazer o filme

€ nao para vé-lo.
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Casos como o Cinema Bollywoodiano sao raros, onde um pais subdesenvolvido
produz e consome o seu proprio produto. O Brasil esta preso num sistema de importagao no
qual restringir a entrada dos filmes americanos poderia implicar na restricdo de exportagcao
de produtos brasileiros. E, junto com o filme, consumimos o modo de vida e a ideologia
americana. “Adominacgao dos paises subdesenvolvidos por cinematografias industrializadas
ndo é exclusivamente econdmica. E global. Ela forma gostos, acostuma a ritmos etc. [...]
Isto influi sobre o quadro de valores éticos, politicos, estéticos.” (Bernardet, 1980, p. 28)

Nao obstante, uma possivel repercussao contemporanea € o financiamento
coletivo, a qual ganhou forga nos ultimos 10 anos e ha um contato mais direto com o publico
qgue deixa de ser passivo durante a producao e ajuda, a financiar o produto final. A premissa
de dominador x dominado cai nesse ultimo caso, e a discussdo se 0 cinema € ou ndo um
retrato da realidade também fica a deriva para que o mesmo faga cada vez mais parte da
realidade dos segmentos sociais, criando um imaginario popular passivel de ser transferido
e com potencial muito maior de alterar a realidade como a conhecemos.

Concluindo, decorridos anos ap6s a invencao e difusdo do cinema, que encantou

e encanta publico, ha quem diga que o que menos importa num filme é a impressao de
realidade. Ndo os fatos naturais ou irreais, mas sim seu conteudo. Bernardet faz uma
metafora com um fuzil: “E pouco relevante que dois filmes sejam sustentados pela impressao
de realidade, mas é relevante que um seja contra determinado movimento operario e outro
a favor. Um fuzil € sempre um fuzil, o que é significativo ndo é o fuzil, mas sim quem o

maneja e contra quem é manejado.” (Bernardet, 1980, p. 22)
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O TREINAMENTO: CAMINHOS PARA O DESENVOLVIMENTO DO TRABALHO DO
ATOR.

Nayara Tamires C. de Araujo’
Rodrigo Lanzoni Fracarolli?
Ludmila Castanheira®

RESUMO

O presente artigo procura discutir e destacar a importancia do treinamento pessoal do ator.
Com base nas vivéncias das oficinas com os atores do grupo Lume Teatro e sua pesquisa,
buscamos colocar em pratica as experiéncias e explora-las a fim de observar, através das
aproximacgodes entre a teoria e pratica, as possiveis contribuicées do treinamento energético
para o trabalho do ator, na experiéncia dentro do Grupo de Estudos do Corpo do Ator -
GECA com a cena “Entre Calgadas”.

PALAVRAS-CHAVE: treinamento técnico; energia;trabalho do ator.

ABSTRACT

This article seeks to discuss and highlight the importance of staff training actor. Based on the
experiences of the workshops with the actors of Lume Teatro group and in their research,

we put into practice the experiences and explore them in order to observe, through the m
similarities between theory and practice, the possible contributions of energy training for

actor’s work experience within the Grupo de Estudos do Corpo do Ator — GECA to the scene

“Entre Calgadas”.

KEYWORDS: training; energy; actor.

INTRODUCAO

Em meados do século XX, o ator passa a participar do teatro de uma forma
mais completa, buscando interagir de forma mais autbnoma do processo de montagem de
um espetaculo, com maior énfase na arte de sua representacdo e na construcdo do seu
personagem, no qual a voz e o corpo do ator se unem para a sua construgao, o que garante

ao ator um corpo extracotidiano no palco. Para que isso sempre aconteca, € importante o

1 Graduada em Licenciatura em Artes Cénicas pela Universidade Estadual de Maringa (UEM) 2014. Atriz e
diretora do Grupo de Estudos do Corpo do Ator (GECA).

2 Graduado em Licenciatura em Artes Cénicas pela Universidade Estadual de Maringa (UEM) 2015. Ator e
diretor do Grupo de Estudos do Corpo do Ator (GECA).

3 Prof. Me. Orientadora do curso de Licenciatura em Artes Cénicas da Universidade Estadual de Maringa.
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ator estudar sua energia para que ele examine os principios pelos quais ele pode modelar
e educar sua poténcia muscular e nervosa de acordo com as situagdes que fogem do

cotidiano.

As técnicas extracotidianas do corpo consistem em procedimentos fisicos que
aparecem fundados sobre a realidade que se conhece. Estes operam através de
um processo de reducdo e substituigdo que faz emergir o essencial das ag¢des
e distancia o corpo do ator das técnicas cotidianas, criando uma tensdo e uma
diferenca de potencial através do qual passa energia (BARBA, 1994, p.57).

Segundo Grotowski (1971), o ator € matéria-prima para a constru¢ao de sentido
das acdes cénicas, que realiza em processo profundo de enfrentamento e autoconhecimento.
Este ressalta, juntamente com Barba, a importancia do treinamento do ator e afirma que
somente a partir dele o ator conseguira, de forma organica, juntar corpo, voz, energia e

acao.

Os exercicios do treinamento fisico permitem desenvolver um novo comportamento,
um modo diferente de mover-se, de agir e reagir, uma determinada destreza Mas esta
destreza definha-se numa realidade unidimensional se n&do atinge a profundidade
do individuo (BARBAR, 1994, p. 128).

O treinamento pessoal do ator € de extrema importancia para o seu trabalho,
porém, ainda € possivel ver em alguns atores muitas confusdes sobre o que, exatamente,
é trabalhado nele. O grupo Lume desenvolveu, dentro da sua pesquisa, um treinamento
préprio que desembocou em técnicas especificas do grupo, como a danga pessoal. Burnier
(2001) apresenta a separagao de treinamento energético e treinamento técnico, mostrando
que ambos se relacionam, mas possuem suas diferencas.

Para a presente pesquisa, focou-se nos treinamentos e técnicas aprendidas
dentro da universidade e com alguns pontos trabalhados nas oficinas do grupo Lume Teatro
e as diferencia¢des dos treinamentos apresentadas por Burnier.

Por meio da experiéncia de criacdo da cena Entre Calcadas, realizada no ano de
2013 com o GECA — Grupo de Estudos do Corpo do ator — neste artigo € discutido o que
foi observado durante o processo,evidenciando como o treinamento pode acrescentar no

trabalho do ator.
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O PROCESSO DE CRIAGAO DE “ENTRE CALCADAS”

Em janeiro de 2013, um grupo de alunos académicos do curso de Artes Cénicas
da Universidade Estadual de Maringa (UEM) se reuniu com a ideia de apresentar uma pratica
cénica no Dia Mundial da Commedia dell’Arte. Depois do evento, os atores perceberam no
grupo valores e objetivos comuns, envolvendo o entendimento da importancia da pesquisa
corporal e tedrica, o anseio por um estudo especifico diferente dos contemplados pelo
curso e a vontade de estar nos palcos apresentando seu trabalho. Nasceu assim o Grupo
de Estudos sobre o Corpo do Ator, o GECA.

O GECAé mantido por um elenco fixo que atua e organiza ensaios, apresentag¢des
e eventos. Os integrantes s&o esses: Douglas Kodi, KéniaBergo, Nayara Tamires C. de
Araujo, Pedro Henrique Daniel e Rodrigo Lanzoni Fracarolli.

O grupo iniciou os estudos com a Commedia dell’Arte por esta ser uma linguagem
do teatro que requer aprimoramento de técnicas corporais, possibilita uma encenagao
diferenciada pela utilizacao das mascaras e do improviso, e é considerada pioneira por fundar

a profissionalizacédo dos atores e de suas trupes. Com base nos treinamentos descritos no

livro de Antonio Fava (1999, p.98-160) foram realizados exercicios de improvisagao a fim
de desenvolver as logicas das personagens e de seus corpos,construidos por meio de
construgédo e desconstrugdo do corpo do animal vinculado ao personagem em questao.
Também foi estudado, de forma fragmentada, cada movimento das personagens, o que
aumentou a percepgao do corpo no espago € no ritmo. Percebeu-se que o corpo, para
o estudo e treinamento da Commedia dell’Arte, necessitava de um treinamento fisico
de resisténcia e também de energia*. Para atender a essas necessidades fisicas, foram
iniciados treinamentos técnicos de preparagao corporal do ator, baseados no treinamento
vivenciado nas oficinas do grupo Lume Teatro®. E importante ressaltar que os treinamentos
aplicados para os atores do GECA nao foram aplicados como uma “receita de bolo”, todos

os exercicios foram adaptados a fim de atender as dificuldades ou necessidades corporais

4 Energia, dentro desse trabalho, se refere a poténcia muscular e nervosa do ator. Segundo Eugénio Barba
(1995, p.74) “Estudar a energia do ator significa examinar os principios pelos quais ele pode modelar e educar
sua poténcia muscular e nervosa de acordo com as situagdes nao-cotidianas”.

5Com o ator Carlos Simionioficina “Da Energia a Agdo” oferecida pelo Sesc Maringa/PR em outubro de 2012;
e com o ator Jesser de Souza oficina “Treinamento Técnico do Ator” oferecido pela Unicamp em fevereiro de
2014.
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do grupo. “Muitas vezes Grotowski ressaltou o fato de que nao existe um método, so existe
o que funciona e o que nao funciona em cada caso individual” (RICHARDS, 2012, p. 102-
103).

Durante as oficinas do grupo Lume teatro foram realizados exercicios que
buscavam a presenca do ator por meio da exploragao do corpo e de suas potencialidades.
Para a realizacdo desses, os atores do Lume utilizavam e explicavam as oposigdes, 0s
vetores® e outros termos que fazem parte da pesquisa do grupo. Quando os exercicios
foram aplicados para os atores do GECA, foi percebida uma mecanicidade nos movimentos
€ uma preocupacgao em estar ou nao fazendo o exercicio corretamente. Havia um bloqueio
qguanto as possibilidades de exploragao do corpo, por isso o exercicio foi modificado, dando
a ele um carater ludico. O corpo e as oposi¢des foram trabalhados como se os atores
estivessem empurrando, depois puxando e em seguida, as duas agdes ao mesmo tempo.
Isso fez com que os atores focassem na agao e ndo nas oposi¢cdes aumento assim, a
exploragao do corpo.

As oficinas do Lume trabalharam com elementos de treinamento pessoal do

ator, explorando meios fisicos e energéticos. Como consequéncia desses treinamentos

surgiram partituras corporais nas quais eram exploradas as possibilidades de oposicoes,
equilibrios precarios’, vetores etc., sem a preocupacdo de uma construgdo cénica. Quando
tais exercicios foram explorados dentro do GECA, as partituras e os corpos dos atores
tomaram poténcias interessantes a serem trabalhadas cenicamente. Entdo foi proposto
que grupo utilizasse elementos do treinamento para a construgdo de uma cena, e neste
momento comegou a surgir a cena “Entre Calgadas”. O processo se juntou a disciplina de
Fundamentos de Direcgao |, o que colaborou com o estudo e o cuidado na diregao sobre a
cena.

O primeiro passo foi a escolha do tema “infancia na rua”, proposto por uma
necessidade social: em Maringa-PR o numero de criangas de rua estava aumentando. Em
seguida foram escolhidos dois atores do GECA devido a disponibilidade de tempo para o

processo em questao.

6 Para maiores informacdes ver “A danga das oposi¢des” in: BARBA; SAVARESE, 1995.
7Para maiores informacdes ver “Equilibrio” in: BARBA; SAVARESE, 1995.
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Os atores escolhidos possuiam suas proéprias partituras corporais, criadas durante
o treinamento do grupo. O processo de criagcao se basearia em trazer para essas partituras
elementos relacionados ao tema escolhido para a cena. Dentro dos estudos sobre a crianga
de rua, foi apontada uma dualidade. Por um lado, ha a liberdade e a brincadeira, por outro, a
marginalidade e a violéncia. Buscando apresentar essa dualidade nas partituras individuais
dos atores, foi aplicado um jogo de palavras cujo objetivo era transformar as partituras
corporais em acdes preenchidas de intengdes. Durante a improvisagdo e a repetigcao
das partituras,algumas palavras eram ditas a fim de fazer com que os atoresreagisseme
transformassem as figuras. Estas palavras foram: diversao, fome, sonhos, conflito, entre
outras. Os atores estavam muito atentos reagiam logo as palavras. Aos poucos, as
formas das partituras, até entéo rigidas e mecéanicas, comegaram a ter fluidez e foram se
modificando.Ao final do ensaio, o grupo refletiu sobre as mudangas corporais eum breve
texto (dramaturgico) foi escrito para que os atores pudessem estudar fora dos horarios de
ensaio.

Os atores do GECA ja exploravam partituras individuais e a partir deste momento

conseguiram preenché-las de intengdes, mas precisavam liga-las de forma organica:

A organicidade referente a organizagao interna de uma agao, ou a interagao entre
as agodes, ndo tem nada a ver com o “natural”’, mas com a impressao de natural que
a coeréncia da organizagao interna de um determinado sistema gera. (BURNIER,
2001, p.53).

Aideia de organicidade, ao contrario do que possa parecer a primeira leitura, ndo
trata de um corpo familiar a cena, a partitura, a criagdo, enfim, que seja “naturalizado” ou
despreocupado consigo e com seu entorno. Ao contrario, a organicidade complementa a
ideia de “corpo extracotidiano”, tal como relatada por Barba (1995). Um corpo extracotidiano
€ construido a partir do treinamento, enquanto organicidade é a apropriagdo que o ator
faz de sua criacdo. Ser organico é ser outro, construido, artistico e ainda assim, parecer

confortavel nesse universo recriado.
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Em busca de alcancar a organicidade, foram realizados jogos de improvisagao
em que os atores deveriam relacionar as partituras de forma que elas completassem uma a
outra. Os atores deveriam encontrar diferentes ligamens®entre elas. Inicialmente os atores
encontraram dificuldades em se desprender da forma da figura, pois se sentiam inseguros
em transforma-las. Entdo testou-se fazer o jogo no ritmo das musicas colocadas pela
diretora. O resultado foi maior fluéncia e dindmica nas transicdes das figuras, porém quando
os atores repetiram o que criaram, a energia n&o era mais a mesma e a mecanicidade dos
movimentos voltou a aparecer. Foi neste momento que o gruporetomou alguns exercicios
vivenciados em oficinas com os atores do Lume Teatro.

Os atores do GECA iniciaram essa etapa com a exploragao dos abdomens, com
o desequilibrio sustentado pelo abdémen. Segundo Luiz Otavio Burnier (2001 p. 132), o
“exercicio fora do equilibrio € uma maneira de desenvolver um principio fundamental da
técnica do ator: converter o peso em energia, mediante a coluna vertebral’. Ao fazer esse
exercicio, as tensdes dos ombros e bragos eram quase espontaneas, porém deveriam ser

controladas, apenas o abdémendeveria sustentar o corpo, as outras partes do corpo deveriam

estar relaxadas. Ao olhar de fora, percebe-se que os excessos de tensdes acontecem por
varios motivos. Durante a oficina com o Lume Teatro, os excessos de tensdes aconteciam
pela falta de controle do corpo, mas com os atores do GECA as tensdes aconteciam devido
ao medo do desequilibrio.

Os atores buscaram, por meio do desequilibrio, manter o abdémen acionado
e, ao mesmo tempo, distribuir a energia pelo restante do corpo, imaginando vetores de
energia saindo, primeiramente, por uma parte do corpo, e posteriormente por varias partes,

limpando assim os excessos de tensdes

8 Ligamens é um termo utilizado por Luiz Otavio Burnier, fundado do grupo Lume Teatro de Campinas, para se
referir aos elementos que fazem as ligagdes entre as acbes. Esses elementos apresentam caracteristicas di-
versas, podem ser inventados para este fim especifico, podem surgir durante a exploracao das agdes, podem
ser de espaco, de qualidade, de tempo, de ritmo etc. Ou seja, osligamens sao elementos que surgem entre
duas acgbes que possibilita a passagem de forma organica entre elas. (BURNIER, 2001, p.153)
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Para melhor visualizagédo da energia, foi estudado o conceito decorpo de dentro
e corpo de fora. O corpo de dentro é a energia que é transformada em musculo, o corpo
de fora é a forma fisica do corpo®. Os dois trabalham juntos durante o movimento, porém
com intensidades diferentes. O corpo de dentro deve sempre ser maior do que o corpo
de fora. Freire (2008) explica no seu artigo “Treinamento Pré-Expressivo, Biomecanica e
Acdes Fisicas — Labor e Arte do Atuante” o funcionamento desses corpos, porém ele utiliza

os termos “corpo imaterial”, para corpo de dentro, e “corpo material”, para o corpo de fora.

O corpo imaterial — consciéncia — constitui, certo, um corpo em si, independente,
capaz de abandonar os limites do corpo material e viajar por outros espagos, ver e
vivenciar outras situag¢des, concretizando-se na suspensao do ar — matéria invisivel,
mas perceptivel, composta por atomos livres. Ja o corpo material, este ndo constitui
uma unidade, mas uma triade de fungdes organicas fundamentais: fisica, racional
e sensorial. Esse entendimento, no entanto, € meramente tedrico e especulativo,
pois, na pratica, as coisas ndo acontecem exatamente assim, uma apds a outra,
mas tudo ao mesmo tempo, num so6 corpo orientado pela consciéncia. (FREIRE,

2008, p.97)

No teatro N0, para a realizacao de uma acéo, o ator bailarino deve utilizar sempre
mais do que o dobro da for¢a necessaria para sua realizagdo. “De um lado, o ator projeta
uma quantidade de sua energia no espaco; de outro, retém mais do que o dobro dessa
energia em si mesmo, criando uma resisténcia que se opde a sua agao” (BARBA, apud
BARBA, 1995, p.88).

Aimagem do “corpo de dentro” e do “corpo de fora” possibilita no corpo do ator um
novo estado fisico, uma nova presenca. Ela aumenta a concentracédo do ator e permite que
ele explore novas formas de manter a energia e desenhar com o corpo. Isto foi observado
quando os atores do grupo GECA exploravam as oposi¢des do corpo. Como exemplo, foi
praticada a ideia de um corpo que queria ir para um lado, mas ia para outro, fazendo o
movimento com o “corpo de fora” no minimo possivel e com o “corpo de dentro” no maximo.
Durante a exploragao desse exercicio, foi percebida uma camada de energia em torno dos
atores, eles se deslocavam pelo espaco e faziam as transi¢ées de uma figura para outra de
forma orgéanica. Esse resultado néo foi alcangado de repente, foram muitos dias de trabalho

para que fosse possivel manter a energia das partituras. Os exercicios foram repetidos

9 Tal afirmacéo é dada conforme a fala de Simioni, ator do Lume, na oficina “Da Energia a A¢ao” fornecida
pelo Sesc Maringa/PR em outubro de 2012.
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varios dias a fim de fazer com que os atores descobrissem formas e pequenos detalhes
nas partituras que mantivessem a energia da espontaneidade. Quando os atores estavam

organicos, o texto comegoua ser explorado, assim como as intengdes dos movimentos.

E entdo, apds a repeticdo dessa partitura mais detalhada, antes que ela comece
a declinar, o ator deve encontrar detalhes cada vez menores dentro da mesma
linha original de acdes e, em seguida, detalhes ainda menores, e por ai vai. Dessa
maneira, fazendo com que a mesma linha de a¢des seja mais detalhada, mais rica
de pequenos elementos, o ator pode combater o declinio. (RICHARDS, 2012, p.
102)

O desenvolvimento da cena se baseou nos estudos do livro “A psicanalise dos
contos de Fadas” de Bruno Bettelheim (2002). Por meio desse estudo, foram selecionados
dois contos a partir dos quais se desenvolveria a escrita:“Jodao e Maria”, dos irméaos
Grimm, e “A menina que vendia fésforos”, de Andersen. Também foi estudado o universo
das criangas de rua por meio de documentarios e artigos de institui¢des sociais, a fim de
fazer uma atualizagdo dos contos escolhidos. Foram utilizados depoimentos das criangas
extraidos dos materiais pesquisados, os atores estudaram o texto, mas ndo o decoraram,
baseados no principio da espontaneidade e do improviso, os quais mantém viva a cena,
uma vez que os atores devem sempre estar atentos as mudancas e as falas um do outro.
Com o texto foi iniciada a pesquisa das vozes e das maneiras para fazé-las acompanhar
as construgdes corporais, procurando sempre preservar a impressao de espontaneidade
(BROOK, 2011, p.9).

Nesta etapa apareceu a grande dificuldade de tornar organicos corpo e voz
juntos. Logo que a voz entrou, o corpo perdeu a energia. A intencao estava presente dentro
dos atores e nos seus corpos, mas eles ndo conseguiam passa-la para a voz. Tentando
trabalhar os dois juntos, foi aplicado um exercicio de langamento, a fim de fazer com que os
atores langassem e recebessem a energia com a voz e reagissem com o corpo. Inicialmente,
gritos e forgas excessivas na garganta foram utilizados, mas com o tempo os atores foram
percebendo que estes gritos e 0 excesso de forga ndo eram necessarios, entao eles se
aproximavam e se afastavam e passaram explorar outras poténcias vocais que se tornaram

muito mais interessantes e ricas para as cenas. Apés muita exploracdo de intencbes e
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imagens com a voz, 0 corpo € a voz se juntaram com forga, dando organicidade a cena. Os
atores repetiram varias vezes para guardarem o que criaram e seguiram buscando se livrar
dos excessos.

A cena estava em condi¢cbes de ser apresentada, porém ndo estava definida
a posicao do publico no espaco. A cena foi testada de diferentes pontos de visdo e foi
percebidoque os atores traziam o publico para dentro da cena quando este estava mais
proximo. Assim, ficou estabelecido que os espectadores deveriam ficar mais préximos
dos atores, como se eles estivessem nas calgcadas e os atores transitando na rua. Esse
elemento deu o nome para a cena: “Entre Calgadas”.

A cena busca expor algumas peculiaridades da crianga em situagao de rua de
forma poética. Além disso, pretende sensibilizar o publico para o assunto retratado, para o
fato de que a atencéo a essa categoria precisa transcender o ambito da assisténcia. Trata-
se, também, de um exercicio da cidadania.

A cena conta, por meio de brincadeiras e lembrancgas, a histéria dos irméaos
Jodo e Maria, que fugiram de casa devido aos maus tratos aplicados pelos pais e outras
dificuldades de suas vidas, tendo assim que morar na rua. A cena foi extremamente bem
recebida pelo publico e entdo o grupo direcionou seus esforgos para desenvolvé-la.A partir
de entdo comecgou a entrar em contato com as criangas de rua maringaensespor meio de
projetos especificos, como o Programa multidisciplinar de Estudos, Pesquisa e defesa da
Crianca e do Adolescente (PCA), o que colaborou com o desenvolvimento da cena, uma vez
que o programa apresenta pesquisas e materiais atualizados sobre as criangas de rua. Isso
também motivou os membros do GECA a procurarem fortalecer a parte técnica/corporal
do grupo. O problema da crianga em situacédo de rua € um fenémeno social resultante da
histéria e da politica econdmica do Brasil, a intencao é fazer que, por meio do teatro, as
pessoas se sintam mobilizadas a transformar essa historia, percebendo suas passividades
e suas tendéncias de apontar “culpados”, motivando assim uma postura proativa politica e

social.

O Mosaico | R.Pesq.Artes | Curitiba | n.12, | p.1-107 | jan./dez. | 2015 | ISSN 2175-0769



ISSN 2175-0769

N MASAICN

| | B r= VR &1

TREINAMENTOS

Essa pesquisa surgiu no interesse de analisar e diferenciar as formas de
treinamento tendo como base os treinamentos ocorridos dentro do GECA. A principio, o
grupo entendia que o treinamento realizado era energético, porém, com base nos estudos
realizados para esta pesquisa, percebeu-se que o treinamento realizado era técnico, e ndao
energético.

Durante os treinamentos com o GECA e com essa pesquisa, foi percebido que
os treinamentos técnicos e energéticos possuem diferengas, massem complementam. A
técnica da o desenho e a energia a “vida”. Ambas independem do espetaculo, eles sdo a
base para que o ator esteja sempre pronto, por esse motivo o treinamento deve ser uma

rotina para o ator, conforme pode-se observar nas reflexdes de Burnier (2001):

[...] o energético e o técnico, tendo claro que o treinamento energético € também
“técnico”, tanto quanto o técnico é também “energético”, e que essas terminologias
visam simplesmente diferenciar dois métodos diferentes de abordagem do trabalho
do ator. (p. 64)

E importante ressaltar, contudo, a diferenca existente entre os termos. Diferencia-

los pode auxiliar o ator a alcangar um objetivo especifico. Com relagdo ao treinamento
energeético, € importante ressaltar que existem diferentes técnicas e definigdes de energia,
0 que pode ser observado no livro do Barba (1995). O treinamento energético causa uma
grande confusdo entre os artistas, muitos associam o treinamento energético ao impeto
externo, ao grito, ao excesso de movimentos e tensdes,o que n&o é verdade, uma vez que
a imobilidade e o siléncio apresentam energias que s&o retidas no corpo, mas fluem no
espaco (BARBA, 1995, p.81).

E comum os atores se mostrarem presentesdurante o processo de criagéo,
com gestos e movimentos extremamente expressivos e organicos durante a criagdo das
partituras, e com uma qualidade energética visivel. Porém, quando ao retomar o que foi
criado, grande parte dos atores sente dificuldades em resgatar ou manter as qualidades
energéticas presentes durante a criacdo das partituras, apresentando um corpo sem
energia e mecanico. O treinamento energético, segundo as pesquisas do Lume Teatro,se

caracteriza por ser um treinamento coletivo, pois um “alimenta” o outro com energia, dando
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forcas para o ator superar seus limites na exaustdo buscando sempre manter viva no ator
a energia, trazer a organicidade e a vida das agdes. Para alcancar tais potencialidades,
€ preciso que o ator procure desconstruir o que é conhecido por ele e busque descobrir
energias potenciais guardadas (FERRACINI, 2000, p.95). E no treinamento energético que
o ator “... quebra um sistema preestabelecido de agdes, encaminhando o corpo para outro
sistema totalmente desconhecido. Assim passamos a adquirir no corpo, novas maneiras de

‘se estar’ em vida”. (WUO, 1997 apud FERRACINI, 2000, p.99).

[...]trata-se de um treinamento fisico intenso e ininterrupto, extremamente dindmico,
que visa trabalhar com energias potencias do ator. “Quando o ator atinge um estado
de esgotamento, ele conseguiu, por assim dizer, ‘limpar’ seu corpo de uma série de
energias ‘parasitas’, e se vé no ponto de encontrar um novo fluxo energético mais
‘fresco’ € mais ‘organico’ que o precedente (BURNIER, 1985, p.35 apud BURNIER,
2001, p. 27).

O treinamento técnico prepara o ator e € a base para que o ator esteja sempre
pronto. Ele visa “explorar suas capacidades e trabalhar suas dificuldades, alargando seu
Iéxico, dilatando seu corpo e abrindo os caminhos para o fluir de suas energias potenciais.

Desta forma delineia todo o que e como fazer’(BURNIER, 2001, p.171, grifo nosso). Ou

seja, por meio do treinamento técnico o ator pode explorar e superar as dificuldades
corporais. Alguns exercicios desse treinamento também produzem energia e o leva além
do desenho corporal, é por meio dele que o ator alcanca a corporeidade’® da acdo. “E uma
nova aprendizagem, na qual o ator deve reeducar seu corpo para que ele se transforme em
um corpo cénico, potencialmente artistico, para poder comunicar ao publico, de maneira

organizada e otimizada” (FERRACINI, 2000, p.101).

Esse treinamento técnico, convém frisar, ndo dara ao ator uma técnica pronta de
representacdo, como no caso dos atores orientais. Aqui ele ndo aprendera uma
técnica extracotidiana; mas tentara treinar e apreender, no corpo, os principios que
regem essa extracotidianidade. Com esses principios incorporados, toda e qualquer
acao que se faca, em cena, sera extracotidiana; isso inclusive,independente da
estética cénica proposta. (FERRACINI, 2000, p. 102)

10 A corporeidade é a maneira como as energias potenciais se corporificam, é a transformacao dessas ener-
gias em musculo, ou seja, em variacdes diversas de tensdes. Essa transformacgéo de energia em musculo é
0 que origina a agao fisica. (BURNIER, 2001, p.55)
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O treinamento é utilizado para trabalhar o ator, a criagdo do personagem e do
espetaculo, acontece no processo de criagao, € possivel utilizar elementos do treinamento
durante o processo de criagao, porém o treinamento técnico € para que ele esteja sempre

preparado em cena.

CONCLUSAO

O treinamento deve ser uma pratica diaria do ator. Porém, as condi¢oes de falta
de espaco e tempo para o treinamento sdo elementos que impedem muitos grupos de
teatro e atores a realizarem o seu trabalho pessoal. O GECA utilizou as salas de ensaio
do TUM — Teatro Universitario de Maringa — das nove horas da manha ao meio-dia para
treinamento, o que inicialmente acontecia todos os dias e passou para duas vezes na
semana. Isso ocorreu devido ao fato de todos os atores do GECA serem universitarios do
curso de Artes Cénicas da UEM, outros compromissos e responsabilidades surgiram no
caminho, o que causou a diminuicao de encontros semanais. Isso fez diferenga no corpo,

pois a maneira e a disposi¢ao do corpo alteraram bruscamente, porém o tempo dedicado

ao trabalho pessoal, mesmo que pequeno, faz a diferenca.

O ator que treina consegue explorar as potencialidades do corpo de forma
a despertar o estado criativo de forma mais rapida e eficiente. Ele deve ter disciplina e
disposigéo para realizar o seu trabalho, uma vez que é ele quem deve realiza-lo. Carlos
Simioni, do grupo Lume Teatro, disse que contanto que o ator se dedique treinar, nem que

seja meia hora por dia, ja vera a diferenga em cena™.

Dentre esses fatores encontra-se a maneira como o ator esta presente no que ele
faz sua entrega plena ao préprio trabalho, a prépria arte. A generosidade determina
a disponibilidade, que acarreta uma abertura e entrega. Essa abertura e entrega sao
como canais de comunicagao que tendem a fazer fluir informacdes que navegam
entre corpo e a pessoa. (BURNIER, 2001, p. 86)

11 Fala de Carlos Simioni na oficina “Da energia a agdo” oferecida pelo Sesc Maringa/PRem outubro de
2012.
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Essa pesquisa so6 foi concretizada devido adedicacéao e disposicao dos atores. A
disciplina e concentracao deles durante esse processo fizeram com que este trabalho fluisse
de forma inesperada para congressos e festivais. A pesquisa aprofundada e disciplinada
gera resultados satisfatorios e leva o grupo a encontrar novas possibilidades e dificuldades,

apontando para tépicos complementares aos definidos no inicio do projeto.

Figura 2: Ensaio “Entre Calgadas” experimenta-
¢éo na rua, 2013. Foto: Nayara Araujo.

Figura 1: Ensaio “Entre Calgadas” criagédo e explora-
¢ao de partituras, 2013. Foto: Nayara Araujo.

Figura 3: Apresentagéo da_ cena “Entre Calgadas”,
2014. Foto: Paulo Araujo.
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O INVASOR: UM OLHAR SOBRE A ADAPTAGAO DA OBRA LITERARIA PARA O
CINEMA

Talita Jordina Rodrigues

RESUMO

Este artigo tem o objetivo de discutir questdes ligadas a adaptacéo filmica de obras literarias
a partir de uma analise minuciosa de “O Invasor”, livro de Marcgal Aquino e filme de Beto
Brant. As relacdes de encontro e desencontro entre essas duas obras, que pertencem a
meios de comunicacdo diferentes, devem nortear o exercicio de analise da adaptacao.
Também devem fazer parte da analise a observacdo da temporalidade e de recursos que
o0 cinema teve de utilizar para conseguir transpor a obra inicial para seu meio. Algumas
outras singularidades das duas narrativas também serdo tratadas. Tudo isso a partir de
teorias de pensadores e estudiosos da area do cinema, da literatura, da linguistica e da
comunicagao. Para este trabalho, seréo utilizados principalmente estudos de BRITO (1995,
2006) e MARTIN (2005), entre outros tedricos importantes para compreender todos esses
meios e seus dialogos entre si.

PALAVRAS-CHAVE: Adaptacdo. Cinema. Literatura. Comunicagao.

ABSTRACT

This article proposes issues on movie adaptation of literary works, starting from an detailed
analysis of the movie and the book “The Trespasser”, written by Marcal Aquino and adaptaded
by Beto Brant. Encounters and disencounters between those two different supports for the
same work may orient the analysis exercise on that adaptation. This analysis includes an
observation of temporality and of the resources used to transpose the initial literary work
to the cinema. Even other singularities of those two narratives may be explained as well.
For that, one may deal with theories and thinkers of the cinema, literature, linguistic and
communication fields. Specifically, this text regards well known works by BRITO (1995,
2006) and MARTIN (2005), among other important theorists, so it may reach a level of
comprehension on various ways and dialogues between literature and cinema.

KEYWORDS: Adaptation. Cinema. Literature. Communication.

ADAPTACAO FILMICA: O CINEMA COMO VILAO DA HISTORIA

O livro era melhor. E com essa méaxima reducionista que se costuma eliminar
qualquer possibilidade de discussao aprofundada sobre uma adaptacgao filmica feita a partir
da obra literaria. Essa mesma frase foi usada pelo tedrico Robert Stam para criticar o cliché

de que é sempre insatisfatéria a adaptagao de um texto da literatura para o cinema. A cada
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lancamento de um filme adaptado, esse mesmo argumento volta as salas de cinemas, as
conversas entre os fas dos livros adaptados e, o que é objeto de nosso estudo, também
entre os criticos.

Um pensamento dessa ordem, porém, ndao € apenas simplificador, mas ainda
injusto. Para Stam, essa tradicdo vem disseminando a ideia de que o cinema tem prestado
um desservigo a literatura, deixando que se considere a priori que “uma adaptacéao é
automaticamente diferente e original devido a mudanga do meio de comunicagao” (STAM,
2008, p. 20). Partir desse principio seria a saida para adotar um olhar critico mais justo sobre
a adaptacao filmica de obras literarias sem que se faga o julgamento dualistico recorrente
segundo o qual o cinema esta sempre na posig¢ao de “vilao” em contraponto a posicao de
“mocinho” do texto literario.

Se considerarmos que 0 género que ocupa essa cadeira do “lado mal” é aquele
que copia e transforma outro produzido anteriormente, a literatura também n&o podera
ser poupada. Isso porque também existem nos textos literarios adaptacdes e referéncias

a outras obras, literarias ou ndo. Para Mikhail Bakhtin, todo discurso € dialdgico, ou seja,

agrega elementos de mais de um enunciado. A partir disso, € natural considerarmos que o0s
géneros de discurso, como a literatura e o cinema, sao inevitavelmente intertextuais’.

Em resumo, para analisarmos a questdo da adaptagao filmica temos que
considerar que cinema e literatura séo géneros de discursos previamente convencionados
ao longo dos tempos por diversos autores. O cinema e a literatura sao, portanto, detentores
de caracteristicas particulares que os distinguem de outros géneros e, assim, de outras
artes. Eles também dialogam com outros discursos, ja que tém a caracteristica inerente da
intertextualidade. E, portanto, incoerente classificar o cinema como vildo apenas pelo fato
de ele ter estabelecido ligacbes com a literatura, uma vez que ela também faz suas préprias
relagdes com outros géneros.

Se tomarmos como exemplo a transposicdo de um romance para um longa-
metragem, teremos que considerar alguns elementos proprios de cada um, além de admitir

gue o publico pode receber os formatos de maneiras diferentes. No cinema, o diretor tera

1 O conceito de intertextualidade é atribuido a Julia Kristeva, fildsofa bulgara que é considerada um dos prin-
cipais nomes do pensamento pds-estruturalista. Para ela, todo texto é construido a partir de um mosaico de
outros textos, todo texto absorve e adapta citagdes de outros textos.
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que buscar referéncias da musica para o som do filme, referéncias das artes plasticas para
os enquadramentos e cenarios, referéncias da fotografia para a iluminagao, referéncias da
dancga e do teatro para a coreografia de cenas e assim por diante. Dessa forma, € natural
perceber que a literatura é a primeira arte usada como fonte para a adaptagao filmica, mas
outras artes se juntam a ela dentro do cinema.

Para o professor e pesquisador Jodo Batista Brito, € na literatura que as
adaptagdes a partir de outras obras sédo taxadas pejorativamente, diferentemente do que
acontece com o cinema. Para ele, a adaptacao filmica € a “Unica modalidade artistica
em que se “refaz” [...] uma obra - alheia ou nao! - sem necessariamente, as implicacdes
pejorativas do plagio e da parddia, e sem a camisa de forga de um ponto de partida escrito”
(1995, p. 74).

Ha de se considerar, entretanto, que elementos importantes da literatura sao
perdidos durante o processo de adaptagao filmica. Um filme tem tempo limitado que
costuma girar em torno de duas horas. Ja no livro esse tempo é relativo - pode mudar de

acordo com cada leitor - mas costuma ser mais demorado. Na literatura, as interpretacoes

podem ser multiplas a partir de um unico texto. No cinema, essa multiplicidade de sentidos

se torna um pouco mais dificil, como explica J. Dudley Andrew (1989, p. 125):

O cinema é um fragil sistema de comunicagédo no qual todo uso pode ser poético
ou inventivo, até o mais simplesmente prosaico. Falando de modo mais técnico,
na linguagem verbal o nivel conotativo de significado existe bem separadamente
do nivel denotativo. Um computador pode destacar uma clara forma de expressao
que sera perfeita e corretamente informativo, enquanto um poeta, lutando no nivel
dos significantes, vai torturar os sons e as imagens de sua linguagem até que essa
denotacao alcance um segundo nivel, o conotativo. No cinema, a conotagdo vem
junto com a denotagao. Porque significante e significado séo ligados tao intimamente,
vemos a denotagao de uma imagem ao mesmo tempo em que percebemos a atitude
do cineasta com relagéo a ela.

As questdes subjetivas da construcdo de um personagem literario e da
identidade do narrador — um dos principais elementos da prosa — também podem escapar
a produgao cinematografica. Porém, o cinema costuma buscar uma infinidade de saidas
para esses problemas. Quando um livro tem um narrador onisciente, por exemplo, as
singularidades de todos os personagens e de suas relagdes entre si sao reveladas ao leitor,

inclusive o que cada pessoa ou até coisa esta pensando ou sentindo. Para isso, na literatura
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nao existem limites, apenas aqueles criados pela imaginacao do leitor. Ja no cinema, as
barreiras estao la por conta do que Andrew (1989) chamou de linguagem conotativa junto a
denotativa.

Essas barreiras, porém, podem ser quebradas usando recursos como o Voice
Over, por exemplo, que servira para incluir os pensamentos de determinado personagem.
Durante esse processo de inclusdo, o som sera um elemento que agregara novos significados
a partir da voz e da entonagao do personagem. Em resumo, o cinema exclui elementos da
narrativa literaria, mas também agrega outros elementos a ela. Um filme langado no século
XXI que conte uma histéria ambientada no século XVIII, por exemplo, pode trabalhar a arte,
os costumes e a moda daquela época sem interferir no texto original. Ao contrario, esses
elementos irdo agregar informacdes para que o espectador compreenda melhor os conflitos

da historia.

A ADAPTAGAO DO LIVRO O INVASOR PARA O CINEMA: PONTO DE PARTIDA DA
ANALISE

O escritor Margal Aquino e o cineasta Beto Brant sdo o que podemos chamar
de “dobradinha” da literatura e do cinema brasileiros atualmente. Amigo de Marcal desde m
os tempos da faculdade, Beto ja adaptou dois livros dele. Isso sem contar no roteiro “Os
matadores” que também surgiu a partir de um trabalho de Marcal feito quando trabalhava
como jornalista. O filme “O Invasor”, titulo homénimo do livro, foi langado em 2002 com
o roteiro assinado pela propria dupla junto com um terceiro roteirista. O autor do livro,
portanto, € também um dos roteiristas. Isso ja faz com que o filme se isente um pouco do
peso de julgamentos quanto a erros na adaptacgao.

A partir disso, também é possivel pensar que o escritor Margal Aquino continuou
sua criagao em outro meio de comunicagao, o cinema. Analisar esse trabalho de adaptagao
seria o que Vanoye & Goliot-Lete (1994) chamam de montar, desmontar e remontar a obra
novamente. Isso quer dizer que Margal e os outros roteiristas tiveram que desmontar a
obra literaria dele e essa remontagem foi feita sob o olhar do cineasta Beto Brandt. Para

os pensadores franceses, fazer uma analise € mais uma vez descontruir o que ja esta
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pronto, no caso, o filme, e reconstrui-lo a partir de um texto analitico. Vamos comecar esse
exercicio de desmontagem e remontagem, portanto, de uma maneira minuciosa, parte a
parte, desde o inicio.

O livro “O Invasor” é narrado em primeira pessoa sob o ponto de vista do
personagem lvan, um engenheiro que € dono de uma construtora junto com dois sécios. A
narrativa comecga quando lvan e um dos sécios vao contratar um matador de aluguel para
matar o terceiro socio, Estevao. Contrariando o livro, a primeira cena do filme acontece sob
o ponto de vista do personagem Anisio, o matador contratado. A narrativa cinematografica
opta pela camera subjetiva nesse primeiro momento. De acordo com Brito (2007), essa
escolha tem a ver com a dimensao do ponto de vista, que neste caso é “micro-estrutural’,
ou seja, fragmentario, contrariando a dimenséo tradicional da narrativa que é a “macro-
estrutural” e que se refere ao filme por inteiro.

O filme comecga, portanto, mostrando exclusivamente o que Anisio esta vendo,
sem deixar que o espectador conhega o rosto dele. Essa escolha micro-estrutural ja da
um pouco do tom de suspense, género no qual o filme é classificado. A escolha de apenas

colocar a voz de Anisio em off? também contribui com o tom sombrio do personagem.

Com esse recurso também é possivel dar énfase as caracteristicas dos dois personagens
que vao ao encontro de Anisio e que no livro sao colocadas por meio da descricdo mais
detalhada das atitudes deles. Como a camera € o ponto de vista de Anisio, o olhar dele esta
exclusivamente voltado a esses dois personagens e a atencao a eles é redobrada.

No roteiro final do filme essa primeira cena é descrita:

Camera fixa a partir de uma das mesas do bar, funcionando como ponto de vista de
ANISIO. A sequéncia sera toda num Unico plano e, em nenhum momento veremos
o personagem ANISIO. Apenas ouviremos sua voz em off. [...] Um carro estaciona
perto do bar e dele descem GILBERTO E IVAN.

Outro detalhe importante nessa primeira cena € que néao fica claro qual é o
“servigo” que Anisio esta sendo contratado para fazer, nem qual a relagao entre os dois
personagens que estdo contratando o matador. Ja no livro, ha a descrigdo minuciosa do

personagem Anisio e a narragado de algumas atitudes que ja vao dando pistas quanto a

2 Corruptela de Off Screen, também usado com a sigla O.S. Serve para denominar o0 momento em que se
ouve a voz do personagem mas ele ndo aparece.
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personalidade dele. As atitudes também revelam a personalidade dos outros dois que
aparecem na primeira cena. No livro, a ideia de matar o terceiro socio ja é colocada de
forma clara no primeiro capitulo. Em contrapartida, o filme prefere alimentar o suspense.

Para Brito (1995), existe uma ideia errbnea de que um leitor tende a trabalhar
mais com a imaginacao que um espectador de filme, ja que o trabalho natural do primeiro é
recriar cenarios e agoes. O cinema, entretanto, também faz isso. No caso da primeira cena
do filme “O Invasor”, a técnica de omitir algumas informagdes faz com que o espectador
preencha algumas lacunas sozinho. O pesquisador Jodo Batista Brito ainda argumenta
a favor do cinema nesse ponto da criacdo imaginativa: “No cinema [...] tdo evidente é a
visualidade do espago mostrado na tela que o ndo mostrado termina, por contraste,
ganhando um peso adicional.”.

O socio de lvan se chama Alaor na versédo literaria, mas recebe o nome de
Gilberto no cinema3. Alaor/Gilberto € um personagem emblematico. Nos primeiros capitulos
do livro, a narragao de atitudes cria impressdes contraditorias, gerando duvidas a respeito

de seu carater. Durante a narragao da primeira cena, por exemplo, lvan se impressiona com

a fala de Alaor/Gilberto ao pedir que o matador de aluguel torture Estevéao, o terceiro sécio.

Ha no livro, varios outros momentos em que essa duvida aparece, como no trecho:

Fiquei quieto, olhando para o rosto daquele homem ao meu lado, como se o tivesse
vendo pela primeira vez. Ali estava meu sécio Alaor, o inofensivo Alaor, meu amigo
desde os tempos de faculdade, a quem eu pensava que conhecia bem.

Esse jogo que o livro faz colocando em duvida o carater do personagem Alaor/
Gilberto ndo acontece no filme por duas questdes: o tempo e o narrador. Como o filme é
mais rapido que o livro, os roteiristas optaram por nao dar pistas contrarias, mas por inserir
elementos da personalidade dos personagens aos poucos. As duvidas em relagao a Alaor/
Gilberto também sao questdes proprias do narrador do livro, lvan. Como a narragao do
filme é, na maior parte do tempo, objetiva, ou seja, como um narrador onisciente que esta
por tras do olhar da camera, essas duvidas ndo fazem mais sentido. O espectador do filme,

portanto, pode tirar conclusées um pouco mais imediatas do que o leitor do livro.

3 Assim como Alaor, outros personagens mudam de nome na adaptagéo filmica, muito provavelmente por
uma questéo sonora.
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A TEMPORALIDADE NA ADAPTAGAO DE “O INVASOR”

A questdo de tempo da narrativa filmica que acabamos de citar e que ja foi
discutida anteriormente faz com que o filme elimine elementos da narrativa literaria. No
segundo capitulo do livro, por exemplo, lvan e Alaor/Gilberto vao a uma casa de prostitui¢ao.
Ivan conhece Mirna — Alessandra no filme — e a observa, a descreve, criando um parénteses
na trama. No cinema, essa personagem pouco fala e aparece. Os parénteses ndo sao
colocados no filme porque pouco agregariam a histéria principal. Mirna ndo tem nenhum
envolvimento com o assassinato de Estevao, nem com o matador Anisio. Mas, no livro,
ela também serve para que o personagem-narrador faga reflexdes e revele aos poucos

elementos de sua vida, como no trecho a seguir:

Ela [Mirna] percebeu que eu a olhava e sorriu. Nao pude deixar de ouvir o barulho
de seu jato de urina. Achei aquilo curioso. Cecilia nunca deixava a porta aberta
quando usava o banheiro. Estavamos casados havia mais de 15 anos e eu ndo
conhecia o ruido que minha mulher produzia ao urinar.

Voltando a questdo da temporalidade, o tedrico Gerard Genette, em seu livro

“Discurso da narrativa”, afirma que as determinagdes temporais sdo mais importantes que

as determinagdes espaciais numa narrativa. Genette se referia principalmente a literatura,
mas essa conclusao também pode servir para o cinema. Nesse caso, a questao do tempo
pode ser um instrumento ainda mais poderoso, de acordo com Martin (2005, p.262) que
afirma que a camera do cinema pode “tanto acelerar como retardar, inverter ou parar o
movimento, ou seja, o tempo.”.

No filme “O Invasor” o principal recurso temporal utilizado € aquele que Martin
(2005) chamou de “tempo condensado”, ou seja, € mais rapido do que o tempo real em que
acontecem as agdes da narrativa. Porém, em alguns momentos ha também a utilizagao
do “tempo desordenado” por meio do recurso do flash back®. Esse recurso comegou a ser
utilizado no cinema inspirado no género do romance. Nao € por menos que o filme também
buscou o flash back para adicionar questdes da narrativa literaria de Margal Aquino que nao

poderiam ficar de fora do filme.

4 Termo usado para se referir a uma cena que revela algo do passado.
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No capitulo trés do livro e na cena que da sequéncia ao filme o personagem
Estevao € introduzido. Ha uma conversa entre ele e Ilvan sobre negdcios da construtora que
eles administram. O flash back na narrativa filmica interrompe duas vezes o dialogo entre os
socios para mostrar que Ivan esta mentindo em relagédo ao que aconteceu anteriormente em
uma negociagao. Além disso, ha também a mescla de outro elemento, o que Martin (2005)
chama de “sonho acordado”. Em pequenos inserts®, o diretor vai incluindo a imaginacao
de lvan de como vai ser o assassinato de Estevao. No livro esses inserts acontecem do
mesmo jeito, interrompendo a narrativa linear para incluir os pensamentos do personagem.

A sequéncia filmica continua acelerada. Até o anuncio da morte de Estevao,
aparecem quatro cenas rapidas dos personagens Ivan e Alaor/Gilberto com suas respectivas
familias. Essas cenas dao ao espectador o que o livro ja tinha dado ao leitor até esse ponto
da narrativa: informacdes da vida pessoal e da personalidade de cada um dos personagens.
Ivan tem um casamento prestes a chegar ao fim, quase nem fala com a esposa. Ja Alaor/
Gilberto mantém os lagos familiares normalmente, com a esposa e a filha pequena, apesar
de se relacionar com prostitutas. Ha um tom de frieza que se percebe com as cenas da

vida de Alaor/Gilberto, como se ele fosse capaz de assumir papéis diferentes em situagdes

diversas.

Esse espaco temporal aberto na narrativa filmica para esperar a noticia do
assassinato efetivo de Estevao é o que Brito (1995, p. 191) chama de “tensao”. Segundo
ele, 0 que se mostra nas cenas nao constitui todo o espaco ficcional do filme, por isso, o
nao mostrado também pode produzir sentido. Dessa forma, “o que geralmente acontece é
gue o espaco visto e 0 nao visto existem em tensao, e o efeito conjunto do filme depende
parcialmente dessa tensao.”. No caso do filme, a tensdo acaba com o anuncio da morte do

socio de lvan e Alaor/Gilberto.

0S RECURSOS PROPRIOS DA ADAPTAGAO FiLMICA

Logo depois do plano dos socios se concretizar, entra em cena efetivamente o
personagem que inspira o titulo da obra. Até entdo, o matador de aluguel Anisio so6 tinha

aparecido na cena que abre o livro e o flme — no caso do filme, apenas a voz dele aparece.

5 Termo usado no cinema para designar uma imagem breve incluida entre cenas para lembrar o que ja acon-
teceu, antecipar um acontecimento ou ilustrar um pensamento.
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Mas, depois da execucédo de Estevao ele comega a aparecer de maneira inesperada na
vida dos outros dois sécios da construtora, primeiro pedindo favores e amizade, depois
pedindo emprego e, por fim, envolvendo-se afetivamente com a filha de Estevéao, herdeira
da construtora. A partir dai, entra em cena outro recurso do cinema, o que Vanoye (1989,
apud BRITO, 2006) chama de “adicao”, quando em vez de cortar, o cineasta acrescenta a
narrativa original.

Como o livro é narrado em primeira pessoa do inicio ao fim e esse narrador néo
€ Anisio, tudo o que acontece com esse personagem esta sob os olhos do narrador lvan.
Como no filme é diferente, o personagem do matador ganha mais espaco. lvan descreve de
maneira rapida, ao final do capitulo nove do livro, a cena em que vé Anisio e Marina, a filha
de Estevao, se beijando. Ja na narrativa filmica, essa aproximagao entre Anisio e Marina é
detalhada. Por conta do recurso de adi¢ao, é possivel perceber no filme que a aproximagao
entre os dois é natural. Eles falam as mesma girias, vestem-se de uma maneira parecida,
parecem fazer parte de uma mesma “tribo”.

E possivel que esse recurso tenha sido usado no filme para dar mais destaque
ao personagem Anisio, que é mais interessante e complexo que o narrador do livro, Ivan. No
filme, Anisio anda com Marina por ruas de uma comunidade carente, fazendo o espectador
perceber que ele pertence a periferia. Esses detalhes a respeito de Anisio ndo estdo no
livro porque lvan ndo sabe quase nada sobre o matador. Como o préprio escritor do livro é
também um dos autores do roteiro cinematografico, & possivel que ele tenha aproveitado
para incluir informacdes sobre Anisio que nao tinham sido possiveis de incluir na narrativa
literaria.

Vale destacar também uma cena em que se observa outro recurso utilizado na
adaptacao filmica, o recurso da “transformacao” (VANOYE, 1989, apud BRITO, 2006). Na
obra literaria, Anisio aparece na sede da construtora com um amigo. Ele conversa com
os dois soécios pedindo dinheiro emprestado para esse amigo que estaria passando por
dificuldades. No filme, essa cena € modificada e o personagem que precisa da ajuda

financeira € um cantor de rap. A mudanca traz um tom cémico ao filme, ja que o cantor de
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rap comega a cantar para os socios e o pedido €, na verdade, um emprestimo para que ele
consiga realizar o sonho de gravar um album musical. E possivel que essa escolha tenha a
ver com a questao comercial do cinema.

O capitulo nove do livro comega com a frase “O pavor ndo me dava trégua”,
demonstrando o inicio do drama psicoldgico de Ivan. No filme, a expressao de preocupagao
desse personagem é constante, mas é apenas nos minutos finais que o surto psicolégico
€ desencadeado. Martin (2005) fala de flashes e imagens desfocadas como alguns dos
recursos cinematograficos que podem ser utilizados para ilustrar situagoées de vertigem e
alucinagcao de um personagem. Na adaptagao filmica, esses recursos visuais sdo usados
junto a recursos sonoros.

Os recursos sonoros sao outro ponto importante da adaptacgao filmica. Para
Martin (2005) a musica pode assumir trés papéis no filme: o papel ritmico, o papel dramatico
e o papel lirico. Dessas trés formas, € certo que as primeiras duas podem ser encontradas
no filme “O Invasor” e contribuem com o tom da narrativa. Em varios momentos, a trilha
sonora da ritmo a histéria e em outros momentos ela acentua o drama e o suspense. A
escolha feita na adaptagao cinematografica € a de musicas pesadas, com muito som de
baterias e guitarras. Aisso se pode atribuir o clima tenso que o livro consegue criar ao longo
das mais de cem paginas.

O desfecho da histdéria acontece depois que lvan vai até a policia contar toda a
historia. Para a surpresa dos espectadores, apenas ele acaba sendo preso ja que a equipe
policial € conhecida de Alaor/Gilberto e Anisio. Entretanto, a cena final do livro € um pouco
diferente do filme. O livro encerra com o personagem Ivan narrando: “O investigador ligou o
motor da viatura. Eu abri os olhos.” Ja no filme, os roteiristas optam por encerrar com uma

cena de Marina, provocando um certo mistério:

MARINA esta dormindo em sua cama, deitada de lado. Um sono inocente. Enquanto
isso, ouvimos ruidos discretos (e ndo identificados) vindos de outra dependéncia da
casa. Camera esta fixa e assim permanece por longo tempo. Até que comecam a
subir os creditos finais.
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A adaptacgao filmica do livro “O Invasor’ esta longe de ser um exemplo que
provoque revolta entre os fas da obra original. Primeiramente porque o filme tem o aval do
escritor Margal Aquino, ja que ele mesmo participou da escrita do roteiro. Em segundo lugar,
porque a adaptagao procura distorcer o minimo possivel da narrativa original. Sabemos que
a ideia de fidelidade literal € impossivel na transposicdo de um livro para o cinema, mas no
caso de “O Invasor” fica claro que existiu um esforco em pelo menos buscar essa fidelidade.

Durante o exercicio de analise, foi possivel perceber que o uso de recursos
préprios do cinema para fazer a adaptagdo ndo fere nem ofende a obra original. Ao
contrario, o que existe € a agregacao de outros valores, outras significagdes. Dessa forma,
a produgéao de sentido, que é o objetivo da comunicagéo, pode ser diferente para leitores e
espectadores em alguns momentos, mas acaba por se transformar na mesma producéao de
sentidos ao olharmos sob uma perspectiva mais ampla.

Livro e filme sao, portanto, obras que tém seus valores préprios e devem ser

olhados sob dticas diferentes mesmo que partam da mesma fonte, assim como “O Invasor”.

As diferengas entre os dois meios existem e ponto final. Uma anedota contada pelo
professor Jodo Batista Brito diz que o cineasta Jean-Luc Godard defendia o cinema porque
na linguagem escrita nunca se sabe se é ideal colocar “chovia quando sai” ou “quando sai
chovia”. Ele argumentava que no cinema € mais simples: se mostram os dois ao mesmo

tempo.
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ENTREVISTA: “QUANDONDE: HAITI2015, UM RELATO DE EXPERIENCIA EM
INTERVENCAO URBANA”

Prof?. Ms. Lucia Helena Martins'
Prof. Ms. Diego Elias Baffi?

A presente matéria traca a trajetdria artistica de Diego Elias Baffi na quandonde
intervengbes urbanas em arte, o qual relata um pouco sobre suas aspiracdes e visdes de
arte site specific, assim como sobre o processo do seu ultimo trabalho, que levou ao filme
documentario: Saudade: pon.te para o Haiti.

Ldcia: Quem é quandonde, quem sao seus integrantes e quais sao suas areas
de investigagao?

Diego: A quandonde intervengdes urbanas em arte (em minudscula mesmo,
substantivo comum, ordinario) € uma plataforma de agdes em intervengao urbana surgida no

inicio de 2012. O uso de plataforma ao invés de coletivo, grupo ou companhia, nao é em vao.

Da-se pela ideia de que o que constitui a quandonde n&o é a unido de seus membros, mas
o territério de tensdes e afetos que estes criam entre si e a cidade. A inclusao da cidade aqui
nao se da como espaco de atuacdo, ou seja, como suporte aleatorio, incidental e estéril; mas
como coautora das agdes que executamos — tanto as a¢des baseadas em Derivas, quanto
as Ocupacbes Poéticas, por exemplo, desenvolvem-se tendo como estratégia diferentes
maneiras de acolher demandas e proposi¢cdes do espago onde ocorrem no momento da
acao. Outra caracteristica singular da plataforma é que como espaco de coafetagao esta,

desde sua criagado, permanentemente aberta para novos participantes, sejam aqueles que

1 Entrevistadora/Prof®. Mestre Lucia Helena Martins (Professora colaboradora do curso de Licenciatura em
Teatro do Campus Curitiba/2 / FAP da Universidade Estadual do Parana /UNESPAR. Performer e diretora

do coletivo Salmonela Urbana cia Performatica).

2 (Professor do Curso de Bacharelado em Artes Cénicas do Campus Curitiba 2/FAP da Universidade Estadual
do Parana/UNESPAR. Ator e diretor — palhagaria e intervencao — € membro fundador da quandonde interven-
¢Oes urbanas em arte, sediada em Curitiba/PR e da plataforma Performers Sem Fronteiras, sediado no Rio de
Janeiro/RJ. Atualmente cursa doutorado na Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro/UNIRIO onde
investiga a estrangereidade como principio de criagéo artistico em intervengao urbana, tema também de sua
pesquisa TIDE 2016/2017. Tem como principais areas de estudo / atuagéo a intervengao urbana, palhagaria
itinerante, corporeidades cénicas e o teatro épico).
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se reconhecem como artistas ou ndo. O que tem nos unido nesse tempo € o desejo por
des/re/construir o mundo a partir de uma perspectiva poética. Atuando na zona de tensao
artes/cotidiano, se vale de procedimentos hibridos entre diferentes maneiras de estar e agir
no/o mundo.

Foi gestada na FAP dentro de um grupo de pesquisa que propunha a alunos,
egressos e comunidade a experiéncia tedrico-pratica da intervengao urbana. Por estar ali
dentro acolheu muitos artistas e professores de arte em formagao — especialmente das
Artes Cénicas, Danca e Artes Visuais 0 que fez com que as areas de investigacdo do
grupo girassem em torno destes campos, com especial influéncia da performance arte,
deambulagdes, teatro de rua, palhacaria, danga contemporanea, arte postal e cinema.

Por mais que pareca absurdo, por se configurar como plataforma aberta, é
impreciso dizer quantos integrantes o compde. O que posso dizer € que o nucleo mais
cotidianamente envolvido nos projetos da plataforma é composto por Juliana Liconti, ex-
aluna do Bacharelado em Artes Cénicas da FAP e atual mestranda da UDESC que tem como

area de investigacao atual a unido entre a pratica de deriva e procedimentos compositivos

com vias a criagao artistica que transite entre o desacostumar do olhar e o acolhimento de
acidentes (forcas que alteram a diregdo em curso); e por mim que atualmente realizo minha
pesquisa de doutorado sobre a estrangereidade como principio de construcéo de agées em
intervencao urbana. Dentre alunos, ex-alunos e comunidade ja passaram pela plataforma
mais de quarenta membros e hoje mobiliza em torno de nove pessoas.

Lucia: Para a plataforma quandonde o que é e qual a importancia da intervengao
urbana no cenario politico e social contemporaneo?

Diego: Nao sei se consigo responder a essa pergunta, pois, apesar de me
interessar muito pelo que vem sendo produzido hoje em intervengao urbana, me sinto pouco
capacitado a olhar de maneira ampla para o cenario politico e social contemporaneo. O que
acho que consigo dizer € da maneira como temos concebido nossas acgdes, — e talvez essa
seja uma maneira de responder a essa pergunta, ja que esta maneira certamente revela um

determinado olhar para a intervencao urbana e seu espaco de inserg¢ao hoje.
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Bem, entendemos a intervencdo urbana como uma forma de existéncia em
didlogo com o espaco coletivo urbano, espaco esse tao caracteristico da tensao publico/
privado: espaco de apropriagado e negociagao, de violéncia e amorosidade, de imposigcao e
resisténcia de maneiras de usar e ocupar, de padronizagado (ou nao-lugarizagao, fazendo
aqui uma brincadeira com o Augé?®) e subjetivacao. E é assim que eu entendo que vemos
a intervencao urbana dentro da plataforma, buscamos nos equilibrar nessas linhas de
tensao e |Ihes dar visibilidade por meio de sua reescritura poética, ou seja, na intervengao
urbana em arte, que para ndés ganha esse nome ao se inserir em um territorio hibrido
entre os procedimentos artisticos e agdes cotidianas. Tais procedimentos tém sido forma,
meio e resultado para trazer algumas discussodes a tona. As intervengdes urbanas parecem,
assim, construir uma poténcia de contagio dos que com ela entram em contato direta ou
indiretamente para a mobilizagdo de outros mundos possiveis. Essa talvez seja parte da
importancia deste tipo de manifestacgéao.

Lucia: Quais os caminhos percorridos pela quandonde até aqui?

Diego: Quando vocé pergunta de caminhos eu penso em qual foi 0 passo inicial.

Aquele que inicia o caminho. Isso me leva, de alguma forma, a ideia de nascimento, a

quando nasceu a quandonde, quando deu seu primeiro passo. E, sabe, eu acredito que
tudo nasce antes de ter nome, e é resultado de uma série de acontecimentos invisiveis que
vao criando condi¢des para existéncias macroperceptiveis que s6 ai podem ser nomeadas.

Com a quandonde nao foi diferente. Poderia falar que ela nasceu em 2012 quando
foi nomeada coletivamente, mas ela ja estava comigo no final de meu mestrado, em 2009
quando senti que a intervengao urbana era uma area em que minha expressao poética se
encontrava e com a qual eu queria construir meus proximos passos; e também ja estava em
2007 quando voltei a Unicamp para fazer meu mestrado e estudar palhacaria itinerante*; ou
em 2005 quando resolvi priorizar agdes de rua dentro de minha pesquisa com a palhacaria...

Poderia ainda dizer que o caminho tenha comecgado na infancia ou adolescéncia quando

3 Se refere a Marc Augé “Nao-Lugares: Introducdo a uma Antropologia da Sobremodernidade”
Lisboa: Bertrand, 1998

4 A dissertagao “Olha o Palhago no Meio da Rua: O Palhago ltinerante e o Espago Publico como Territério
de Jogo Poético” foi concluida em 2009 na Unicamp e pode ser baixada gratuitamente aqui: http://www.
bibliotecadigital.unicamp.br/document/?code=000471114
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em algum momento decidi que faria teatro na rua, por um ela absolutamente desprovido de
objeto de desejo concreto, pois nao tinha um modelo de arte urbana que me interessava
particularmente, era simplesmente a paixao vaga por levar arte “aonde o povo esta”. Ou
seja, me parece que esse ou esses caminhos que a quandonde percorreu em mim sao
antigos e indetectaveis em sua origem.

Certamente caminhos como esse poderiam ser tragados em cada um dos
integrantes que fizeram parte deste grupo, de modo que as perguntas “onde comeca esse
caminho?” ou “qual o acontecimento fundamental?” ndo parecem possiveis de serem
respondidas com exatidao.

Sepensarmos, porém, exclusivamente apésogruporeunidode 2012, costumamos
dizer que a quandonde vem tragcando seu caminho pela constru¢ao de um repertério que
conta com intervengdes de carater predominantemente relacional. Esteticamente situadas
num limiar entre arte / ndo-arte. Agdes que convidam os passantes a vivenciarem encontros
sensiveis que escapam as formas de relacado corriqueiras caracteristicas dos encontros
no espaco publico. Com este recorte ja fizemos mais de 450 agdes em aproximadamente

22 cidades de 9 estados brasileiros e nos Estados Unidos (Boulder e Orlando), Portugal

(Lisboa), Paraguai (em 12 diferentes cidades) e Haiti (Porto Principe e Petion Ville). Quando
essa entrevista sair provavelmente ja teremos nos apresentado na Franga também, onde
estaremos em setembro de 2016.°

Lacia: Como chegaram ao trabalho “Saudade: pon.te para o Haiti"?

5 Mais dados sobre a trajetéria do quandonde podem ser acessados em http://www.quandonde.com.
br/#!percurso/x5fg1, suas agdes séo divulgadas também no facebook a partir do perfil https://www.facebook.
com/quandondeintervencoesurbanas
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Cartaz do documentario Saudade: Pon.te para o Haiti.
Diego: O documentario média metragem “Saudade: pon.te para o Haiti” nasceu

do convite para integrar o Festival Quatre Chemins, em Porto Principe / Petion Ville em

2015 com meu trabalho de Palhacgaria Itinerante. O convite foi muito bem-vindo, porém,
eu tive inicialmente muitas duvidas sobre o quanto este trabalho poderia ser interessante
para aquele contexto sdcio cultural tdo dispar do que estou acostumado a atuar. Eu me
perguntava se seria capaz de propor um espaco de subversdo cémica e poética — que
embasam o meu trabalho de palhagaria — em um contexto de tantas demandas sociais. Eu
estava com medo de fracassar terrivelmente neste intento e queria evitar essa possibilidade
a todo custo. Depois de muitas conversas e alguns estudos consegui vencer esse receio
inicial e ir e foi realmente muito bom apresentar-me por la. Depois eu falo mais sobre esta
acao. A questao importante aqui € que pelo exposto quando o convite chegou eu senti que
deveria fazer uma contraproposta que incluia outras acdes, que visavam a ampliacdo da
area de contagio entre aquilo que eu podia oferecer e a realidade haitiana com a qual eu
imaginava que entraria em contato. Criar mais possibilidades daquilo tudo dar certo.

No formato proposto dias depois, a realizagao do documentario era apenas uma
das acdes além das intervengdes de Palhacaria Itinerante, a oficina de palhacaria Riso de

Ca para as Bandas de La e a intervencdo em dancga Es.Tra.Da Il — Espacgo Disponivel para

| O Mosaico | R.Pesq.Artes | Curitiba | n.12, | p.1-107 | jan./dez. | 2015 | ISSN 2175-0769 |



ISSN 2175-0769

N MASAICN

| | B TN Y

Dancar. Achei que eles iam escolher algumas, mas eles aceitaram todas e ainda abriram a
possibilidade de eu levar algum trabalho em video para uma mostra de video dos artistas do
festival, no qual exibi o videodanga Carcacga, no qual atuo com Laura Formighieri, concebida
em parceria com o Coletivo Na Janela. No fim acho que todas as agdes foram importantes
de diferentes maneiras.

Falando especificamente do documentario a ideia inicial € anterior ao convite para
ir ao Haiti e surgiu do desejo de criar uma intervengao que dialogasse com a realidade dos
haitianos exilados no Brasil, especialmente aqui em Curitiba, a cidade que mais haitianos
recebeu segundo dados oficiais.

Eu ja havia pensado em propor uma agao tendo a saudade como ponto de
partida, pois acreditava que seria um tema de aglutinagdo dos imigrantes. O rascunho
mental desta agdo passava por expor um convite em um cartaz escrito em crioulo haitiano
a gravacao de uma mensagem em audio sobre o tema. A escolha por n&o usar o portugués
vinha, além da busca por tornar a mensagem o mais clara possivel, pelo interesse a que
o recorte para os haitianos se desse naturalmente, ja que ha uma pequena quantidade de

nao-haitianos que leem crioulo haitiano no Brasil, segundo me consta. Essa ideia estava

ainda em fase de concepc¢ao quando surgiu o convite para ir ao festival.

Cruzei esse primeiro esbogo com as datas e possibilidades do evento e encontrei
a necessidade do suporte videografico. Chamei entdo um aluno do curso de Bacharelado
em Cinema e Audiovisual aqui da FAP — o Guilherme Lourengo — que se engajou na proposta
e trouxe outro discente, também Guilherme, Morilha, para estar conosco. O conhecimento
técnico deles e o0 engajamento na proposta foram fundamentais para dar cara e existéncia
ao projeto. A Juliana Liconti integrou a equipe de produgao e tinhamos o apoio de dois
parceiros do Haiti, o Neno, que é brasileiro, e a Rebecca Olivier, que é Haitiana. Eles nos
ajudavam a encontrar a pertinéncia das propostas com as demandas e possibilidades da

realidade que eu ia encontrar por la. Foi assim que chegamos a proposta deste trabalho.
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Intervencéo Palhagaria Itinerante. Praga Champ de Mars, Porto Principe, Haiti.
FOTO: Rosena Rebecca Olivier

Lucia: Gostaria que nos falasse um pouco sobre as outras acdes realizadas no
Haiti.

Diego: Além da realizagdo do documentario fiz mais duas agdes artisticas — as
intervengdes Palhacaria Itinerante e Es.Tra.Da |l — Espacgo Disponivel para Dancar — e
uma acao formativa — a oficina de palhacgaria Riso de Ca para as Bandas de La —, além
de mostrar a videodanca Carcaca, exibir o documentario Riso dos Hotxuas e doar revistas
da FAP para a biblioteca do Centro Cultural Brasil-Haiti. A primeira coisa que eu acho
importante dizer sobre essas acdes € que todas elas foram resultado de um empenho
coletivo mais ou menos organizado. Nao é possivel trazer aqui a lista completa de pessoas
que me ajudaram no percurso do desenvolvimento destas agdes, mas todos aqueles que
se sentirem direta ou indiretamente ligados ao desenvolvimento delas merecem os créditos
junto comigo, dos sujeitos as instituigdes, dos alunos aos mestres, estavam todos 1a de

alguma forma.
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Daria para falar bastante sobre cada uma das agdes, desde os encontros que
propiciaram até os debates e reflexdes que geraram, mas vou me focar nas trés inicialmente
listadas, abordando-as em ordem inversa.

A oficina foi pensada como uma oportunidade de troca com os fazedores e
estudantes de arte cénicas haitianos, especialmente os interessados por comicidade. Me
interessava particularmente compreender a ourivesaria do riso haitiano, desde os temas
escolhidos até as estratégias de construgao da cena. Propus, entdo, compartilhar meu
processo criativo de modo a criar um vocabulario comum a partir do qual se desenvolvesse
uma conversa, em cena, das possibilidades de palhacear por ali, de que maneira ‘o riso de
c&’ encontrava pertinéncia e reverberacgao ‘pras bandas de &’

O curso teve de ser revisto em sua estrutura por conta da instabilidade politico-
social daqueles dias. Dependendo de onde haviam manifestagdes, alguns alunos acabavam
nao conseguindo chegar, entdo cada dia de oficina foi pensado como tendo um fim em si
mesmo. Apesar dessa adaptacéo, a oficina cumpriu plenamente suas expectativas. Foi uma

6tima oportunidade para encontrar artistas haitianos e, no fim, presenciar suas intengcdes

também antropofagicas, por imiscuir em suas praticas elementos abordados em nossos

encontros.

Oficina de palhacgaria Riso de Ca para as Bandas de La. Haiti (Centro Cultural BraS|I -Haiti)
FOTO: Valerie Baeriswyl.
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Ja a intervencéo Es.Tra.Da Il — Espaco Disponivel para Dancgar faz parte de
um bloco de agbes chamada Espaco Transitério de Danca (dai o prenome Es.Tra.Da) que
visa criar atravessamentos entre danga e acdes cotidianas a partir da irrupgdo daquela
em espacos nao institucionalizados. Nessa intervencao fazemos uso de um quadrado de
fita crepe feito no chdo com mais ou menos 20 m? e uma placa na qual se |é€ ‘Espaco
Disponivel para Dancar’, deixada em um tripé no centro do quadrado. A presenca da placa
nao visa tornar a danga a unica coisa aceitavel naquele espaco e, desta forma, eliminar
a possibilidade de que outras agdes sejam ali realizadas, mas ampliar o que possa ser
entendido como danga quase ao infinito pelo convite de que qualquer acao ali executada
seja entendida desta forma. A placa também é a possibilidade de uma ‘desculpa bem-vinda’
para que as pessoas que assim o quiserem possam se utilizar ao dancgar naquele espacgo
publico. Assim, 0 espacgo recortado se insere como a possibilidade de uma subverséo a
ordem instituida e também ao que é compreendido como danga.

Na versado que tenho feito em outros paises tenho também me valido de uma
outra placa, na qual esta escrito ‘Espaco Disponivel para Tocar’ e € deixada ao lado de
instrumentos musicais tipicos do pais. A possibilidade de que alguém toque uma musica
que eu dance (invariavelmente de maneira amadora, curiosa ou ridicula por ndo dominar
os codigos daquele pais) torna-se, assim, outro atrativo, cémico, a integrar-se a proposicao,
bem como uma maneira de valorizar a expressdo dangada daqueles que se permitem
integra-la.

No Haiti esta acao teve uma repercussao por vezes bastante tensa. Contou-me
o Neno que tem acontecido uma pratica bastante comum e altamente combatida no pais
que € a de estrangeiros acusados de explorar o atual momento que passa o povo através
da transformacgao de sua delicada condigao em produto de exportagao; o fazendo inclusive
nao em beneficio dos mais necessitados, mas deles mesmos. Talvez principalmente porisso
a acao inicialmente encontrou uma forte resisténcia nas pracas de Porto Principe. Logo que
era instalada, observava os haitianos perguntando entre si, e posteriormente para mim e os
demais membros do festival, o motivo pelo qual a agao estava sendo executada. Queriam
principalmente saber quem éramos e se havia algum registro sendo feito (a oposigcéao por

registros foi tdo significativa que mesmo passantes haitianos foram rechacados quando
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tiravam seus celulares para registrarem imagens da acao). A permanéncia da proposta,
as explicacbes dadas e o efeito cOmico do branco (eu, no caso) dancando de maneira
deslocada os ritmos tocados os trouxeram inicialmente aos instrumentos e, posteriormente,
ao centro do quadrado. Conseguimos, por fim, construir a possibilidade do dar corpo em
danga a modos singulares de existéncia no espago publico, mas talvez também tenhamos
cumprido a fungao de criar um espaco onde ridicularizar o branco era possivel. Essa ocasiao
€ preciosa também por poder ter trazido a tona a vivéncia de uma pratica de cura®, pelo
confronto, em jogo, de um trauma social. A cura aqui é entendida no ambito individual, ou
seja, no que diz respeito da relagado daquele com uma memodria (fisica, imagética, antolégica)
especifica e ndo em ambito coletivo. Ou seja, ndo estou dizendo que essa pratica tem
como possibilidade diminuir os efeitos deletérios da escravidao e outras praticas nefastas
praticadas ainda hoje contra negros e negras haitianos pelos brancos. Isso, ao que me
parece, seria impossivel por uma agdo como essa, de ambito individual.

A possibilidade de rir de um branco pareceu-me também contribuir para a fruigao
da acdo Palhacaria ltinerante, na qual eu, vestido de palhago, caminho pelas ruas me

relacionando com o espacgo, as pessoas e 0s acontecimentos presentes, subvertendo os

usos de maneira a provocar comicidade. Vencido aquele receio que coloquei anteriormente,
em especial pelo medo que a subversao pudesse parecer-lhes desdém, aproximei-me dos
usos corriqueiros e pude ressignifica-los com a ajuda dos curiosos passantes haitianos que
olhavam desconfiados para aquela figura que — ao menos neste formato de nariz vermelho
e roupas extravagantes — ao que me consta nao é tdo comum em sua cultura.

Eu fiz duas agdes de aproximadamente uma hora e meia cada. A primeira em
uma regiao mais residencial, a segunda em uma gigantesca praga central da capital. Ao
contrario do que costuma acontecer em outros paises, no decorrer de minha acao fui
cercado e passei a ser acompanhado respectivamente por criangas e por adultos, o que
era uma felicidade, mas ao mesmo tempo uma responsabilidade e um desafio. Existia um
grande interesse em interagir comigo e no fim da segunda saida tinha ao meu redor mais

de cem pessoas, das quais umas 10 propunham diferentes interacdes. Acolhi algumas,

6 A pesquisa sobre a utilizagao da arte relacional como cura esta ligada aos estudos atualmente desenvolvidos
pela plataforma Performers sem Fronteiras, sediado no Rio de Janeiro, ao qual o entrevistado também faz
parte.
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mas tive de recusar alguns desenvolvimentos igualmente promissores daquele encontro. A
sensacgao € que eu poderia ter ficado horas ali, aprofundando-me em cada uma daquelas
aberturas. Eles foram muito receptivos a presencga do Felisberto, que é como chama o meu
palhaco.

No final, a meu ver, todas as acdes tiveram saldos extremamente positivos.
Adoraria voltar para la para estabelecer outras possibilidades de troca com a arte e o povo
haitiano.

Lacia: Como foi o processo do projeto “Saudade: pon.te para o Haiti.” ?

Depois que encontramos o formato suporte das videocartas elaboramos um texto
convite e pedimos para que a Rebecca gravasse em sua lingua natal para que ficasse o mais
claro possivel. Ai fomos atras dos haitianos em Curitiba através da internet e pessoalmente
em locais que os aglutinam como as escolas de portugués para haitianos ou a Pastoral do
Migrante.

Tivemos algumas dificuldades imprevistas nesse encontro de culturas,

especialmente em nos fazermos claros. Nem sempre as informagdes que achavamos que

eram pertinentes eram suficientes para eles e nem nés nem eles pareciam ter muita clareza
em qual dado faltava. Com o decorrer do processo de aproximagao e as conversas que
ilam surgindo aos poucos alguns iam se mostrando interessados pela ideia e gravando as
suas mensagens. Aprendemos muito nesse processo e eu entdo entendi o que era 6bvio:
eu estava fazendo esse projeto primeiramente para mim e em seguida, para nés, o grupo
formado em torno do desejo de produzi-lo. O projeto inicial beneficiava, sobretudo, nosso
desejo de nos aproximarmos, trocarmos e aprendermos com os haitianos.

Junto com essa percepgao, veio a consciéncia de que para que o projeto também
fizesse sentido para os haitianos era muito importante que abrissemos para que eles o
modificassem. Era fundamental que eles deixassem de ser o objeto do documentario e
assumissem a cadeira de coautores. Passamos entdo a convida-los a que eles pegassem
a camera e reescrevessem a proposta inicial conosco. Eles escolheram as locagdes onde
queriam gravar os depoimentos e transformaram a ideia da videocarta individual em um
dialogo entre aquele que estava do lado de ca da camera conosco e quem estava sendo

gravado. Além dessa mudanga, apds a divulgagao nas redes sociais nos surpreendeu o
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contato de trés haitianos que residiam em Balneario Camburit e desejavam gravar suas
cartas. Mesmo tendo um prazo muito curto antes da viagem, achamos que era uma 6tima
oportunidade e resolvemos arriscar: buscamos parceiros e demos muita sorte, pois em
poucos dias conseguimos montar sem nenhum financiamento uma equipe de filmagem na
cidade para registrar as mensagens. Essas experiéncias mudaram tanto a ideia original que
hoje dizemos que esse projeto € de todos, parte dos haitianos filmados, inclusive consta
nos créditos como concepgao de fotografia junto com a equipe que esta exclusivamente
atras das cameras.

Sai daqui para o festival na segunda quinzena de novembro de 2015 com 14
videocartas em um hd. Sem edigao, do jeito que eles gravaram. Durante o Festival, eu, o
Neno e a Rebecca iamos pensando em quem chamar para responder aquelas mensagens.
As videocartas ndo eram enderegadas e nao tinhamos condi¢des técnicas de exibi-las em
espacgos publicos como haviamos planejado a principio, entdo passamos a pensar quais
os temas principais falados em cada mensagem (como as mensagens foram gravadas

em crioulo, s6 apo6s minha chegada ao Haiti o Neno pode traduzir e descobrimos sobre o

que elas tratavam) e como eles poderiam criar pontes com a vivéncia de haitianos que ali
permaneciam.

Convidamos as pessoas e gravamos as respostas. A proposta mexeu muito com
as pessoas que convidamos para ouvir as mensagens. Me marcou, nesse sentido, o caso
de uma senhora, Marie Altagrace, que voltou no dia seguinte e disse que queria gravar
de novo, que néo tinha ficado satisfeita com a resposta que tinha dado. Era muito curioso
isso para mim por conta de uma pequena sequéncia de situagdes vividas: primeiramente,
quando comegamos a gravar as videocartas achamos que o tema da saudade traria
historias dificeis de xenofobia, subempregabilidade, coisas que sabemos que infelizmente
os haitianos passam com frequéncia aqui no Brasil, mas, nao foi isso que apareceu. As
mensagens, inicialmente, pareciam ser muito mais leves. Como exemplo, posso citar o fato
de que um dos temas principais que a saudade suscitava nos depoentes era relacionado
a alimentacao. Eles diziam sentir muita saudade da comida haitiana. Futuramente, porém,
guando passavamos as videocartas no Haiti os espectadores pareciam ver coisas que nao

viamos, que estavam para além dos discursos e ai sim falavam de tanta dor e traziam tanto
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sofrimento que chegavam muitas vezes a chorar e demonstrar agressividade... Para mim,
parece que eles traduziam as mensagens ao dar as respostas. Falavam de coisas que nao
viamos, interpretavam sinais codificados em gestos e entonagdes que eram absolutamente
invisiveis aos nossos olhares estrangeiros. Depois de ouvir do Neno do que falavam as
respostas eu nunca mais vi as mensagens iniciais da mesma maneira. Hoje ndo acho que
sejam tao leves quanto podem parecer a uma primeira olhada.

Quando cheguei aqui tinhamos entdo um quebra-cabeca. Videocartas de ida
e volta falavam de temas diversos e tinhamos proposto no projeto enviado para o MinC,
que financiou cerca de 80% do custo da viagem pelo edital de Intercambio Cultural 2015,
que exibiriamos um media metragem como contrapartida. Fizemos algumas reunides e
tentamos aplicar um método cartografico para escolha da montagem. O resultado foi exibido
no CEU de Campo Largo no dia 26.02.2016; no Campus da CINETV no dia 27.02.2016;
e na Cinemateca de Curitiba nos dias 27 e 28.02.2016 em um formato provisério, sempre
seguido de debate.

Para essas exibicdes mantivemos o nome de “Saudade: pon.te para o Haiti".
Acho que esse nome € muito poderoso e descritivo do processo de concepg¢ao do media-
metragem. A saudade é o inicio do nome por ser nosso ponto inicial e o tema gerador
das videocartas; os dois pontos d&do a ideia de que a saudade € a ponte para o Haiti, e
realmente acreditamos nisso, que a saudade traz o espago para perto, atualiza o longe
como perto. A palavra ponte ganhou um ponto no meio, pois pon € ponte em crioulo haitiano,
ou seja, € uma palavra que interliga duas linguas, mas também pelo ponto que interrompe
uma palavra dar a dimensao de um espago descontinuo, mas interligado ao qual cabe a
construcao da tal ponte. A palavra para, € interessante como destino (ja que as videocartas
partiram daqui do Brasil), mas também pela a ideia de paragem, podemos entender que
a saudade para, pois congela aquilo que temos saudade em uma imagem querida. Haiti &
o ponto final da frase, ou seja, lugar para o qual nos destinamos e para o qual, em ultima
instancia, enviaremos o video em seu formato final.

Nos debates apds as exibigbes recebemos algumas opinides e criticas, e boa
parte delas giravam em torno da auséncia do que aquele publico esperava ver no filme. As

expectativas, em geral, passavam ao largo dos temas principais presentes nos depoimentos
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dos haitianos residentes no Brasil. Ou seja, de maneira muito proxima ao que imaginavamos
a principio que seria o material coletado, o publico questionava a aparente auséncia do
relato de historias de dor e exploragao vividas pelos haitianos residentes no Brasil. Dentre
os haitianos presentes nos eventos de exibigéo, tivemos dois que aproveitaram o momento
para, diante dos questionamentos, colocarem seu ponto de vista sobre a perversidade de
algumas relagdes vividas por aqui. Essas falas foram gravadas e agora e poderao entrar
no filme que esta sendo revisto. Ou seja, depois de muitos debates dentro e fora do grupo,
estamos trabalhando em um novo formato, que também tem a funcao de incluir ideias que
nao entraram na primeira versao por falta de tempo habil para trabalhar com todo o material

coletado.

N ’a“ \ ﬁ .\‘::‘ ‘ ©

Frame de uma das video-cartas gravadas no filme documentario: Saudade: pon.te para o Haiti.

Lacia: Como vocés pensaram/fizeram esta ponte intermidiatica no trabalho
site specific no Brasil e Haiti. O que vocés veem como um trabalho site specific na
contemporaneidade?

Diego: Imagino que a primeira metade dessa pergunta ja tenha sido respondida
na questao anterior. Ndo me sinto capacitado em responder a segunda metade a nao ser
por um novo recorte da especificidade de nosso olhar. Qual seja: temos abordado a ideia
de acao site specific como a progressiva dupla contaminagdo de nossos procedimentos

artisticos pelo espagco com o qual a acdo esta sendo pensada e vice-versa. O espaco
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aqui é entendido de maneira ampla, considerado pelos seus usos, ocupagdes, sujeitos
direta e indiretamente envolvidos, tensodes, e os elementos simbodlicos e historicos a ele
impregnados. Este procedimento evita, pelo menos parcialmente, a concep¢ao do espacgo
como mero suporte e seu achatamento para a construgao provisoria de um espago de
arte que desmereca suas forgas constitutivas em nome de uma suposta hierarquizagao no
qual a arte se apresente como mais importante do que o cotidiano que constréi e organiza
aquele espaco.

Lucia: Gostaria de dizer alguma coisa aos artistas iniciantes nas intervencdes
urbanas?

Diego: Vejamos: artistas das interveng¢des urbanas que estao iniciando, antes de
comecar nesta area vocés ja faziam intervencao urbana. Todos fazemos, artistas ou nao.
Todas as vezes que estamos na rua intervemos nas dinamicas de uso e ocupagao deste
espaco. Entédo, o primeiro convite que a intervengao urbana em arte nos faz é o de parar
de pensar no espaco publico pelo seu viés funcionalista e como espaco de passagem para

criar (n)ele cada vez mais como um espago de negociacao, expressao poética de nossas

utopias; um espaco de criagao de outras formas de existéncia coletiva. Segundo elemento
importante: ndo se preocupem com o status de artista, fazer intervengao urbana parece ter
muito mais a ver com abrir mao deste epiteto. Isso porque se vocé faz algo neste espacgo
que te coloca como superior ao ocupante rotineiro pelo suposto dominio de uma técnica
exclusiva (a tal arte institucionalizada) vocé esta preconizando a reproducéo de espacgos de
segregacgao que a intervengao em geral tem se empenhado em borrar. Por isso, se alguém
disser que o que vocé esta fazendo na rua é arte, de modo a dizer que todo o resto nao &,
talvez valha a pena experimentar imiscuir-se do tal resto... € neste espaco que o interventor
urbano em arte tem mais poténcia ao atuar. Va para la. Tensione esse espacgo ao limite.
Mas nao deixe que ele fuja. Engravide-o de poesia sem arte. De beleza sem arte. De arte

sem arte. Insperimente-se-o!
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abre chamadas anuais. As submissdes devem ser feitas exclusivamente através de cadastro
do autor no portal de periddicos da UNESPAR: http://periodicos.unespar.edu.br/index.php/
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Poderdo ser submetidas entrevistas, tradugcdes ou outro tipo de producao
bibliografica. Neste caso, os organizadores da revista irdo deliberar, junto ao Conselho
Editorial, a melhor forma de avaliacao dos trabalhos. Abaixo estdo mais detalhes sobre

cada um dos tipos de artigo aceitos pela publicagéo:

Artigos: compreende textos que contenham relatos completos de estudos ou
pesquisas concluidas, matéria de carater opinativo, revisdes da literatura e colaboragdes
assemelhadas.

Resenhas: compreende analises criticas de livros e de periddicos recentemente

publicados, como também de dissertacdes e teses.

Memorial artistico-reflexivo: compreende um memorial de performance onde
constam informacdes sobre o conceito da obra e uma descricdo detalhada do trabalho de
producao artistica.

Tradugdo: compreende a tradugédo de textos de estudos artisticos em lingua
estrangeira moderna para seu correlato em lingua vernacula brasileira.

Entrevista: compreende o relato de pesquisadores, profissionais ou artistas que

tenham sido interrogados sobre um objeto de estudo.

APRESENTAGAO DOS TRABALHOS

SUBMISSAO

Os artigos devem ser enviados ou em formato “DOC” ou em “DOCX”, sem
informacgado de autoria/co-autoria. O nome completo dos autores, bem como a biografia
resumida (com no maximo 100 palavras) em lingua vernacula e em mesmo idioma do

resumo em lingua estrangeira, devem obrigatoriamente ser incluidos nos respectivos
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campos da submissao do artigo no sistema da Periédicos da UNESPAR. Na biografia,
indicar a afiliagao institucional, o endereco eletronico, informacdes de interesse e que digam
respeito a pesquisa e o link de acesso ao Curriculo Lattes do(s) autor(es).

Detalhes Importantes: Ao submeter o(s) trabalho(s), o(s) autor(es) devera(ao)
indicar quando se tratar de Programa de Iniciacdo Cientifica ou TCC, pois este(s) nao
passara(ao) por revisdo cega e deverao ter os orientadores com coautores. O nome dos
autores e avaliadores sera mantido em sigilo. Outros trabalhos enviados pelos autores
serao submetidas ao processo de revisao cega por pares de no minimo dois avaliadores
mais a revisao dos editores. No caso de discrepancia avaliativa sera enviado a um terceiro
parecerista. Os pareceres serao enviados aos autores para a ciéncia do resultado do
processo e, quando for o caso, para que faga as modificacbes sugeridas e reapresente o

trabalho.

FORMATACAO

O artigo deve iniciar com folha de rosto contendo:

- Titulo em negrito (com ou sem subtitulo);

- Resumo em lingua vernacula (minimo de 150 e maximo de 250 palavras, em
fonte Arial, tamanho 12, com entrelinhamento simples, justificado e sem recuo);

- Palavras-chave em lingua vernacula, separadas por pontos finais (até 5 palavras
que, preferencialmente, facam parte de vocabulario controlado. Exemplos: Vocabulario
Controlado USP; VCB das Bibliotecas do Congresso Nacional, BNDigital da Biblioteca
Nacional.

- Titulo em lingua estrangeira (com ou sem subtitulo)

- Resumo em lingua estrangeira (minimo de 150 e maximo de 250 palavras, em
fonte Arial, tamanho 12, com entrelinhamento simples, justificado e sem recuo);

- Palavras-chave em lingua estrangeira separadas por pontos fi nais (até 5
palavras que, preferencialmente,fagam parte de vocabulario controlado.

Os trabalhos devem ser digitados em Word e devem seguir as diretrizes abaixo:

2.1 texto escrito em fonte Arial, tamanho 12, justificado e em entrelinhamento de 1,5 cm;
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- Notas de rodapé, quando necessario, fonte em tamanho 10, justificado e com
entrelinhamento simples;

- Paragrafos com recuo;

- Espaco duplo entre partes do texto;

- Paginas configuradas no formato A4, com numeragao.

CITAGOES DENTRO DO TEXTO

Nas citagdes de até trés linhas, feitas dentro do texto, o nome do autor deve
ser citado entre parénteses, pelo sobrenome, em letras maiusculas e separado da data da
publicagao, por virgula. A especificagao da(s) pagina(s) devera seguir a sequéncia de data,
separada por virgula e precedida de “p.”, como em (SILVA, 2000, p. 100), por exemplo.
Se o nome do autor estiver citado no texto, indica-se apenas a data, entre parénteses,
‘como Silva (2000, p. 100) assinala...”. As citagdes de diversas obras de um mesmo autor,
publicadas no mesmo ano, devem ser discriminadas por letras minusculas apés a data,
sem espacamento, (SILVA, 2000a, p. 25). Quando a obra tiver dois ou trés autores, todos

os nomes poderao ser indicados, separados por ponto e virgula (SILVA; SOUZA; SANTOS,

2000, p. 17); quando houver mais de trés autores, indica-se o primeiro seguido de et al.
(SILVA et al., 2000, p. 155). As citagdes com mais de cinco linhas devem ser destacadas,
ou seja, apresentadas em bloco, em fonte tamanho 10, espago simples e com recuo de

paragrafo de 4 cm. Clique aqui para visualizar exemplos de citagdes
REFERENCIAS

As referéncias devem conter informagdes de todos os autores, sites, imagens,
textos sem autoria, noticias entre outros materiais utilizados/citados na pesquisa, para que
o material utilizado como embasamento da pesquisa seja identifi cado por quem leia o artigo

no site de periddicos da UNESPAR. Clique aqui para visualizar exemplos de referéncias
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ILUSTRAGOES

As imagens devem ser enviadas em formato JPEG, PNG ou GIF, diagramadas
no arquivo do texto e enviadas em arquivos separados, como documento suplementar,
durante o processo de submissao do artigo. Cada arquivo de imagem deve ter no minimo
100 e no maximo 300 dpi. O uso de imagens em geral tem que ser acompanhado de uma

legenda constando fonte, nome do autor, local (no caso de fotografias) e data.

PRODUTOS AUDIO VISUAIS

Osarquivos audiovisuais podem ser submetidos como documentos suplementares
nos formatos MP3, MP4 ou AVI. Recomenda-se, também, o uso de materiais disponiveis no
depdsito dos arquivos de video, no portal Internet Archive, de sons, no portal Petrucci Music

Library, e de arquivos diversos em Dominio Publico.

ETICA DA PESQUISA

No caso da pesquisa envolver algum tipo de confl ito de interesse, o autor

deve fazer uma nota fi nal, declarando que nao foram omitidas ligagdes com 6rgaos de fi

nanciamento. Da mesma forma, deve-se citar a(as) instituicdo(¢cdes) de vinculagao do(s)
autor(es). Sugere-se, para artigos resultantes de pesquisas envolvendo seres humanos,
informar os procedimentos éticos estabelecidos que tenham passado por Comité de Etica

em Pesquisa. Essa informacéao deve ser indicada em nota de rodapé.

AVALIAGAO

Os artigos recebidos serao previamente avaliados pelo Editor da Revista. Aqueles
que estiverem fora dos critérios editoriais serdo devolvidos e os demais, encaminhados aos
pareceristas para avaliacdo. A analise sera realizada sob a forma de parecer formal. Todo
processo é feito dentro do regime de anonimato, ou seja, sem que autores e pareceristas
tenham ciéncia um do outro. Feita a analise, a equipe editorial entrara em contato com
o autor por e-mail para comunicar se o seu artigo foi aceito ou recusado. No caso de
haver modifi cagdes sugeridas pelo parecerista, o autor devera atendé-las, tendo um prazo
maximo de 15 dias para retornar o trabalho por e-mail. Os trabalhos serao avaliados quanto

aos conteudos tedrico e empirico, a coeréncia e ao dominio a partir da literatura cientifi ca.
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Também pela contribuicdo para area especifi ca, atualidade do tema, estrutura do texto,
metodologia e qualidade da redagao. A Comisséao Editorial podera solicitar reformulacdes e
dar sugestdes. E uma vez reformulado, havera uma conferéncia realizada pelo editor que

emitira um parecer final.

DIREITOS AUTORAIS

Os autores detém os direitos autorais, ao licenciar sua produ¢do na Revista O
Mosaico / FAP, que esta licenciada sob uma licenga Creative Commons. Ao enviar o artigo,
e mediante o aceite, o autor cede seus direitos autorais para a publicagcado na revista. Os
leitores podem transferir, imprimir e utilizar os artigos publicados na revista, desde que haja
sempre mengao explicita ao(s) autor (es) e a Revista O Mosaico / FAP nao sendo permitida
qualquer alteragéo no trabalho original. Ao submeter um artigo a Revista O Mosaico / FAP
e apds seu aceite para publicagcdo os autores permitem, sem remuneragdo, passar 0s
seguintes direitos a Revista: os direitos de primeira edicdo e a autorizagdo para que a
equipe editorial repasse, conforme seu julgamento, esse artigo e seus meta dados aos

servigcos de indexacao e referéncia.

POLITICA DEPRIVACIDADE

Os dados cadastrais, referentes a nomes, enderecos e outros dados presentes
no sistema de periddicos, serao utilizados exclusivamente para a publicacdo e nao serao

disponibilizados para outros fins ou a terceiros.
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