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RESUMO

Esta pesquisa situa-se no campo das criacbes artisticas interdisciplinares,
envolvendo as relagdes entre teatro e cinema. Seu objetivo é explorar as
possibilidades de contribuicdo entre essas duas artes a fim de destacar possiveis
intercambios de procedimentos criativos entre as diferengas de suas especificidades
de linguagem. De um lado, hd a colaboragcdo da improvisagao teatral como um
dispositivo de composi¢cdo de um roteiro de cinema. Do outro, ha as metodologias do
set de filmagem como um gatilho de criagédo cénica. Assim, intenciona-se a construgao
de uma escritura cénica a partir de improvisagdes. Esta propde-se a néo ser
exclusivamente teatral e a ter um potencial cinematografico. O corpus de analise desta
investigacdo é a elaboragdo de um experimento cénico e de um curta-metragem
hibridos, ambos gerados em um processo colaborativo. A metodologia de pesquisa
da-se em trés etapas. Primeiramente o desenvolvimento sera calcado no estudo das
especificidades de ambas linguagens, nutrido por ideias de tedricos do campo das
artes cénicas como Walter Benjamin, Patrice Pavis e Roland Barthes, assim como por
tedricos do campo do cinema, tais como André Bazin, Cristian Metz e Susan Sontag.
A segunda etapa, de carater empirico, dara origem ao corpus de analise da pesquisa
e sera realizada no periodo de seis meses. Chamada de Experimento Interdisciplinar,
a pratica contou com o elenco de cinco atores e uma equipe de diretores convidados
e contemplou a produgdo de um experimento cénico e de um curta-metragem. A
terceira etapa apoia-se na analise do experimento interdisciplinar e de seus
resultados.

Palavras-chave: |Interdisciplinaridade, Processo Criativo Colaborativo, Escritura
Cénica, Improvisagao.



ABSTRACT

This research is situated on the field of interdisciplinary artistical creations
involving the relationship between theater and cinema. Its goal is to explore the
possibilities of contribution between these two arts in order to highlight possible
interchanges of creative procedures between the differences in their language
specificities. On one side, there is the collaboration of theatrical improvisation as a
composition device for a movie script. On the other side, there are the filming set
methodologies as a scenic creation trigger. Therefore, a scenic scripture is intended
to be built from improvisations. This is proposed not to be exclusively theatrical and to
have a cinematographic potential. The body of analysis of this investigation is the
elaboration of a hybrid scenic experiment and a short movie, both generated in a
collaborative process. The research methodology is given in three stages. First the
development will be centered in the study of both languages’ specificities, nurtured by
ideas from theorists of the scenic arts field, such as Walter Benjamin, Patrice Pavis
and Roland Barthes, as well as by theorists from the cinema field, such as André Bazin,
Cristian Metz and Susan Sontag. The second stage, of empirical character, will give
birth to the body of analysis of the research and will be performed in the period of six
months. Named “Interdisciplinary Experiment”, the practice is supported by a casting
of five actors and a team of guest directors and has contemplated the production of a
scenic experiment and a short movie. The third stage leans on the analysis of the
interdisciplinary experiment and its results.

Key-Words: Creative Process, Interdisciplinary, Improvisation, Screenplay,
Performance Arts.
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1. INTRODUGAO

Estaleiro

Bem-vindo, caro leitor. Espero que seu assento esteja confortavel. A viagem
nao é longa. Se ficar enjoado, respire, o barco balanga, mas nio cai.

Esta pesquisa propbe-se a ser um transporte rumo a um dialogo interdisciplinar
que se constréi a partir da aproximacao entre dispositivos de criacdo teatrais e
cinematograficos. Este Memorial Critico Reflexivo é o espago designado para a
reflexdo desenvolvida no curso dessa jornada. Além do texto, o documento é
acompanhado de um experimento cénico e um curta-metragem. Estes sdo os
resultados do experimento interdisciplinar proposto por esta pesquisa que se
desenvolve na linha de Processos de Criagcdo Cénica do Programa de Pos-
Graduacao em Artes Cénicas da UFRGS.

Na vontade de investigar o diadlogo entre teatro e cinema na composi¢cao de
uma obra, comecei a alinhavar os primeiros escritos desse estudo. Parti da vontade
de obter um processo onde as formas de composicdo das artes vivas, aquelas do
palco, pudessem estar em cotejo e colaboragdo com a arte imortal do cinema. Mais
especificamente, de averiguar a possibilidade da construgdo de cenas teatrais,
realizadas através de improvisacdes, que pudessem servir de base para a
construgdo de uma obra cinematografica. Assim, me vi imersa em um pensamento
interdisciplinar, que n&o se propunha a diluir as praticas de uma linguagem na outra,
mas sim a observar os resultados de uma conversa, das trocas entre os
procedimentos de criagao.

Citando o poeta inglés John Donne, nenhum homem é uma ilha; qualquer
homem é uma parte do todo. A interdisciplinaridade € muito mais simples do que
aparenta e toca a pesquisa e a mim nesse sentido: de ver o pensamento como um
continente e nado como ilhas, no propdsito de buscar associacdes entre diferentes
areas do conhecimento, neste caso entre duas disciplinas artisticas, removendo os
obstaculos que separam essas duas artes e reconhecendo as molduras que tracam
as suas bordas.

Antes de adentrarmos os diarios de bordo, acho importante esclarecer os
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procedimentos usados nessa investigagcao e sua metodologia, que mais adiante sera
melhor desvendada. O objetivo da pesquisa € a analise dos processos de criagéo de
um experimento cénico e de um curta-metragem, nascidos de uma mesma escritura
cénica, sendo esta o resultado da criagao colaborativa de cenas, construida a partir
de imagens propostas pelo elenco durante investigagdes performativas. Essa
narrativa transmidial pretende nao ser exclusivamente teatral e ter potencial
cinematografico, possibilitando a anélise da qualidade de sua adaptagdo do palco
para a tela. Esses dois processos, que se desenvolveram mutualmente, contemplam
o experimento interdisciplinar proposto.

Trata-se de uma pesquisa de carater empirico situada nas margens hibridas
que aproximam teatro e cinema, e que se utiliza do performativo como uma ponte de
conexao. O movimento de trazer a pesquisa para o campo das artes cénicas foi
natural, uma vez que a construgao colaborativa de espetaculos e dramaturgias vem
se implementando na tradigao teatral desde os anos sessenta.

Por isso optei por fazer a criacdo de cenas no ambiente teatral e escoa-las
para a criagao cinematografica. O trabalho de criar cenas a partir de investigacoes
performativas permitiu a criagdo de um teatro de imagens. Assim, as proprias
imagens criadas nas improvisagdes em sala de ensaio servem como um gatilho de
partida para a criagdo cinematografica. Isto permite que essa criagao artistica se
decalque da palavra e da dramaturgia, gerando um processo onde a propria cena
passa a ser tratada como a base da criacio, e nao o texto.

A investigacdo pratica, que inicialmente era pensada para trés meses,
estendeu-se para o periodo de um ano e meio. De margo a julho de 2016
desenvolveu-se a primeira parte deste laboratério de criagdo interdisciplinar,
primeiramente com o intuito de criar um experimento cénico explorando as
contribui¢gdes provindas das afetagdes entre as linguagens do teatro e do cinema.
Em junho de 2016 foi apresentada a obra cénica, Argos, na Sala Qorpo Santo da
UFRGS. A qualificagdo da pesquisa ocorreu em agosto, contando com os doutores
Gabriela Lirio Monteiro, Roberto Tietzmann e Clévis Massa na banca. Suas
preciosas contribuigdes impulsionaram a segunda etapa da investigagao empirica.
Em setembro deste mesmo ano deu-se inicio a segunda parte do laboratério, que
originou a obra cinematografica de mesmo nome. A produgao do filme ocorreu em
dezembro de 2016 e na ocasido de defesa deste Memorial, em agosto de 2017, a

obra encontra-se no periodo de finalizagao, antes de ser preparada para entrar no
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circuito de distribuicdo em festivais. A partir da analise das experiéncias vividas
durante essa experimentacao interdisciplinar e das duas obras resultantes desvela-

se este Memoirial.

1.1 Guia do tripulante

Atencédo, senhoras e senhores tripulantes, deixo aqui recomendacdes para que
facam uma viagem mais tranquila e segura. Existe um pendrive anexado a este
Memorial que serve como suporte para o pensamento que aqui € derramado. Para
fins ilustrativos, este sera chamado de Pendrive de Bordo. Nele consta o registro
audiovisual da trajetéria aqui narrada. Para melhor organizar o conteudo, optei por
dividi-lo em dois blocos: o Laboratério Cénico e o Laboratério Cinematografico.

Na segao Laboratério Cénico encontram-se trés cortes do experimento cénico
Argos, que foi apresentado na cidade de Porto Alegre em junho de 2016. O primeiro
corte foi realizado no ensaio aberto, antes da estreia. O segundo é o primeiro dia de
apresentacao bruto, sem edicdes. O terceiro foi montado mesclando os melhores
momentos da primeira e da segunda apresentagao e € tratado aqui como o corte
oficial, portanto aconselho aos tripulantes que assistam este primeiro. Além do
experimento cénico filmado, o Laboratério Cénico traz dois diarios audiovisuais. O
Diario de Bordo 1 ilustra a primeira parte da criacdo na sala de ensaio, onde as
improvisagdes foram conduzidas. O Diario de Bordo 2 traz a segunda parte do
processo que, também em um formato documental, integra as primeiras tentativas
de criagdo cinematografica a partir das composi¢des cénicas até entado criadas. Este
ultimo contempla testes de narrativa, reunides de equipe e a busca por locacoes.

Ja na secao Laboratério Cinematografico encontram-se trés cortes do curta-
metragem Argos. Com imagens cruas e sem desenho de som, o filme foi
inicialmente montado utilizando trilhas do musico Ennio Morricone para auxiliar na
composicao das cenas, ritmos e atmosferas. O Corte 1 é o corte bruto, montado tal
qual no roteiro. O Corte 4, que se aproxima muito do final, também é construido com
as trilhas do mesmo compositor. E o Argos, Corte 6, € a obra cinematografica em
sua versao fechada de montagem com a finalizagdo de som e cor. Gostaria de frisar

que, apesar de a obra estar no periodo de finalizacdo, ainda ha espaco para
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pequenas modificacdes, de acordo com as consideracdes dos doutores convidados.
Além do filme, o Laboratério Cinematografico traz o Diario de Bordo 3, que ilustra
0s encontros e ensaios para a criacdo das cenas e acgdes do filme, bem como o
Making Of e os Extras. O critério para assistir este material eu deixo ao gosto do
leitor, mas ainda assim tomei a liberdade de indicar no texto alguns momentos para
parar, assistir e entrar em um pouco mais de intimidade com o processo.

Todos a bordo, a embarcagéo agora vai zarpar. A seguir teremos trés destinos.
O primeiro é o passado, onde contarei um pouco mais da minha trajetéria pessoal e
das experiéncias que semearam a origem dessa pesquisa. Depois, de volta para o
futuro, exponho algumas das conclusdes as quais cheguei na investigacao tedrica
que conduziu e acompanhou o processo empirico. Por fim, desenlago as

experiéncias e procedimentos usados no processo pratico.



2. ABUSCA POR UM PROCESSO COLABORATIVO NO CINEMA

2.1 Bengalas, o primeiro filme

Um manco, um cego e a chuva. Passar o tempo é sua unica
meta, mergulhados em um ambiente de sonhos e constante vacuo.

1 - Foto Still de Bengalas com os atores Marcelo Mertins e Rossendo Rodrigues.

Bengalas' é um curta-metragem de ficcdo que foi realizado no ano de 2009
como resultado da disciplina de Laboratério de Realizagao Ill do curso superior em
Producéo Audiovisual da PUCRS. O projeto foi orientado por Maria Henriqueta Satt,
Fabiano de Souza e Eduardo Wannmacher. Nessa disciplina era proposto que os
alunos formassem equipes para compor um projeto de curta-metragem a ser filmado

fora da universidade.

! Filme disponivel no link: https://vimeo.com/114291327




Este foi meu primeiro projeto de filme de ficcdo e na época eu ainda estava
sendo bombardeada com referéncias teatrais devido a convivéncia com meus
amigos do TEPA, que naquele momento ingressavam na graduagao em teatro na
UFRGS. A primeira escolha do projeto foi o elenco: Marcelo Mertins e Rossendo
Rodrigues. Parti da ideia de realizar um filme em uma unica locagdo, composto s6
por cenas internas, utilizando a estética da luz como um elemento narrativo e o
didlogo como agao. O roteiro do filme foi criado junto com os atores e veio como
consequéncia de um processo de criagao, e ndo como o germe de partida. Naquela
época os atores e eu estdvamos contaminados pela obra de Samuel Beckett (1906 —
1989). Tinhamos assistido ao espetaculo dirigido por Luis Paulo Vasconcelos em
2007, Fim de Jogo, e este foi o despertar do meu fascinio sobre o dramaturgo
aleméao e sua forma de contar historias. Entdo, buscamos a criacdo de um universo

pds-apocaliptico com o objetivo de construir uma narrativa nao-linear.

2 - Set de Bengalas na sede da PUCRS em Viamao.

A referéncia da equipe técnica era o longa Stalker (1979), do russo Andrei
Tarkovsky (1932 — 1986), além das referéncias estéticas do universo beckettiano.
Juntamente da diretora de fotografia, Bibiana M. Kasper, planejei uma estética de
iluminagdo que fosse parte integrante da narrativa e que concedesse atmosfera e
movimento a um filme de didlogos e com pouca movimentagdo dos atores e da
camera.

Nossa vontade era de filmar em 16mm, pois a proposta de uma iluminagao

expressionista justificava a busca pelo gréao e a coloragdo da pelicula. A locagao
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unica também era outra vantagem para a filmagem em 16mm. O que faltava era o
roteiro. Inicialmente no projeto constava apenas uma proposta de criagdo e suas
referéncias, e o projeto de um filme consiste ndo s6 em um roteiro, mas daquilo que
se desdobra dele: a decupagem, o roteiro técnico, o storyboard, o mapa de locagao,
a ordem do dia, entre outras coisas.

O caminho escolhido foi construir o roteiro a partir de improvisagdes junto do
elenco. Passamos um més nos encontrando para trocar referéncias e metodologias,
eu levava o que estava estudando sobre a producido e a atuagao em cinema e eles
traziam exercicios e praticas que estavam aprendendo na graduagdo em teatro.
Nesse més estabelecemos o universo ficcional, um beco sujo sem saida, além dos
dois personagens: 0 manco e 0 cego. Também concordamos em um discurso que
nos interessasse para a construcdo do filme e estabelecemos os principios e
técnicas que seriam utilizados nas improvisagdes.

Essa “receita criativa” € um esquema que foi gerado na construgdo do
Bengalas e acompanhou outros processos até o desdobramento desta pesquisa.
Encontrar as vozes da histéria através do didlogo com o elenco talvez tenha sido o
seu impulso inicial, de tornar o ator um criador ativo da obra cinematografica.
Estabelecer o discurso, mapear o universo, criar 0os personagens a partir da
combinacgao das vontades da equipe, e ndo através do olhar de um unico criador, o

roteirista.

E errado dizer que o artista procura o seu tema. Este, na verdade,
amadurece dentro dele como um fruto, e comega a exigir uma forma de
expressao. E como um parto... (TARKOVSKY, 2010, p. 49)

Nas improvisagdes buscavamos gerar um didlogo que conduzisse a narrativa e
fosse devidamente n&o-linear, beirando o absurdo. Amadurecidos na criagcdo dos
personagens e do universo, decidimos ir a praia por um final de semana para fazer
um retiro imersivo. Os dois atores e eu nos hospedamos na casa dos pais do
Marcelo, em Tramandai. Esta imersao foi muito importante para o processo, pois
gerou as trés situagbes que originaram o roteiro: as chaves, a impossibilidade de
abrir a porta e a chuva. Esse encontro teve a duracdo de trés dias e foi
documentado. A camera passava de mao em mao e durante as improvisagdes eu
tinha a opgao de ver a cena a “olho nu” ou através da camera. Retiramos os moveis

da sala e criamos um espago amplo e vazio. Nao nos preocupamos com cenografia
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e figurinos, ja que o mote das improvisagdes era o espago, 0 “beco sem saida”. Uma
vez dentro, ndo se podia sair, e a camera estava sempre atenta as movimentacoes.

Desse retiro recortou-se o primeiro tratamento do roteiro que, quando
apresentado aos orientadores, foi sugerido que trocassemos o elenco, pois eles
tinham receio de que os personagens fossem surrealistas demais e os dialogos
dificeis para atores tdo jovens. Nesse momento tive que defender a proposta de
criacao colaborativa e a importancia da participacao dos atores na criacéo do roteiro.
Entdo, para provar meu ponto, convoquei a diretora de fotografia para alguns
ensaios. Conseguimos o saldo de festas da casa de um amigo e partimos para criar
a acao. A ideia era compor os enquadramentos durante os ensaios, adaptando o
roteiro em funcdo da movimentacdo da camera e prevendo a edicdo. A criacdo das
cenas era afetada pela criacdo técnica e vice-versa. Assim, o roteiro foi construido
com base nas nossas condi¢gdes de filmagem. Enquadramentos, marcagcdo dos
atores, mapa de luz, tudo ficou pronto junto com o ultimo tratamento do roteiro, que
de seis paginas pretendia transformar-se em um filme de seis minutos. A exigéncia
dos orientadores sobre o tempo do filme era grande, uma vez que era um projeto
filmado em pelicula e tinhamos uma quantidade limitada de negativos para filmar e
revelar. Isso limitava a repeticdo de takes e aumentava o nivel de exigéncia da
iluminagao. Além da maior dificuldade na metodologia de filmagem, estavamos “no
escuro”, impossibilitados de assistir o material no final de cada diaria e sem margem
para erros.

Tanto o roteiro quanto a decupagem passaram por um periodo de afetagéo
mutua e constante transformacéo. Os dialogos evoluiam conforme os personagens
amadureciam e os enquadramentos eram afinados de acordo com a evolugcédo das
cenas. O resultado foi satisfatério. A intimidade dos atores com a céamera e as
praticas da produgao cinematografica foram pontos muito importantes da realizagao
do filme. Os atores trabalhavam diretamente com o roteiro técnico, tendo dominio da
ordem de filmagem e dos aspectos técnicos necessarios para realizar cada plano.
Esse foi um fator crucial para viabilizar a filmagem em pelicula, que nao abria
margem alguma para erros, fossem esses técnicos ou do elenco.

O cuidado com quais partes do corpo estariam em quadro, os limites de
movimento segundo a iluminagao, o volume da impostagao da voz para que o0 som
nao “estourasse” na gravagdo e a familiarizagcdo com a pratica desordenada de

realizar as cenas foram resultados de um processo de criagdo que passou a incluir
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na pratica do elenco os mecanismos da técnica. Essa intimidade entre os nucleos,
além de nos proporcionar um bom resultado, nos deu maior liberdade no set. Os
atores tinham seguranga para improvisar em cima dos seus dialogos e marcagdes
segundo as questdes técnicas que precisavam ser resolvidas na hora.

Foram duas diarias de oito horas cada e quatorze planos filmados nessas.
Cada plano poderia ser repetido em apenas um take devido as nossas limitagdes de
pelicula. A relagédo entre o elenco e a diretora de fotografia mostrou-se fundamental
tanto para atender as necessidades basicas do set como, por exemplo, fazer foco no
rosto do ator, medir a luz e afinar enquadramentos, quanto aquelas que nao
estavam previstas, tais como adequacgdes a locacao, ao clima e aos equipamentos.

Apés a filmagem, foram meses de ansiedade esperando o retorno do material
que havia sido enviado para revelagdo no laboratério. Quando o material chegou,
iniciou-se a terceira fase da criagao do filme: a montagem. Durante esta fase fomos
surpreendidos por uma falha técnica durante o set que nao estava prevista, o
barulho da camera Arriflex BL 16mm. Todo o audio captado estava inutilizado pelo
ruido e ndo poderia ser incluso no filme.

Na sala de montagem foram realizados nove cortes até o filme ficar sdlido.
Editamos o material com o audio inutilizado. A ferramenta do roteiro técnico nos
possibilitou reordenar alguns planos, modificando a ordem prevista no roteiro inicial
e criando uma nova linha de imagens em movimento que fosse mais interessante ao
resultado filmico.

Em seguida da aprovacdo do nono corte pelos orientadores da disciplina, o
roteiro foi mais uma vez reescrito, dessa vez seguindo o que ja estava revelado na
tela. Entdo o material foi encaminhado para o laboratério de edicdo de som e os
atores foram chamados novamente. Com esse novo roteiro “real”, que ordenava o
que estava passando na tela, voltamos ao estudio, dessa vez para dublar o filme. Os
didlogos foram atualizados pelos atores enquanto realizavam a dublagem, tornando
possivel que eles trouxessem novas colaboragdes para o filme. Mudaram o tom de
algumas falas, incluiram detalhes como risadas e suspiros que se encaixavam na
diegese do filme e sublinharam intengdes que anteriormente n&o haviamos
identificado, que surgiram de novos entendimentos da obra que o processo de
montagem revelou.

Durante a experiéncia com a realizacdo desse filme eu ainda nao tinha ciéncia

da criacdo colaborativa, muito menos da importancia que esse tipo de criagao iria
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exercer no meu caminho artistico. Posso dizer que o Bengalas foi uma primeira
semente dessa vontade de adaptar uma criacdo colaborativa do teatro para o
cinema. Neste caso, foi uma adaptacdo feita em um processo que ainda se
aproximava do texto dramatico classico, mais especificamente inspirado pela escrita
de Beckett.

A participagao do elenco deu-se desde a criagao do projeto até a finalizagao do
filme e posso dizer que o resultado foi muito satisfatério. Quanto a preocupacao dos
orientadores sobre o desempenho dos jovens atores, posso dizer que esta foi
descartada quando Rossendo Rodrigues foi indicado no Festival ArtDeco em 2010
como melhor ator e eu fui indicada como roteirista pelo filme. Foi minha primeira
indicagdo em um festival de cinema e esse reconhecimento foi muito importante na
minha trajetoria. A tentativa de inclusédo do elenco como nucleo criador ativo de uma
obra cinematografica passou a ser a busca da minha linguagem como diretora. Isto
motivou minhas investigagdes e resultou na criagdo de novos processos, entre eles

0 pensamento que germinou essa pesquisa e o Labirinto.

2.2 Labirinto, a jornada criativa

A jornada é de busca e libertagdo, nada além do ato de viver. Nosso
objetivo é refletir e causar reflexdo, permitindo que o publico se aproxime o

suficiente para sentir.

3 - Still do curta Labirinto. Foto de divulgacéo.
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Labirinto 2 nasceu da vontade de criar uma obra colaborativa a partir de uma
pesquisa em cinema surrealista. A ideia era que cada nucleo da criagao
cinematografica pudesse participar simultaneamente da composigcdo da obra,
afetando-se com as escolhas técnicas e artisticas de cada um. Foi uma reunido de
colegas recém-formados em Producédo Audiovisual pela PUCRS que buscaram na
universidade uma forma de seguir pesquisando cinema.

A proposta surgiu da analise do Manifesto Surrealista de André Breton. O
propésito ndo era recriar o surrealismo em suas condigdes puras, originais, € sim
nortear-se a partir dos conceitos fundamentais desse movimento para uma criagao

que refletisse a nossa realidade dentro desse contexto.

Surrealismo: substantivo masculino, puro automatismo psiquico
por meio do qual se tenta expressar oralmente, por escrito ou de qualquer
outra maneira, o verdadeiro funcionamento do pensamento. Além disso,
ainda segundo definigdo, o surrealismo se fundamentava na crenga na
realidade superior de certas formas de associagao até hoje desprezadas,
na onipoténcia do sonho, no livre jogo do pensamento. (GOLDBERG,
2006, p. 79)

Buscamos no conceito de performance uma porta para a interdisciplinaridade.
A arte da performance é hibrida porque carrega em sua totalidade caracteristicas de
outras artes, fazendo dessa forma uma mistura de varios elementos e linguagens
criativas numa mesma obra. Assim, inicialmente integraram a equipe uma diretora
de fotografia, uma atriz e performer, um musico e uma montadora. E foi da troca de
experiéncias e do encontro do nosso pensamento que se gerou o projeto.

O impulso inicial era contar a jornada de uma criatura feminina presa em seu
inconsciente. Uma das primeiras definigdes foi a de criar um filme sem falas, usando
apenas o corpo e a camera como fonte de expressdao. Assim definimos trés
personagens: a figura interpretada pela atriz e performer Fernanda Marques, a
camera dirigida por Pamela Hauber e o espago que, mais tarde, foi definido como
um labirinto.

Embasada na experiéncia com Bengalas, convidei os nucleos de fotografia e
som para integrar a criagéo de cenas junto da Fernanda. Cada um de nés tinha um
caderno de anotacdes do processo, que era compartilhado em reunides para definir

e delimitar a criagdo. Criamos um blog® de registro para convergir esses cadernos

% Filme disponivel no link: https://vimeo.com/55809258
3 https://projetosurreal.wordpress.com

11



em um didlogo, a fim de organizar as referéncias que vinham surgindo. Nao
tinhamos a proposta de fazer um processo interativo com o publico, e isso também
nao ocorreu, mas a facilidade da troca de informacido online entre os nucleos
dinamizou o trabalho e permitiu que pudéssemos nos afetar mais com as referéncias
uns dos outros. Isso acabou produzindo uma unidade estética entre fotografia, som,
edicao e elenco, que enfim resultou na construgcdo de um roteiro colaborativo.

Com o apoio da universidade conseguimos arrecadar equipamentos para
realizar as trés diarias de oito horas. Nos foi cedido um rolo de negativo 16mm para
a realizagao do filme, o que foi a alegria da equipe. Portanto o Labirinto € um filme
50% digital e 50% analdgico. A produgcdo executiva do projeto era composta por
Fernanda, Pamela e eu. Isso permitiu que pudéssemos criar uma metodologia
particular de trabalho, onde tinhamos autonomia em todos os aspectos da producao,
adaptando-nos as condi¢des técnicas e orcamentarias desde a idealizagao do filme
até a sua exibicao.

O periodo de pré-produgao durou um ano, da concepgéao do projeto e captagao
de recursos até as filmagens. Foram mais de seis meses em sala de ensaio, onde
Fernanda desenvolveu técnicas corporais e criou imagens, as quais foram usadas
como mote da nossa narrativa. Pamela, diretora de fotografia, integrava alguns dos
ensaios. Filmavamos e faziamos exercicios de intimizagédo entre elenco e fotografia.
Como estavamos filmando 50% digital e 50% analdgico, tivemos a oportunidade de
colocar a camera de fato em movimento. Usdvamos cadeira de rodas, carrinhos de
bebida e até um reboque de carro para experimentar as “persegui¢cdes” da camera a
performer e ao espacgo. Por isso foi fundamental estabelecer uma conexao de ritmos
corporais para que a camera pudesse deslizar pelo labirinto cumprindo seu papel de
voyeur.

Além das contribuicbes do nucleo de fotografia, o musico Jodo Suriz,
responsavel pela direcdo sonora do projeto, nos enviava composicoes
semanalmente. Ele estava morando na Franga e o contato através do blog de
registro foi muito importante para a nossa comunicagdo, assim como para o
engajamento dele na criacdo da obra. As musicas enviadas eram testadas em sala
de ensaio e tinhamos a possibilidade de realizar trocas, apesar da distancia. Ora ele
sugeria movimentagdes e atmosferas através de suas sonoridades, ora enviavamos
um material silencioso para que ele compusesse em cima. Mais tarde, Carina

Levitan e Luis Bruno foram somados ao nucleo de direcdo sonora e foram
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responsaveis pelo desenho e finalizacdo de som.

O roteiro foi construido a partir de cenas que eram pensadas como células,
grandes blocos metaféricos que tinham o propdsito de apresentar seis imagens.
Essas foram geradas inspiradas pelo movimento surrealista e estendidas a uma
investigacdo do feminino. Nossa ideia era mostrar as fases da lua, ou as faces da
mulher.

A primeira célula chamamos de “corredor”, que foi resultado de inUmeros testes
de movimentacédo de camera na locagéo, o Seminario Catdlico da PUCRS na cidade
de Viamao. Além desses testes, usamos um truque de lente que inventei no curta-
metragem Boia: a “camera-peixe”. Uma traquitana simples que consiste em um vidro
liso e fino na frente da cdmera com uma camada de vaselina cuidadosamente
aplicada para dar o efeito de uma lente olho de peixe, que aumenta a ilusdo da
profundidade de campo. No Boia essa lente foi desenvolvida para designar o olhar
do peixe, protagonista do filme, sobre a atividade humana. No Labirinto ela ganhou
uma nova intengao ao ser reciclada para metaforizar o caminho uterino, através do
deslocamento da camera de um corredor escuro até uma fonte de luz. Esse take
com a “camera-peixe” entrou no filme como uma costura de cena, entre as células
quatro e cinco.

A segunda célula, “nascimento”, foi inspirada na obra Os Elefantes (1948) de
Salvador Dali (1904 — 1989). Fernanda e eu chamamos a cena de “a figura que
acorda”. Buscamos um movimento que partisse do perineo e escoasse para as
extremidades do corpo para criar a entrada da Figura Feminina no filme. Para fazer
essa cena utilizamos o recurso da sombra chinesa: um refletor posicionado atras de
uma tela branca que revelava para a camera apenas uma sombra projetada. Assim,
quando Fernanda iniciou seu movimento, enrolada em si mesma, formou a imagem
de um ovo. Esse ovo inicia seu movimento e monta uma imagem que se assemelha
as longas patas de elefante representadas no quadro de Dali.

Mais adiante, nas proximas paradas, sera possivel tracar um paralelo mais
profundo entre a composicado do Labirinto e esta pesquisa, pois além do experimento
cénico ter sido composto por imagens e utilizado-se da relagdo do ator com a
sombra, também temos presente nele uma cena que se chama “nascimento”, na
qual o movimento dos atores no palco também comeca pelo perineo, formando

imagens que se referenciam nessa cena cinematografica.
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4 - Performer Fernanda Marques e fotdgrafa Pamela Hauber ensaiando a segunda célula no set de Labirinto.

Na terceira célula, “desespero”, a figura liberta do ovo caminha pelo corredor e
encontra-se com um banho de sangue. Esta foi inspirada na performance Art must
be Beautiful, Artist must be Beautiful* (1975) da artista Marina Abramovic (1946).
Trabalhavamos com o batismo do feminino, na busca de encontrar um elemento que
representasse o utero em seu crescimento. Assim, chegamos na menstruagao e na
nossa imagem da primeira fase do crescimento lunar.

A quarta célula, “vaidades”, buscava nos videos experimentais de Maya Deren
(1917 — 1961) sua inspiragado. Era uma coreografia desenhada pela Fernanda que
aparecia em multi-telas, na vontade de metaforizar a euforia da fertilidade feminina.
A quinta célula, “holocausto”, traz a metafora dos 6vulos ndo-fecundos que séo
descartados todo més no periodo menstrual. Para realizar essa cena, com uma
camera 16mm, experimentamos enterrar e desenterrar a atriz no patio do Seminario.
O resultado foi projetado em uma sala onde a atriz encarava a cadmera, empoderada
pelo dominio de sua fertilidade. Uma alusdo ao movimento feminista do século XX e
ao invento da pilula anticoncepcional.

Segundo uma observagdo da doutora Gabriela Lirio Monteiro, € neste
momento em que nasce a vontade de colocar o “filme dentro do filme” e também
onde encontra-se meios de realizar uma quebra com a forma cinematografica. Isto

proporciona uma experiéncia diferenciada para a recepg¢ao ao abrir multiplos pontos

* Marina Abramovic. Copenhagen, Dinamarca, 1975. Disponivel em:
https://youtube.com/watch?v=7kXnrVDxtyc

14



de vista e desestabilizar o contrato ficcional, revelando nuances do set e da pratica
cinematografica. A partir desta observacdo percebi que, além da projecdo da
performer sobre ela mesma, existe uma postura diferenciada nesta cena. Ela
percebe e confronta a cAmera, quebrando a quarta parede ao direcionar seu olhar
para a lente, ou seja, para o espectador. Este rompimento proporciona um estado
diferente de presenca para a performer, que ali se coloca como performer € nao
mais como a “figura feminina”. Ao invés de executar a¢des para serem filmadas, ela
responde a agao de estar sendo filmada. Reage e, sem necessitar executar nenhum
movimento, infla 0 quadro com a sua presencga, apenas pelo ato de revelar a sua
consciéncia sobre o que esta acontecendo. Bailarina desde crianga, Fernanda tem
um corpo naturalmente expressivo e empresta essa postura propria para a cena,

estando ali seminua, completamente aberta para a tela.

5 - A diretora Paula Martins enterrando o rosto da performer Fernanda Marques nas filmagens da célula cinco.

A sexta e ultima célula, “étant donnés”, recebe o nome da obra de Marcel
Duchamp (1887 — 1968) na qual se referencia. A ultima grande obra do artista,
langada em 1946, foi o impulso criativo do filme. Nela viamos o sentido criador do
feminino, o poder da gestagcdo. Da unido de trés mulheres que encabegcavam a
producao de uma obra, encontramos no trabalho de Duchamp um significante para a

nossa vontade de gestar uma criagao.
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6 - Fotografia da instalagéo Etant Donnés, obra de Marcel Duchamp exposta no Philadelphia Museum of Art.

A adaptagao da sala de ensaio para a decupagem foi natural, uma vez que a
criagdo ja estava acontecendo paralelamente com a interferéncia da diretora de
fotografia. A relagdo estabelecida entre fotografia, diregdo e elenco mostrou-se
novamente muito importante na realizagado desse trabalho, assim como a integragao
das equipes de criacdo. No set de filmagem tinhamos, na ordem do dia, os planos
decupados do roteiro e um espaco para filmar pelo menos dois planos improvisados
no fim da diaria. Os planos extras acabaram revelando-se cruciais na hora da
montagem para a costura entre as cenas.

Quando o filme ficou pronto optamos por fazer um financiamento coletivo para
arrecadar fundos para o lancamento e distribuicdo. O Labirinto estreou em 2013 no
35° Festival Latino Americano de Cuba, mas antes disso havia sido exibido dentro
de uma instalacdo na galeria La Photo, em Porto Alegre no ano de 2012. A
instalagdo expunha nosso processo de criagao e foi concebida com a ajuda criativa
do artista visual Mailson Fantinel e com a colaboragdo do produtor audiovisual
Felipe Rizzo Prux. Esta integrava quadros impressos com fotografias do set, um livro
de processo que englobava diversos escritos e recortes e uma sala com televisores
que passavam ininterruptamente os diarios audiovisuais do processo, incluindo o
making-of e os desdobramentos. No final da galeria havia uma sala de cinema
improvisada que exibia o filme. As visitas aconteciam em grupos, guiadas por um
membro da equipe.

A experiéncia de revelar o processo por tras das cameras e entrar em contato
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direto com o publico foi muito especial e importante para os outros criadores e para
mim. Contamos com a presencga de colegas, professores e profissionais do cinema e
de outras artes, cujos olhares emprestaram um outro entendimento sobre o que
haviamos feito e legitimaram, de alguma forma, o nosso desempenho durante esse
processo. Também tivemos a presenga do publico comum, familiares e
frequentadores da galeria, que se mostraram muito mais receptivos e envolvidos
com a obra do que esperavamos.

A parceria entre Fernanda, Pamela e eu gerou uma nova perspectiva sobre
minha propria metodologia de trabalho e impulsionou minha vontade de continuar
pesquisando as possibilidades da criagao colaborativa no cinema. O Labirinto me
ensinou uma nova forma de construgcado de narrativas cinematograficas e me levou a

pratica de contar histérias através de imagens, e ndo de discursos.

Expressionismo, Dadaismo, Surrealismo, Fluxo de Consciéncia,
Teatro do Absurdo, Anti-romance e Anti-estrutura Cinematografica
podem diferir enquanto a técnica, mas dividem o mesmo resultado: uma
retirada para o mundo privado do artista, no qual o publico é admitido a
critério do dono. Nesses mundos, ndo apenas o0s eventos sao
atemporais, coincidentes, fragmentados e cadticos, como as
personagens nao vivem segundo uma psicologia reconhecivel. Nem sas,
nem insanas, elas sao deliberadamente inconsistentes ou evidentemente
simbdlicas. Filmes desse tipo ndo sao metaforas para a ‘vida como é
vivida’, mas sim para a ‘vida como é pensada’. (MCKEE, 2006, p. 64)

Ainda que timida e sem carater académico, a pesquisa desenvolvida na
criacéo do Labirinto abriu meu apetite pela pratica de investigar possibilidades de
criacdo e aproximou-me de forma mais madura da vontade de pesquisar as
linguagens que permeiam minha pratica artistica e de gerar reflexdo escrita através
desse pensamento na criagdo. A metodologia de criacdo desta pesquisa ancora-se
no processo vivido no Labirinto. O blog de registro, a influéncia da equipe técnica na
criacao e a total participacdo do elenco na construcdo narrativa sao herancas que
estdo passando de um processo ao outro.

Os procedimentos de criagdo do Labirinto incluiam a transposi¢do de cenas
criadas em espacos teatrais, o TEPA® e o IEACen®, para a tela de cinema. Ou seja,
usavamos das possibilidades da sala de ensaio para criar as agcdes da performer e

depois traduziamos essas imagens para o cinema adicionando o ponto de vista da

® Teatro Escola de Porto Alegre
® Instituto Estadual de Artes Cénicas
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camera ao movimento da atriz. O TEPA era uma tradicional escola de teatro de
Porto Alegre, onde Fernanda e eu estudamos juntas em 2007. O prédio ficava onde
hoje reside a Casa Cultural Tony Petzhold, e abrigava uma sala com um palco e
outra com um estudio de dancga, onde realizavamos os ensaios. Ja o Instituto
Estadual de Artes Cénicas era um local que disponibilizava, entre diversas
facilidades, salas para ensaio. Dentre estas, havia uma sala longa com tatame no
chao e uma tela branca cdncava na parede principal, propicia para trabalhar com
sombra e chroma key. La realizdvamos os nossos ensaios com a fotégrafa Pamela.
Foram nestes dois lugares que por mais de seis meses ensaiamos e criamos as
partituras e as cenas do Labirinto. Todo esse material criado em ambiente teatral foi
roteirizado e escoado para o Seminario de Viamao da PUCRS, onde hoje se localiza
a TECNA — PUCRS (Centro Tecnolégico de Audiovisual do Rio Grande do Sul), que
foi a nossa locacdo. Essa férmula encontrada na criagcao levantou o questionamento
que deu origem a esta pesquisa de mestrado. Este projeto ancora-se na experiéncia
e na metodologia deste curta para nortear o seu desenvolvimento pratico.

A criagdo através de imagens também acompanha a relagcdo com esse
processo, assim como a relagdo com o mitico e com o imaginario. Os germes
criativos ndo partem de narrativas ou discursos pré-estabelecidos, e sim exploram
um ambiente sensivel e intimo através de arquétipos que tém o impulso de criar
figuras mais abstratas e abertas a interpretacdo do que o processo racional da
construgéo narrativa. Este € um dos contrastes entre o trabalho com o Bengalas e o
Labirinto. O primeiro ja buscava a criagdo de personagens mais amplas, tendo elas
nomes genéricos como “O Cego” e “O Manco”, mas os dialogos, por mais absurdos
que fossem, levaram a um quase-inevitavel subtexto e a uma delineacdo maior das
personagens. Porém, no Labirinfo, com a libertagdo da palavra e o foco na
expressao corporal, a “Figura Feminina” conseguiu tomar uma propor¢ao maior em
suas interpretacgdes.

Paramos por aqui, pois antes de comecar a desvelar o experimento
interdisciplinar proposto por essa pesquisa e tragar os paralelos com a metodologia
do Labirinto, precisamos fazer uma pausa técnica para que eu possa apresentar
alguns pressupostos tedricos que conduzem o pensamento desta viagem. Por favor,
mantenham-se sentados, a passagem vai ser rapida e a favor do vento. Avante,

marujos!
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3. UMA PONTE ENTRE PASSADO E PRESENTE

3.1 O mito, o homo sapiens, seu cinema e a caverna

O mito conta uma histéria sagrada, ele
relata um acontecimento ocorrido no tempo
primordial, o tempo fabuloso do ‘"principio”.

Mircea Eliade

Senhores ftripulantes, estamos prestes a voltar trinta mil anos atras. O
propésito: buscar conexdes entre cinema, teatro e mitologias, pilares da base
investigativa desta pesquisa. Neste capitulo serdo expostos alguns dos
pressupostos tedricos que fundamentaram a investigagdo empirica. Creio que nas
cavernas possamos encontrar salas de projecdo e cineastas, mesmo quando o
cinema nao passava de um impulso da natureza humana.

Antes de avancar a fundo no passado, faremos uma pequena parada no porto
da virada do século XIX para o século XX, um lugar borbulhante de invengdes
tecnolégicas. Este porto inaugura uma longa discussao sobre os primérdios do
cinema que se estende até os dias de hoje. Enquanto alguns atribuem sua invengao
ao americano Thomas Edison (1847 — 1931) e seu cinetoscopio (1891), outros
creditam o fascinante cinematédgrafo (1895) dos irmaos Lumiere. Entretanto, ainda
ha aqueles que acreditam que o cinema possa ser rastreado até o homem das
cavernas.

Na Francga rupestre, 30 mil anos atras, os homens da caverna de Chauvet ja
pintavam desenhos rebuscados na parede que, com o auxilio de luz e sombra,
vivificavam mitos e narrativas daquela cultura. Acontecimentos cotidianos como a
caca e a colheita e fendmenos naturais como auroras boreais e tempestades
envolvem elementos de mistério para os quais, nas antigas sociedades, o mito foi a
resposta.

A arte de contar histdrias desenvolveu-se como um antidoto necessario para
saciar as duvidas e ansiedades humanas em relacdo a questao da existéncia. Esta
tradicdo oral de transmitir conhecimento de uma geragdo a outra pode ter

alavancado avangos tecnoldgicos, tais como o estudo das fontes de iluminacéo e
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técnicas de pintura, desenho, representagao e catalogagdo do ambiente a sua volta.
Além disso, ela pode ter imprimido uma perspectiva de imortalidade no inconsciente
humano.

Sabe-se que todos os animais sdo conscientes de que existe um fim para o
seu ciclo de vida. Entretanto, o homo sapiens ndo s6 possui essa consciéncia como
também é temente dessa condi¢cdo, da qual nasce a necessidade de ritualizagdo em
resposta ao medo de extinguir-se depois da morte. Talvez, nesse aspecto,
possamos enxergar evidéncias da necessidade de imprimir o tempo, como referia-se
Andrei Tarkovsky sobre a pratica de fazer filmes. Pode ser que este tenha sido o
impulso para o ilusionismo ou para encontrar caminhos até o imutavel, o antinatural
e a imortalidade.

O contato com o sagrado permite ao homem expurgar suas ansiedades e
explorar os caminhos inconscientes de sua mente. Este também refor¢ca os lagcos
afetivos entre os habitantes de uma mesma comunidade, desencadeando o
processo de individualizagdo’e consolidacdo de acontecimentos sociais e pessoais,
0 que ajudou a diminuir a perspectiva fugaz de uma passagem muito rapida pela

vida.

O material do mito € o material da nossa vida, do nosso corpo, do
nosso ambiente; € uma mitologia viva, vital, lida com tudo isso nos termos
que se mostram mais adequados a natureza do conhecimento da época.
(CAMBPELL, 1993, p. 7)

O mito é transpessoal, transcultural e metalinguistico. Carrega consigo milénios
de ancestralidade e desloca-se como agua no rio, de um tempo ao outro e de uma
cultura a outra. Ajuda a ilustrar imagens e valores que povoam o imaginario e
empresta ao homem novas qualidades ao atualizar um outro significado as questdes

existenciais.

Entenderemos por mito um sistema dindmico de simbolos,
arquétipos e esquemas, sistema dindmico que, sob o impulso de um
esquema, tende a compor-se em narrativa. O mito € um esbogo de
racionalizagéo, dado que utiliza o fio do discurso, no qual os simbolos se
resolvem em palavras e os arquétipos em ideias. (DURAND, 2002, p. 62)

" Processo de individualizagcdo — JUNG, Carl Gustav. O eu e o inconsciente. Petrépolis: Editora
Vozes. 2008.
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Gilbert Durand (1921 — 2012), um dos fundadores da teoria do imaginario,
apresenta o mito como um sistema dinamico de simbolos, esquemas e arquétipos
que se compde através de uma narrativa simbdlica. Assim, o mito é tido por ele
como uma histéria verdadeira, um impulso do imaginario, e ndo uma ficcdo. Uma
obra sem autoria que mora no inconsciente coletivo sendo passada de geragao em
geragao. Segundo ele, o mito nao ilustra o comportamento humano, mas justamente
o contrario: o comportamento humano € que o imita. Segundo os tedricos do
imaginario, o mito carrega consigo um impulso natural para a construgdo de
narrativas, pois € no espaco mitico que os arquétipos entram em conflito. E um canal
por onde aflora a mente humana, que escoa os elementos do inconsciente ao
consciente, permitindo que o processo de significagcdo de sistemas dinamicos e
complexos determine-se de forma simbdlica.

O ser humano é um imitador por natureza que necessita da relagcdo de
alteridade para aprender e desenvolver-se. E através do olhar do outro e de olhar o
outro que se estabelece técnicas comuns a uma cultura. Foi gragas a esses acordos
e signos estabelecidos que a humanidade, ainda que em desvantagem de porte
fisico, teve a chance de adaptar-se a diferentes situagbes de perigo através das

eras.

Como disse Geertz ‘os homens tém data de nascimento, mas o homem
nao’. O que na realidade significa que a humanidade tem multiplos
nascimentos antes do sapiens e talvez prometa um outro nascimento depois
de nés. (MORIN, 2000, p. 53)

Edgar Morin (1921), em seu livro O Paradigma Perdido a Natureza Humana,
propde o nascimento da humanidade através do nascimento da arte. Segundo ele, a
historia limita-se a reconhecer os fendmenos que abarcam o nascer da ritualizagao e
0s mitos como o nascimento da arte, ao invés de ver neles um segundo nascimento
do homem. Jean-Marie Pradier (1939) traz seu raciocinio proximo a essa hipétese
ao afirmar que a arte da representacao pode sim ter ampliado consideravelmente os
instintos e os movimentos bioldgicos humanos. Esse ser cultural por natureza
também é um imitador nato, e a representacédo pode ser considerada como a forma
mais apropriada de performance humana.

Dessa forma, a repercussdao da mimese e da representagcdo pode ter

desenvolvido um comportamento espetacular, e esse efeito, proveniente do
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comportamento mimético, € encontrado nos primérdios das sociedades humanas.
Citando Pradier: “Emocgbes sado a reagdao mais profunda, antiga e holistica do
organismo diante do ambiente”. E o espago de representagao é o lugar mais seguro
para explorar os impulsos emocionais devido ao seu carater de ficcdo. O
comportamento humano determina-se através de convencdes culturais que, por sua
vez, sao determinadas por um condicionamento social.

Seguindo o raciocinio de Pradier, a arte viva da representagdo pode ser
rastreada até o tempo das cavernas, sendo considerada fruto de um impulso natural
do ser humano. Neste sentido, acredito que também seja possivel encontrar o
nascimento do cinema ha trinta mil anos atras como uma resposta a necessidade
humana de expressar o seu imaginario. No momento em que o homem concebia o
conceito de espirito e expandia sua existéncia para além do tempo de uma vida,
também comecgava a preocupar-se em deixar registros de sua passagem. Logo, o
cinema pode ser visto como uma forma de vencer a melancolia sentida com a
percepcao da impoténcia humana perante a passagem do tempo, pois é especifico
do cinema a permanéncia, a condicdo de aprisionar um espaco-tempo em uma
midia e congelar um acontecimento.

Enquanto estrutura, a linguagem cinematografica propde-se a contar historias
através de imagens em movimento. Essas imagens cuidadosamente encadeadas
quadro a quadro produzem no espectador a ilusdo de que o movimento projetado
esta acontecendo ao vivo. As mitologias ancestrais que falavam de um mundo fora
do ambiente habitado pelo homem, de realidades nao-materiais, conceberam a
ilusdo. E assim, impulsionaram o nascimento do cinema. A imagem em movimento
suscita 0 movimento do pensamento humano e € no sentido de dar vida aos
impulsos do imaginario que sustento essa jornada em busca do cinema da caverna.

O trabalho do cineasta e arquedlogo francés Marc Azéma (1967) me ajuda a
desenvolver este pensamento. Ele integra o grupo de pesquisadores da Caverna de
Chauvet na regidao de Ardéche na Franga, onde estuda-se habitagbes que datam de
trinta a quinze mil anos atras. Nestas habitacdes, Azéma e sua equipe pesquisam a
arte rupestre. Algumas das representagbes dos antigos artistas sao peculiarmente
curiosas como, por exemplo, o bisdo de oito pernas.

Azéma acredita que a imagem é representada dessa forma a fim de produzir a
ilusdo de movimento. Essas representacées nédo seriam rascunhos, rabiscos ou

erros, € sim sobreposicbées cuidadosamente pensadas no intuito de imprimir
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movimento. Segundo ele, o homem das cavernas tinha os instrumentos do pintor,

mas os olhos do cineasta.

7 - llustragédo de Marc Azéma. “Les Trois-Fréres”.

Além das imagens impressas nas paredes e animadas por tochas, os antigos
também inventaram uma espécie de animatoégrafo. Em discos de ossos de animais
de grande porte foram encontrados desenhos sobrepostos. Ao rodar o disco, as
imagens em sobreposigéo refletem animais em movimento. Ou seja, esse brinquedo
6tico, que é um antepassado direto do cinema e pensava-se ter sido inventado em
1825, foi encontrado por Azéma e sua equipe em uma caverna no sudeste da

Franga em Laugerie Bass, datada de 20 mil anos atras.

8 - Objeto de osso que faz alusdo ao giroscopio encontrado em Ariége, Franga, por Azéma e sua equipe.

Para mim é particularmente interessante pensar no cinema, que é tido como
uma invengao moderna resultante de avangos tecnoldgicos, como um recurso dos
homens da caverna. Esse pensamento me leva a crer que o cinema € um impulso
essencial da existéncia humana, uma das formas primordiais de expressividade. E
um lugar propicio para a habitagdo do imaginario e para o acesso ao inconsciente,
como sugeriu Platdo no Mito da Caverna. E uma aventura de imerséo individual em
um local escuro, onde tudo 0 que se passa esta apenas ao alcance dos olhos em
um ambiente ndo-material, ou seja, virtual.

Pode-se também considerar que as tecnologias que originaram o cinema sejam
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resultado de um percurso evolutivo que comegou com esses antigos ilusionistas,
misticos ou cientistas, que trouxeram a luz sementes de ideias que hoje floreiam o
mundo contemporaneo. O inconsciente coletivo, essa teia de mentes interligadas por
milénios de existéncia conjunta, guarda os ecos dessas expressdes primitivas e o
seu percurso até os dias de hoje.

E na perspectiva de que o ser humano € um ser para o qual a bri(:olagem8 e
um processo natural e inevitavel, a teoria de Edgar Morin faz muito sentido. Talvez
uma nova humanidade possa surgir da necessidade de reinvengao do humano e,

com ela, um novo cinema.

3.2 A ponte do rio interdisciplinar

Nem europeu nem americano, o cinema é uma arte global. E resultado de
milénios de trabalho conjunto escoado até o Natal de 1895, quando estreou
Chegada do Trem na Estagéo (L'Arrivée d'un train a La Ciotat), o primeiro filme dos
irmaos Lumiere.

Multidisciplinar por origem, fruto de um conjunto de disciplinas cruzadas, o
cinema saiu da “caverna”, passou por alquimistas, engenheiros e técnicos, e foi
parar no palco. George Mélies (1861 — 1938), ilusionista francés, projetou seus
primeiros filmes no teatro Robert-Houdin. Seus shows, que eram inicialmente
compostos por esquetes de humor seguidas de um grande show de ilusionismo,
deram lugar a uma tela de projecdo. Ele incorporou cena e representagdao na
imagem em movimento, sendo conhecido hoje em dia como o pai do cinema de
ficgao.

Enquanto o teatro inaugurava a tradicdo do encenador, possibilitando novas
interpretacdes do texto dramatico segundo o olhar do diretor, Méliés esbogava os
primeiros roteiros do cinema mudo. O alquimista da luz, como era chamado por
Charles Chaplin (1889 — 1977), flmava seus curtas em um estudio que tinha como

referéncia o palco italiano.

® Lévi-Strauss. O pensamento selvagem. 1976
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Realizar um filme ¢é verdadeiramente um trabalho de
alquimia, de transmutar papel em filme. Transmutagao.
Transformar a propria matéria. (CARRIERE, 1994, p. 131)

Abusando de seus truques de ilusdo artesanais e de sua experiéncia com o
palco, deixava o cinema muito perto da representagao teatral em sua origem. Os
estudios de Méliés eram compostos de roldanas, coxias, boca de cena, entradas e
saidas. Havia sempre o espaco de cena e o espago de camera em uma
configuragdo que imitava a quarta parede proposta pela cena naturalista. A camera
sempre parada fazia o papel do publico em seu voyeurismo. O filme mudo também
trazia em seu repertério gestualidades interpretativas, uma vez que as expressdes
corporais precisavam suprir a auséncia da palavra em uma espécie de heranca da

pantomima.

Filmes sao imagens (normalmente fotografias) em movimento. Mas a
unidade distintiva dos filmes ndo € a imagem, mas sim o principio de
conexdes entre elas, a relagéo entre um plano e o que o sucedeu assim como
0 que o precede. Nao ha oposigao entre o “cinematografico” e o “teatral” no
que se refere a composigao de imagens. (SONTAG, 1966, p. 27)

O cinema, que apesar de ser aliado ao realismo obrigatorio da fotografia e ter
buscado no percurso da sua histdria uma emancipagao da representacao teatral, s6
pdde concretizar-se como sétima arte a partir de experimentos que derivam do
teatro. Originou-se como um objeto de registro, ou uma evolugdo do registro
fotografico, mas solidificou-se como arte ao integrar narrativa a sintese da imagem

em movimento.

Apesar de uma das instigagdes mais antigas das teorias
cinematograficas ser a ideia que o cinema tem lagos insoluveis com outras
midias e artes, é a teoria da intermedialidade que nos traz a luz as formas
como outras midias se manifestam no cinema, enfatizando o modo e a forma
que os filmes podem incorporar outras midias, e as fusdes e didlogos que
pode ter com outras artes. (PETHO, 2011, p. 9)

Multidisciplinar ndo s6é porque dependeu do cruzamento de diversas disciplinas
em paralelo para tomar forma, mas também porque necessita da comunh&o de
diferentes areas da tecnologia e das artes para construir-se. A fotografia
cinematografica engloba questdes fisicas, matematicas e, para aqueles que ainda
filmam em pelicula, até mesmo quimicas. Foi s6 através de estudos de graus de
sensibilidade em sais de prata que foi possivel o advento da pelicula
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cinematografica.

Hoje, com a expansao tecnoldgica, essas técnicas estdo sendo substituidas
por plataformas digitais e virtuais. O nucleo da diregao de arte pega emprestado
conceitos da arquitetura, engenharia, design de moda, artes visuais e afiliados. O
roteiro tem sua origem na tradigdo oral de contar histérias e nos dramaturgos,
inclusive muitos dramaturgos como Beckett e Brecht escreveram roteiros em sua
época. O diretor de cinema, por sua vez, deve estudar as qualidades de todas as
artes, precisa entender de danga, musica, fotografia, poesia, teatro, escultura e

fotografia.

E se ‘o cinema’ enquanto totalidade da numa primeira abordagem
a impressao de constituir um conjunto desprovido de qualquer
organizagao estrita, € em grande parte por ser o cruzamento de sistemas
significantes muito numerosos, todos dotados de autonomia relativa e
oriundos de todos os cantos da cultura: a linguagem cinematografica
propriamente dita ndo é sendo um deles. (METZ, 1972, p. 92-93)

O nucleo da criagcdo de um filme é um aglomerado de diferentes artes,
conectadas em uma rede de pluralidades que funciona a favor da obra. A sétima
arte integra elementos de suas precedentes e os engole a favor de sua realizagéo. O

cinema é como um fungo que torna cinematografico tudo aquilo que toca.

3.3 Passado e presente, uma questao de tempo e espago

“O teatro é menos perigoso para o

”

cinema, do que o cinema é para ele mesmo.

— Eric Rohmer

Chegamos nas margens que se desenham entre esses dois oceanos artisticos.
E, antes de seguirmos adiante, trago essa citagcao do cineasta francés Rohmer para
sublinhar que nao pretendo confrontar as praticas teatrais com as cinematograficas.
Quando falo de colocar em interacdo é no objetivo de reconhecer suas
especificidades, os tragos que as aproximam e aqueles que as diferenciam.

A investigacdo tedrica dessa pesquisa partiu da descoberta do termo

teatralidade cinematografica proposto pelo tedrico francés André Bazin (1918 —
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1958) que, nos anos cinquenta, investigava a presenga da teatralidade no cinema. O
termo foi langado pela primeira vez em 1951 no ensaio intitulado “Teatro e Cinema”,
onde Bazin aponta para a critica da época que buscava a pureza do género
cinematografico, na exigéncia de um afastamento da representagdo teatral. Ele
postula seu olhar para as estruturas dramaticas do roteiro e da representacao
filmica, chamando a atencao para a necessidade de reconhecer o teatro como parte
integral de uma obra cinematografica.

Inicialmente reconhecia-se que o cinema herdou do teatro a relagcdo com o ator
e com o texto. Contudo, Bazin, usando como referéncia a obra de Jean Cocteau
(1889 — 1963), propde que a aproximagao entre teatro e cinema va além do texto e
do ator. Para ele, o cinema encontrou seus préprios mecanismos de construcao de
cena equivalentes aos usados no teatro. Ele defende que foi através da soma de
dispositivos da criagdo teatral que o cinema se distanciou do carater de objeto de
registro e consolidou-se como uma expressao artistica.

Bazin abriu portas ao questionar o que de fato é teatral em uma obra
cinematografica ao invés de apenas analisar teatro filmado. Podemos pensar nessa
aproximagao como a construgao de um lugar fora do tempo presente no qual esta
inserido o espectador, um local que visa construir uma nova realidade e
temporalidade. O teatro pode ser lido como um espaco onde permite-se a criacao de
uma realidade fora do tempo atual, no qual esta inserido o espectador; como um
espaco desconhecido e perigoso9 que reflete a existéncia humana.

Patrice Pavis (1947), no Dicionario de Teatro (1999), sustenta que teatralidade
€ um termo polissémico e encontra menos abstracdo e mais validacdo no seu uso
pragmatico como uma ferramenta para analise de procedimentos cénicos, sendo a
teatralidade entendida por ele como aquilo que é cénico em sua esséncia. Conforme
postulado pela orientadora Marta Isaacsson, o teatro é uma arte viva, do
acontecimento, que decorre na mesma atualidade que esta o seu espectador. A
condicdo para que haja a teatralidade integra a necessidade de um olhar que
reconheca a construcdo de um outro espacgo-tempo dentro do atual, pois € na
divisdo desses espacos, o cénico e o do observador, que ela ocorre.

Nesse raciocinio podemos evocar o auxilio de Walter Benjamin (1892 — 1940) e

do seu termo Jetztzeit, o qual me arrisco a traduzir como o aqui-agora. Benjamin

o YAMAGUCHI, Masao. In: Théatralité, escriture et mise en scéne. Québec: HNH, 1985.
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conjectura um conceito de presenga que se destaca do tempo de uma continuidade
histérica, ndo precedendo passados nem antecipando futuros. E o tempo por ele
mesmo, cheio de energia, que se da no acontecimento em si. Creio que esta seja
uma boa forma de ilustrar o acontecimento teatral, esse conceito metafisico do
presente pelo presente. A evocacao de um presente latente oriundo da ativagao de
todos os sentidos.

Esta nogdo de tempo nos traz ao conceito de aura, também argumentado por
Benjamin. E um conceito que designa os elementos que constituem uma obra de
arte original. A aura conecta-se ao conceito de Jetztzeit, pois esta surge em um
instante de “retribuicdo de olhar”, onde um observador dialoga com a obra. Ela pode
ser definida como uma forma singular, composta por elementos temporais e
espaciais, auténtica e existencial, que se confronta com a reprodutibilidade técnica.
Ao ser reproduzida, a obra perde essa aura original, torna-se fina e escassa de sua

poténcia.

O conceito de aura permite resumir essas caracteristicas: o que
se atrofia na era da reprodutibilidade técnica da obra de arte é sua aura.
Esse processo é sintomatico, e sua significagdo vai muito além da esfera
da arte. Generalizando, podemos dizer que a técnica da reprodugao
destaca do dominio da tradigdo o objeto reproduzido. Na medida em que
ela multiplica a reproducgao, substitui a existéncia unica da obra por uma
existéncia serial. E, na medida em que essa técnica permite a
reprodugao vir ao encontro do espectador, em todas as situagoes, ela
atualiza o objeto reproduzido. (BENJAMIN, 1994, p. 168)

Benjamin reconhece que as técnicas fotograficas, por exemplo, realgam e
registram aspectos que a olho nu ndo seriam possiveis e, também, que a
possibilidade de reprodugcdo tenha o poder de levar a obra para um publico mais
abrangente, que de outra forma nao teria condi¢ées de entrar em contato com ela no
seu estado puro. Além disso, ele postula algumas questdes acerca da
reprodutibilidade na fotografia, tragando um paralelo entre a magia presente nas
primeiras fotografias e a perda dessa aura através da massificacdo e da
acessibilidade que os avangos tecnoldgicos trouxeram. A democratizagdo da
fotografia acabou por torna-la algo trivial. Hoje em dia, com o surgimento de
smartphones com cameras de alta resolugédo, a discussdo de Benjamin torna-se
ainda mais relevante, ao passo que é cada vez mais facil obter registros
tecnicamente muito interessantes em poucos segundos. Um fato curioso é que em

menos de um segundo, pesquisando no Google, € possivel obter mais de vinte
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milhdes de resultados para a palavra-chave “Mona Lisa”, ou seja, milhdes de
possibilidades de ver registros da obra e seus desdobramentos, sem nunca ter ido

ao Louvre.

Todas Imagens Noticias Videos Maps Mais Configuragoes Ferramentas

Aproximadamente 22.900.000 resultados (0,51 segundos)

Mona Lisa — Wikipédia, a enciclopédia livre
https://pt.wikipedia.org/wiki/Mona_Lisa ¥

Mona Lisa ("Senhora Lisa") também conhecida como A Gioconda (em italiano: La Gioconda, "a
sorridente"; em francés, La Joconde) ou ainda Mona Lisa del ...

Leonardo da Vinci - Museu do Louvre - O Sorriso de Mona Lisa

Ainda assim, Benjamin diferencia o cinema no sentido de que ele ndo se
propde a ser um registro de uma obra de arte, mas torna-se uma obra a partir de seu
entrelaco com a técnica. No caso do cinema, Benjamin o considera um fendmeno
coletivo e o maior representante da cultura de massa. A sétima arte nasceu atrelada
as suas condicdes técnicas e se faz a partir da reproducdo. O momento do set é o
acontecimento cinematografico e este ndo € pensado como tal, mas sim como um
momento a ser registrado, um tempo que se constroi para ser impresso em um rolo

ou, mais comumente nos dias de hoje, em um cartdo de memoaria.

Nas obras cinematograficas, a reprodutibilidade técnica do produto
nao €, como no caso da literatura ou da pintura, uma condigéo externa
para sua difusdao maciga. A reprodutibilidade técnica do filme tem seu
fundamento imediato na técnica de sua producgdo. Esta ndo apenas
permite, da forma mais imediata, a difusdo em massa da obra
cinematografica, como a torna obrigatéria. A difusdo se torna obrigatdria,
porque a produgdo de um filme é tdo cara que um consumidor que
poderia, por exemplo, pagar um quadro, ndo pode mais pagar um filme.
O filme é uma criagdo da coletividade. (BENJAMIN, 1994, p. 172)

Walter Benjamim afirma que para reconhecer uma obra de arte € necessario

reconhecer a sua linguagem em conexdo com as linguagens da natureza e da
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sociedade humana. O conjunto de cdodigos e de signos que caracterizam a
linguagem cinematografica, segundo Serguei Eisenstein (1898 — 1948), é a
montagem. E a partir da composicdo de imagens em movimento que se forma a
linguagem cinematografica. Portanto, assim como a fotografia, o cinema é uma arte
que nasce do encontro de um inventor com o seu instrumento.

O cinema tem em sua linguagem a especificidade de apresentar ao espectador
uma conexdo entre a sequéncia de imagens e a representacéo do real. E de sua
natureza ordenar os signos, fazendo um recorte dos elementos significativos que
levam em consideracdo a forma e a substincia do seu conteudo e de sua
representacdo. Assim como a presengca pode ser considerada uma matéria
primordial da teatralidade, a imagem €& a matéria-prima do cinema. Porém, a
montagem em seu resultado filmico é construida em varios niveis de significancia,
desde os simbolismos 6bvios até os mais sutis, alguns nem mesmo planejados pelo
cineasta.

A relacao de presenca nessas duas artes pode ser vista como um divisor entre
suas margens: enquanto no teatro a alteridade € uma base que marca a distingao
entre dois espacos temporais diferentes, no cinema, com raras excegdes, 0
espectador nunca esta presente no acontecimento que a obra apresenta, mas seu
contato € com esse acontecimento aprisionado no espelho da camera e recortado
na mesa de montagem. O cinema sempre apresenta um evento que ocorreu no
passado, enquanto o teatro desenrola-se no tempo presente.

O termo “presencga”, substantivo feminino derivado do latim praesentia, significa
estar a vista ou ao alcance de algo ou alguém. Este representa nogdes de realidade,
existéncia e atualidade. Define-se naturalmente em uma relacéo de tempo e espaco,

onde constata-se que algo ou alguém esta na zona natural dos nossos sentidos.

E erréneo dizer que a tela é absolutamente imponente para nos
colocar em presencga do ator. Ela faz isso @ maneira de um espelho (que é
ponto pacifico, substitui a presengca do que se reflete nele), mas de um
espelho com reflexo diferido, cujo acgo retivesse a imagem. (BAZIN, 2015, p.
174)

Ao participar de um documentario brasileiro’™, o cineasta e presidente da
Academia de Cinema Europeu Wim Wenders (1945) emocionou-se ao ver uma

entrevista com seu falecido colega e amigo Michelangelo Antonioni (1912 — 2007), e

'% De volta ao Quarto 666. Direcéo: Gustavo Spolidoro. Sao Paulo: V2 Filmes, 2008.
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afirmou que o cinema sobrevivera a todos nés. A condigdo cinematografica nos
oferece a possibilidade de registrar um acontecimento que ficara retido e congelado
e, dependendo das condi¢des tecnoldgicas, dispbe-se a atravessar séculos. Na tela
encontramos um espacgo de tempo constante, que nunca se altera, diferente do
processo dinamico e inconstante do teatro. Um espetaculo em temporada é feito
diferente a cada apresentacdo, adapta-se ao publico de cada noite e a novos
espacos. Ja um filme, como este que emocionou Wenders, sobrevive aos proprios
atores e autores, nunca se modificando. Apds o ultimo corte, a obra cinematografica
nao volta atras.

O que emocionou Wenders em sua participagao no documentario De volta ao
Quarto 666 nao foi a imagem de Antonioni, e sim a sua presenga que, retida no ago
da camera, ao ser reproduzida, ressuscitou ndo sé a imagem, mas também a voz, a
postura e a impostacao do cineasta. Para Wenders, o0 momento foi da ordem de um
acontecimento, pois a presenga de Antonioni estava ali, representada na projecgao, e
através dela teve a oportunidade de encontrar um amigo querido ja falecido e
despedir-se mais uma vez. Isso caracteriza este acontecimento como a construcéo
de um real fora do presente, que se constréi através da memoria. Este
acontecimento, que partiu da projegcdo de um registro, fora também registrado em
outro recorte de representatividade, fazendo a jungdo de dois acontecimentos
distintos: o documentario realizado por Wenders em 1982 e o documentario de
Spolidoro realizado em 2008. Ainda que saibamos que essas duas obras foram
colocadas em dialogo direto e que esse encontro gerou um acontecimento unico, o
contato do espectador com o encontro entre Wenders e Antonioni é limitado. O
recorte é feito pelo diretor e pelo montador, que selecionaram o ponto de vista a ser
exibido. Ou seja, ndo temos o contato total com o acontecimento, uma vez que este
é fragmentado por um ponto de vista antes de entrar em contato com o olhar do
espectador.

Em suma, pode-se dizer que existe um tipo de presencga que é retida nesse
processo de imprimir o tempo. Uma presenga cuja qualidade é diferente da
provocada pelo acontecimento em tempo atual, como no caso do teatro, mas que
ainda assim esta la. Além de estar presente através da virtualizagdo do individuo
filmado, ela também pode ser percebida nos sentidos obtusos da obra. De acordo
com o tedrico e filésofo Roland Barthes, existem trés niveis de sentido a ser

distinguidos ao examinar uma imagem ou representagdo: um primeiro nivel
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informativo, destinado a comunicacao direta e apresentacédo, o qual ele chama de
sentido 6bvio; um segundo nivel, o de significancia, onde se determina o simbolo
apresentado em seu conjunto semidtico; e um terceiro nivel, que carrega

significados além de suas significancias, o sentido obtuso.

O sentido obtuso ndo esta na lingua (mesmo em se tratando da
lingua dos simbolos); se suprimindo, a comunicagdo e a significacéo
permanecem, circulam, passam; sem ele, posso dizer e ler, mas tampouco
esta na palavra. (BARTHES, 2009, p. 53)

Segundo Barthes, o sentido obtuso esta em uma linguagem néo articulada, no
acesso ao subconsciente, no interior da interlocugédo, aguardando um olhar sensivel.
Depende de um outro tipo de escuta e olhar do que aqueles superficiais, comumente
oferecidos pelo espectador que busca apenas entretenimento. Portanto, a tela de
cinema é composta por inegaveis presencgas, ainda que virtualizadas.

A forma cinematografica tem a poténcia de ressaltar a experiéncia do “real”
mais do que a vivéncia da realidade em si, embora nunca deixe de ser virtual, nunca
se materialize para fora da tela. Wenders emocionou-se ao ver Antonioni, mas nao
pdde abraca-lo. E essa é a principal caracteristica dessa presenca virtual: ela esta
no passado, € um acontecimento que nido pode ser interrompido ou modificado.
Antonioni estava ali, impresso na tela, mas estava aprisionado no tempo, como disse
Tarkovsky, um tempo onde por mais que se rebobine a imagem ele nio retorna. E
isto vai de encontro ao carater do acontecimento teatral, onde, muito pelo contrario,
O publico pode interromper, participar e influenciar diretamente na cena e nas
presencas ali expressas.

Por outro lado, podemos observar que hoje em dia, na cena contemporanea
teatral, muitos processos de criacdo tém utilizado-se de materiais virtuais na sua
composicao. Essa aproximagado mostra-se rica e acentua minha curiosidade ao
sublinhar possibilidades de interacédo entre esses distintos procedimentos criativos.

Hoje, em espetaculos como os de Robert Lepage e Christiane Jatahy, a tela
deixa de ser plana e ganha profundidade. E importante frisar que essa virtualidade
iniciou no século passado, porém é trazida para o teatro hoje de uma forma mais
potente, com o advento da tecnologia digital que permitiu uma grande expansao da
questao do uso da imagem. O ator coloca-se em direta interagdo com a imagem em

movimento, que passa a ser uma imagem-dialdgica, trazendo tridimensionalidade e
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interagdo ao vivo para o ambiente audiovisual. No teatro, a camera também ¢é vista
COMO um processo € nao apenas como um simples recurso tecnoldgico para a
criacdo. Nesse sentido, ao colocar o corpo do ator, que também é dispositivo, em
interagdo com a camera, é gerado um intercambio de processos, onde o corpo do
ator é o tradutor do resultado dessa nova relacéo de forgas.

Em uma breve reflexdo sobre os tipos de presenga de imagens virtuais' na
cena contemporanea, pode-se diferenciar trés tipos. Um destes é a imagem-
paisagem, que diz respeito a imersao e busca trazer para o palco a profundidade de
campo explorada pelo cinema, acrescentando cores, formas e texturas ao espaco
cénico. Esta relaciona-se com a percepcao sensorial do espectador e tem como
objetivo agugar os sentidos e a mente, ndo sendo composta apenas pelo o que &
visivel aos olhos. Outro tipo é a imagem-referéncia, que tem um carater documental,
como os cartdes utilizados por Brecht e Piscator. E comumente usada como uma
forma de expor o processo em cena ou de colorir elementos autobiograficos. O
terceiro tipo, a imagem-dialdgica, ja referida acima, diz respeito a interagéo direta do
ator com a projecdo. E um intercambio de dispositivos que, de certa forma, abarca
os dois anteriores e atualiza a cena trazendo em coexisténcia o corpo-imagem e a
imagem-corpo.

Com os exemplos citados, € possivel concluir que nao s6 o teatro impulsionou
a formagédo da linguagem cinematografica, mas também que o cinema encontrou
meios de atualizar o teatro e intensificar as colaboracdes entre essas duas artes. A
teatralidade cinematografica, hoje, € um conceito de duas vias que pode ser
aplicado e explorado tanto no cinema quanto no teatro. As trocas tecidas entre estas
artes nos seus percursos histéricos mostram-se férteis e seus resultados encontram
cada vez mais relevancia na atualidade ao promover renovacdes e novas direcoes

no fazer artistico perante as constantes mudangas da era da imagem virtual.

" Por Gabriela Monteiro (PPGAC/UFRJ) Poéticas Cénicas em Espetaculos Intermediais. in: O
percevejo: 2014, volume 5 p. 95-105.
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4. DIALOGO ENTRE LINGUAGENS

4.1 Construindo o navio

E um negécio perigoso, Frodo, sair da sua porta.
Vocé pisa na estrada e, se ndo controlar os seus pés,

nunca sabera até onde sera levado. — J. R. R. Tolkien

10 - llustracédo da constelacdo Argo Navis feita pelo astrénomo polonés Johannes Hevelius em 1690.

Esta pesquisa iniciou em agosto de 2015, ainda sorrateira e habitante do meu
imaginario, e passou a tomar a forma de uma investigagcdo que busca reconhecer

uma ponte entre as linguagens do teatro e do cinema. De um lado a alteridade, o
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convivio, o acontecimento; do outro a imersdo, a impressdo de realidade e a
presenca retida no espelho da camera. Como colocar em dialogo procedimentos de
criacao tao distintos?

Meu primeiro desafio foi a questdo da presencga, que continuou sendo uma
tecla tocada tanto na investigagéo tedrica quanto pratica. Como foi apontado pela
orientadora Marta Isaacsson no inicio deste estudo, o cinema quase sempre
acontece no passado: aquilo que esta na tela é cuidadosamente arranjado para
discorrer em uma sequéncia imersiva. A relacdo nao se da entre o espectador e um
acontecimento atual — o acontecimento é a tela, portanto é virtual e de carater
imutavel. O filme pode até ser visto de formas diferentes por uma mesma pessoa,
mas o material projetado na tela sera o mesmo, diferente do teatro que atualiza seus
espetaculos a cada apresentacgao.

Desde o inicio era claro para mim que o didlogo de interesse era a respeito das
possibilidades de contribuicdo entre as praticas dessas duas artes, especificamente
no que diz respeito as suas metodologias de criagdo. Quais os contrastes entre as
técnicas na elaboragao de uma obra? O que se diferencia nas suas formas? O que
pode ser intercambiado e quais colaboracdes e fronteiras podem ser encontradas
nessa troca?

Antes de prosseguir com o pensamento, acredito ser importante definir o que
se compreende por cinema ou obra cinematografica dentro deste trabalho. O
objetivo ndo é aprofundar-se nas discussdes geradas pela polissemia trazida pela
expansdo das linguagens do video e do audiovisual contemporaneo, porém é
importante destacar que a tela onde se passa o produto audiovisual, muitas vezes, o
define. Neste caso, estamos falando das telas padrdo de doze por cinco metros, das
salas de cinema, em uma taxa de 2.048 por 1.080 pixels. Além desse aspecto
técnico, o cinema que aqui se fala, apesar de estar caracterizado pela tradicional
tela, ndo é exclusivo da producgao industrial nem atrelado a composicdo de uma

temporalidade consecutiva na narrativa.

Um filme é composto por varias imagens que adquirem suas
significagdes umas em contato com as outras, através de um jogo complexo
de implicagdes reciprocas, simbolos, elipses. Aqui o significante e o
significado distanciam-se, mas, ha de fato uma ‘linguagem cinematografica’.
(METZ, 1980, p. 59)
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A palavra “filme”, a partir dos anos noventa, passou a designar uma vasta
gama de produtos audiovisuais. Por isso, prefiro a palavra “cinema”, que deriva do
grego kinema (kivnua) e significa movimento. E da natureza do cinema apresentar
ao espectador uma sequéncia de imagens que ganham sentido a partir da
organizacdo do seu movimento. A montagem, quando vista de maneira mais
abrangente, compreendendo néo sé a finalizagdo, mas também a decupagem e o
planejamento dos quadros, é uma grande fatia da pratica cinematogréfica, e é essa

“mostracdo”, tal qual proposta por Gardies e Jost'?

, que interessa a esta pesquisa. A
mostracdo é uma forma fundadora da forma filmica, o primeiro grau da instancia
representativa no cinema. E a articulacdo entre quadro, acdo e camera que resulta
na ilusdo do movimento continuo de fotogramas, e € desta forma que tratamos o

cinema aqui.

Mostragao. Designa, literalmente, o fato de mostrar. Tal neologismo foi
proposto por narratélogos (Gaudreault, retomado por Gardies e Jost) em
oposigao a “narragao”. Essa oposigao € inspirada na oposigao platbnica entre
mimese e diegese; a mostracdo € o primeiro grau da instancia narrativa.
(AUMONT; MARIE, 2006, p. 200)

A respeito da narrativa filmica, a escolha de uma linguagem imagética foi
inspirada no trabalho realizado no curta Labirinto. Esta escolha acabou por gerar um
cinema de imagens, que se aproxima das mini-tramas e anti-tramas postuladas por
Robert McKee em Story (2006), com final aberto e multiplos protagonistas em uma
realidade inconsistente sem temporalidade definida. Apesar dessa quebra na
linearidade narrativa, a continuidade e a montagem seguem a ldgica
cinematografica. Dessa forma, esclaregco que a definicdo de obra cinematografica
nesta pesquisa ndo passa por questdes de género filmico nem por outras
delineagdes narrativas, e sim atém-se a forma e as especificidades da sua
linguagem.

Assim comeca a se desenhar a cartografia desta investigagdo e, a fim de
ilustrar melhor o caminho dessa travessia, nomeei o objeto de analise de “operagao
transmidial”. Esta operagdo é a base empirica da pesquisa. E aqui que se coloca em
didlogo as metodologias de criacdo de ambas as artes. Também é importante

destacar que o termo “trans” nao indica a transferéncia dos elementos de uma obra

'2 Conceito desenvolvido no livro A narrativa Cinematografica. Trad. Adalberto Muller, Ciro Inacio
Marcondes e Rita Jover Faleiros. Brasilia: Ed. Universidade de Brasilia, 2009.
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para a outra, visto que esta se da a partir das afetagdes e tensdes criadas por esse
didlogo. A operagdo priorizou a elaboragdo de duas obras: uma cénica e outra
cinematografica, ambas construidas a partir do encontro de praticas dessas
linguagens. Esse Memorial Critico Reflexivo pretende tracar o caminho dessa
operagao que originou as duas obras resultantes desta pesquisa, bem como apontar
os momentos em que essas trocas e afetacdes foram notaveis e que tipo de
colaboracdes foram possiveis. A analise desta operacdo da-se a partir de um relato
minucioso do processo que se atém a explicitar de forma técnica as metodologias
aplicadas e refletir sobre o percurso e resultados desta pratica. Sem
aprofundamentos filoséficos, a analise é focada em evidenciar a metodologia a partir
da prépria experimentacgao interdisciplinar.

A operacgao transmidial partiu da formulagdo de uma metodologia colaborativa
de trabalho interdisciplinar que visa a criagdo de uma obra cénica e outra
cinematografica, nascidas de afetacbes mutuas. Dessa forma, as obras ndo foram
criadas paralelamente nem em sequéncia, e sim como consequéncia uma da outra,
como um desdobramento. A pratica empirica primeiro atendeu a criacdo de um
experimento cénico, que foi construido tensionado por principios operatérios do
cinema e realizado ja no intuito de ser uma base criativa para a composi¢ao
cinematografica. Esta obra, resultado de intensas afetacdes entre metodologias de
criagao e gerou uma escritura cénica que apos ser vista no palco foi traduzida para o
papel, gerando primeiramente um esqueleto de cenas e, posteriormente, um roteiro
de curta-metragem. Este roteiro, construido com base na obra cénica, foi levado ao
set de filmagem, combinando metodologias das artes cénicas com as
cinematograficas.

A escolha da linguagem performativa para gerar cenas teatrais permitiu
trabalhar com uma linguagem imageética, o que resultou em um cinema de imagens,
construido a partir da poténcia do que € mostrado na tela, e ndo do dialogo. No
laboratério de criagdo cénico geramos imagens durante trés meses de trabalho em
sala de ensaio. Estas foram recortadas, atualizadas e organizadas. Como ja foi dito
anteriormente, as proprias imagens sdo a base para a construgdo da narrativa
cinematografica, e ndo o texto. Isto nos deu liberdade para trocar sua ordem,
mescla-las e até mesmo dissolvé-las umas nas outras. Foi natural iniciar o processo

na sala de ensaio, pois esta potencializa a liberdade criativa do ator e nos da uma
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margem maior para a realizagdo de imagens por tratar-se de um ambiente de

representacao.

O teatro é uma arte mista, convocando significantes de
naturezas diversas, componentes visuais, sonoros, textuais, organicos,
materiais, entre outros. A singularidade da natureza do teatro é ser
plural. (ISAACSSON, 2012, p. 85)
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Creio ser mais interessante leva-los em um four para conhecer o interior desta
embarcacao do que tentar expor em nuvens coloridas o tipo de operacao que esta
pesquisa pretende. Na cabine de comando, minha orientadora, Marta Isaacsson,
sugeriu que eu convidasse alguém com curriculo de dire¢do para auxiliar a
conducdo do processo cénico. Logo, convidei meu colega de orientagdo, Lisandro
Bellotto, ingresso no doutorado deste programa, que tem um trabalho conciso com a
Cia. Espaco em Branco e trabalha com teatro performativo. Além dele, chamei o
diretor de fotografia e ator Rodolfo Ruscheinsky, graduando em Artes Cénicas pela

UFRGS e em Produgédo Audiovisual pela UNISINOS, um profissional que trilha um
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caminho semelhante ao meu, dividindo seu trabalho e interesse entre essas duas
artes.

Na sala de maquinas entraram Airton Terres, graduando em Artes Cénicas pela
UFRGS com especializacdo em direcao teatral, que participou como assistente de
diregdo acumulando diversas fungdes durante o laboratério cinematografico, e o
artista visual Mailson Fantinel, com o qual tenho uma parceria de trabalho sélida ja
ha cinco anos. Além de diversas outras contribuicdes, ele foi o artista responsavel
pela montagem da instalagdo do Labirinto. A experiéncia em diversas praticas
artisticas torna o seu trabalho de diretor de arte mais amplo, estendendo-se para
além da concepgao de cenarios e figurinos. Gosto de dizer que Mailson € um “diretor
de quadro”, pois além de artista visual é fotégrafo e bailarino, o que Ihe propicia uma
visao holistica do enquadramento. Ele direciona a estética ndo s6 de acordo com o
resultado final do quadro, mas também levando em consideragao o corpo e as
movimentagdes dos atores. Neste trabalho, em especial, ele acompanhou todo o
desenvolvimento da pesquisa, e influenciou tanto a criagdo cénica quanto a
cinematografica.

Entdo, nos meses iniciais, o processo foi conduzido por Lisandro e eu. Nele
deu-se inicio a jornada de improvisagcbes que gerou as imagens e,
consequentemente, as cenas que integram o experimento cénico. Neste momento
convocamos cinco marujos: Douglas Florence, Eriam Schoenardie, Jodo Gabriel
OM, Louise Pierosan e Vitdria Titton. Os encontros aconteceram no Departamento
de Arte Dramatica da UFRGS e esse periodo teve trés meses de duragao, com trés
encontros semanais.

O segundo periodo foi conduzido por mim que, com o auxilio da equipe
técnica, organizei a escritura cénica do experimento teatral. Este periodo teve a
duracao de um més, com trés ensaios semanais, € culminou com um ensaio aberto
e duas apresentagdes na Sala Qorpo Santo da UFRGS. A escritura cénica gerada
foi um texto inspirado pelo formato do roteiro técnico cinematografico. Esta propde-
se a ilustrar as imagens e destacar as marcagdes de luz, video e som em relagéo a
marcagao dos atores em cena.

O terceiro periodo compreendeu a construgao e realizagaéo do projeto do curta-
metragem. Em paralelo com as etapas de pré-produgédo, producgao e finalizagdo do

curta-metragem ocorreu o periodo da analise, onde deu-se a reflexdo a respeito da
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qualidade do dialogo entre as duas linguagens desta operagao transmidial, bem
como a analise de seus resultados, ou seja, as duas obras.

Antes de adentrarmos os de bordo, gostaria de expor seis pressupostos que
nortearam e impulsionaram a investigacao pratica, a fim de melhor esclarecer a
metodologia empirica desta pesquisa. Primeiro: o processo de criagao cénico € visto
aqui como um gatilho para a constru¢géo de uma narrativa cinematografica. O espago
teatral é fértil para as criagdes coletivas, confere mais liberdade na criagdo de cenas
e da chado para os impulsos criativos do ator. Mesmo existindo processos
laboratoriais realizados em set de filmagem, optei por iniciar a criagdo em um
ambiente livre de tecnologias. O teatro, por ndo estar atrelado a condigdes
tecnolégicas, propde um processo de criagao fluido que n&o precisa ser interrompido
por questdes técnicas, o que € muito raro e dificil no cinema, principalmente no
cinema de baixo or¢camento. Um hiper-meio, o teatro integra as questdes que
envolvem as tecnologias audiovisuais, atualizando suas problematicas enquanto
questdes cénicas, que podem ser resolvidas na hora pelos atores, sem pausas, sem
o “corta”. Assim, foi possivel partir do espago vazio e extrair ao maximo
contribuigcdes do elenco, através de improvisagdes acerca de propostas levadas até
eles. O meio cénico era naturalmente “poluido” por estimulos cinematograficos, nao
sé através de tecnologias, mas também no pensamento filmico e na intengdo de
gerar imagens a partir do movimento.

Segundo: a matéria-prima usada para propor as investiga¢cdes praticas do
grupo sao arquétipos encontrados em mitologias que narram cosmogonias e as
origens do humano. Essas mitologias ndo foram investigadas em seu sentido
literario, mas sim no seu potencial de ancestralidade e tradugdo da linguagem
inconsciente. Diferentes mitologias foram recortadas e postas em sincretismo, estas
sd0: Grega, Tolkeniana'™, Xamanica e Escocesa. Assim, exploramos diferentes
abordagens e pontos de vistas dos arquétipos propostos. O processo de criagao
cénica foi construido em cima da integracdo dessas mitologias, e culminou com a
adicdo de elementos do imaginario popular contemporaneo, tais como Cher,
Madonna e Beyoncé. Para complementar o estudo das mitologias foi usado o estudo

dos oraculos: Taré Mitolégico e As Cartas do Caminho Xamanico, a fim de melhor

3 Mitologia criada pelo escritor e fildlogo inglés J.R.R. Tolkien, referente a criagdo de Arda (Terra
Média), cenério fantstico construido para obras literarias tais como O Senhor dos Anéis, O Hobbit e
O Silmarillion.
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ilustrar os recortes miticos. E importante ressaltar que tais mitologias foram
abordadas como sementes, através das quais expandiram-se possibilidades
imagéticas, sem comprometimento de uma transposicdo de seus discursos. Nao
houve nenhuma intencédo de apropriacido. Este processo, de carater absolutamente
subjetivo, partiu da interpretagdo coletiva e individual dos oraculos, na medida em
que essas interpretagcbes eram expressas no corpo de cada ator sugerindo
atmosferas e imagens cénicas. As passagens mitolégicas eram concebidas por mim
e transformadas em proposta de improvisacao para os atores. O critério usado para
a escolha dos mitos foi o seu potencial de sincretismo e de construgdo imagética.
Terceiro: a linguagem teatral escolhida para a criagdo do experimento cénico é
a do teatro performativo, tal qual o conceito postulado pela pesquisadora Josette

Feral'

. Este possibilita a construgéo de cenas onde o discurso esta impregnado na
agao dos corpos € na propria cena, na emergéncia de imagens ao invés de palavras.
Entende-se aqui que o performativo ndo prevé a criagdo de narrativas fechadas ou
textos dramaticos, portanto a intengdo € construir um teatro de imagens que possa
ser escoado para um cinema de imagens. Dessa forma, a criagdo partiu ndo s6 das
sementes trazidas pelas mitologias, mas também da relagdo dos corpos dos atores
com o espacgo, tanto no espago cénico, onde iniciamos a operagao, quanto na
geografia de Tapes, onde foi rodado o curta-metragem. A escolha de trabalhar com
o diretor Lisandro Bellotto permitiu a criagdo de um experimento cénico performativo,
uma vez que a pesquisa pbde contar com a sua experiéncia em oficinas e
espetaculos dessa linguagem.

Quarto: o processo cinematografico é tido aqui como um organizador e criador
da narrativa. No cinema, ainda que se tratando do género de documentario, onde se
prevé que nao haja um roteiro fechado pré-definido, o autor/diretor cria antes da
filmagem, no periodo conhecido como pré-produgéo, uma légica de pensamento que
institui situagdes, regras e condicbes a serem filmadas. Mesmo nos filmes
conhecidos por filmes-ensaio, realizados totalmente a partir do olhar de um artista,
esse processo de dialogo consigo mesmo e com a obra antecipa a parte fisica da
criacdo. E devido a essa especificidade de organizar uma continuidade de imagens
em movimento que o processo cinematografico foi pensado para suceder o processo

teatral. As cenas e situagdes criadas no espago cénico preenchem o espacgo vazio e

" Por uma poética da performatividade: o teatro performativo. Josette Feral. IN: Sala Preta PPGAC —
USP, volume 8. (2008)
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geram matéria-prima a ser trabalhada. Nesse aspecto, o carater performativo da
encenacgao proposta torna esse processo de criagao entre duas disciplinas mais
interessante, a medida em que confere maior liberdade e possibilidades de interacao
entre as cenas criadas nas duas linguagens. Na criacdo cinematografica € natural
que estas cenas sejam ordenadas a fim de criar uma linha continua de imagens em
movimento para ser mostrada em uma tela, ndo necessariamente na forma de uma
histéria tradicional, com inicio, meio e fim, e sim na ordenagdo de uma logica do
olhar estabelecida pelo autor, que vai determinar o recorte e a sequéncia das
imagens a serem mostradas, desenhando uma narrativa cinematografica.

Quinto: o autor cinematografico desta obra serd composto por mais de um
olhar. A politica de autor estruturada pelos criticos da revista francesa Cahiers du
Cinéma propde um cinema que contrapde as praticas da industria mercantil
cinematografica. Este cinema é feito a partir do olhar de um autor responsavel pelo
filme, tanto na concepcgao artistica quanto na administracéo financeira que viabiliza o
filme, e ndo se baseia em indices de mercado. Neste projeto, realizado com um
baixissimo orcamento, propde-se um cinema construido pela comunhao do olhar da
diretora/pesquisadora e de seu elenco, onde o roteiro é gerado a partir de um
pensamento, e ndo de uma histéria. E a partir do didlogo entre os impulsos e
possibilidades criativas da equipe que se parte para a construcdo dos objetos de
investigacdo empirica. Como diretora e pesquisadora, a minha especificidade dentro
desta pesquisa ndo ocorreu de forma determinante ou decisiva, apontando
caminhos fechados e apresentando metodologias a serem seguidas. Meu papel de
capitd deu-se de forma a orientar e conduzir esta embarcacgao, priorizando sempre
as intencdes da pesquisa e a formulagao da operacao transmidial. Dessa forma, eu
funcionava como uma organizadora dos recortes e impulsos narrativos criados,
formulando e agregando nossas praticas em uma metodologia concisa e
transformando os rascunhos cénicos em uma logica a ser apresentada tanto no
palco quanto na tela.

Sexto: a criagdo dos dois objetos de investigagdo ndo sera textual. A escritura
cénica do experimento sera realizada na pratica do palco e ira gerar um roteiro
colaborativo que contemple as acdes e marcacdes dos atores em cena. Estas, por
sua vez, serdo usadas no processo de investigagao cinematografico, onde os atores
e a cineasta/pesquisadora delineardao os recortes dessa escritura cénica para a

criacéo filmica. Em conclusdo, os objetos de investigacdo serdo o experimento
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cénico, que sera filmado para fins de andlise da pesquisa, e o curta-metragem, ou

seja, dois produtos nao-textuais.

4.2 Preparar tripulagao

No primeiro ensaio tinhamos apenas trés atores: Louise Pierosan, Joao
Gabriel OM e Vitdria Titton. Eriam Schoenardie e Douglas Florence integraram a
pesquisa quase um més mais tarde. Nessa ocasido, Cissa Maldolozzo também fez
parte da tripulagdo, porém abandonou o navio no inicio de junho quando

comegamos a montar a escritura cénica.

12 - Registro do primeiro encontro da pesquisa em 25 de margo de 2016. Da esquerda para a direita: Vitéria Titton,

Lisandro Bellotto, Jodo Gabriel OM e Louise Pierosan.

Acho importante esclarecer que essa etapa empirica da pesquisa era pensada
inicialmente como dois grandes blocos. O primeiro bloco era da criagdo do
experimento cénico e o segundo da criagdo do curta-metragem. Primeiro, os
dispositivos cinematograficos iriam dialogar com a construgdo cénica teatral para
que, posteriormente, as cenas e imagens criadas servissem como base para a
criacédo de um curta-metragem. Porém, com o andar da embarcagao, percebi que a
prépria pesquisa exigia outros tempos e espagos. Foi assim que, depois de trés

meses em sala de ensaios, senti a necessidade de criar um espaco para a
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organizagao de uma escrita cénica, na emergéncia de colocar em dialogo esses dois
blocos.

Para convergir as duas criagdes, fiz uma analogia ao acoplamento de duas
espagonaves, processo que requer muita estabilidade. Esta imagem me pareceu
mais interessante do que a atracacéo entre dois navios, pois 0 processo acontece
no vacuo, um lugar sem gravidade, ou seja, fora do espago-tempo que nos é
comum. De qualquer forma, as naves espaciais tém as suas origens nas
embarcagdes. Quando duas naves vao de encontro uma a outra com o objetivo de
acoplarem-se, elas hdo de rumar na mesma direcdo, pois de modo contrario isto
ocasionaria numa colisdo. Os calculos matematicos para a rota da nave “A” iniciam
antes do seu langcamento, de modo que ao alcangar “B” ambas ja estdo
paralelamente posicionadas para acoplar em seguranga. Apds 0 encaixe, elas
passam por uma despressurizacdo: € preciso remover a tensdo para que nao

explodam ao abrir suas portas.

13 - Nave Soyuz TMA-16M acoplando na Estacdo Espacial Internacional (ISS). Fonte NASA (2015).

O Diario de Bordo 2 presente no Pendrive de Bordo abre com esta imagem,
que mostra a nave Soyuz TMA-16M acoplando na Estagdo Espacial Internacional
(ISS) no dia 25 de margo de 2015. Essa missé&o foi tripulada por dois cosmonautas
russos, Gennady Padalka (1958) e Mikhail Kornienko (1960), e um americano, Scott
Kelly (1964). Nesse sentido, a pesquisa exigia a determinacdo do norte das
experimentagdes cénicas para que a criagdo cinematografica fosse “langada” na
mesma direcdo. Isso me levou a ver a importancia de tracar a rota do experimento
cénico para construir o processo cinematografico, a fim de que as duas criagbes

andassem paralelamente, possibilitando entdo um acoplamento.
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No primeiro momento foram recortados o Mito de Andrégino e o Mito da
Caverna, ambos de Platdo, para guiar os impulsos criativos das improvisacgdes. Este
ultimo fala sobre a tendéncia humana de explorar territérios do imaginario. Conta a
histéria de prisioneiros que vivem em uma caverna e passam seus dias assistindo
representacdes do mundo projetadas na parede, sem nunca ter feito contato com a
realidade la fora. Nele, Platdo preconiza esta sala de projecdo onde os prisioneiros
sao sentados em frente a uma tela, na qual uma luz artificialmente posicionada — a
fogueira — projeta sombras na parede, tal qual uma sala de projegéo, onde o projetor
€ posto acima e atras dos espectadores.

Ja o Mito de Andrdgino conta a historia de seres redondos como uma laranja,
possuidores dos dois sexos, que foram separados em dois por Zeus através de um
raio e passam a eternidade em busca de sua outra metade. Estas cosmogonias
foram combinadas com aquelas presentes na mitologia dos indios norte-americanos
e recortadas do tar6 “Cartas Xamanicas”. Este tar6 é constituido pelos totens
sagrados e nao tem naipes nem a jornada de arquétipos do tradicional “Tard de
Marselha”, apresentando as cosmogonias xamanicas a partir de animais aquaticos.
Dentre estes animais, foram recortados: a Baleia, cujo totem é referido como uma
biblioteca marinha que guarda todas as informag¢des da vida nesse planeta; o
Golfinho, conector dos elementos agua e ar, guardido do conhecimento da
respiragcao e das iniciagdes meditativas; a Tartaruga, grande-mae, que no seu casco
agasalha as sementes da vida, representando a gestacéo; e o Cisne, gerador do
sagrado poder feminino, que faz referéncia a paz e a fertilidade.

Tolkeniana'® invicta desde os dez anos de idade, quando ganhei meu primeiro
livro escrito pelo inglés J. R. R. Tolkien, “O Hobbit”, foi impossivel ndo conectar as
cosmogonias gregas e americanas com as da Terra Média. Assim, o capitulo
“Valaquenta” do livro “O Silmarillion”, que narra a criagdo do mundo, foi apresentado
para a equipe junto aos mitos de Platdo e aos totens xamanicos. Posteriormente, o
texto recortado para o trabalho em cena foi atualizado pelo ator Douglas Florence,
unindo referéncias do pop feminino a cosmogonia. O ator trocou os nomes

fantasticos presentes no texto pelos nomes das divas: Cher, Madonna e Beyoncé.

® Termo que faz referéncia a mitologia do escritor inglés J. R. R. Tolkien em sua colegao de livros
sobre o universo da Terra Média. Este termo apareceu nos anos sessenta, também se referindo aos
fas das obras.
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14 - Fotografia de Rodolfo Ruscheinsky do Experimento Cénico Argos apresentado em julho de 2016.

Voltando ao movimento, o processo gerador de imagens iniciou em margo de
2016 e estendeu-se até junho, onde investigamos a composicdo de cenas
imagéticas através de dispositivos de improvisagao. Esse periodo foi conduzido com
0s exercicios trazidos a pesquisa pelo diretor teatral e ator Lisandro Bellotto. Os
exercicios de Lisandro eram contagiados por mim, que levava sons, musicas,
objetos e recortes mitologicos para a condugdo do processo. O Diario de Bordo 1'°
€ um pequeno registro dessa etapa da criacdo, que ilustra o pensamento
desenvolvido aqui e permite entrar em contato com a criacdo do experimento cénico
de forma mais aprofundada. Este pode ser um bom momento para sair do navio e
assisti-lo.

Os encontros ocorreram nos estudios do Departamento de Arte Dramatica da
UFRGS. Nesses trés meses trabalhamos com processos de sintonizagao do grupo,
intimidade entre os corpos, ampliagdo do vocabulario cénico e cinematografico da
equipe e também com a criacdo de cenas através de improvisacdes conduzidas por
experimentos performativos. Os mitos recortados eram levados a equipe e
apresentados através das leituras em grupo desses recortes, onde eram
aprofundados em discussdes filosoficas. Estes momentos “em roda” da equipe

definiram os objetos cénicos e os impulsos criativos.

1 Disponivel no Pendrive de Bordo.
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O que me interessa é o dialogo. Do teatro com a danga, com o
gesto auto referencial, com o fazer, (...). E isso que vai mover a gente
aqui, junto com o que vocés apresentarem. (Lisandro Bellotto. Diario de
Bordo 1, 1:38)

O primeiro dispositivo cinematografico levado a pratica do palco foi o da
relagao ator-luz-sombra. O principio fisico da camera nao é reter a presenga nem o
movimento, e sim a luz: sem exposi¢do, as imagens nao sao gravadas no seu
espelho. Por isso, desde o primeiro dia, acrescentei spots de luz ao espaco vazio. A
relacdo dos corpos na agao de sair do “escuro para a luz” formou uma imagem que
nos remeteu aos mitos cosmogoénicos da criagdo do universo. No teatro, a luz é
colocada diretamente no corpo do ator, enquanto no cinema ela é rebatida, pois se
esta for aplicada diretamente no foco, ela “estoura”. Entdo, o ator precisa ter uma
sensibilizagdo maior na sua relagdo com a luz, € necessario um maior grau de

atencao sobre que partes do corpo estao sendo iluminadas e quais estao escuras.

15 - Fotografia de Rodolfo Ruscheinsky do Experimento Cénico Argos apresentado em julho de 2016.

Em seguida, acrescentei as nogdes utilizadas pela fotografia de profundidade
de campo e a regra dos pontos aureos. A profundidade de campo foi gerada no
espaco cénico através da projegcdo das sombras dos atores. A relacdo de dois
planos é estabelecida entre o corpo atual e o corpo virtual que esta projetado. Isso
permite a organizagdo de “quadros” em cena que geram a perspectiva de
profundidade. A regra dos pontos aureos era combinada com as nog¢des teatrais de
espacialidade como, por exemplo, o platd, e aplicadas em cena como uma

marcacao inicial. O grupo estava sempre atento ao seu posicionamento, as imagens
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formadas procuravam preencher o espago cénico respeitando os focos de interesse
marcados pela regra. A fita crepe, elemento indispensavel no set, também foi outro
estimulo levado por mim neste primeiro momento. No cinema, comumente
marcamos o chdo com fita, delimitando o espaco de movimentacao do ator, a fim de
respeitar a continuidade dos planos e delimitar enquadramentos. Assim, marcamos
0 espaco vazio em cinco pontos.

Além de atmosfera, a luz passou a ser usada em direta interagdo com o corpo
do ator. A partir desses elementos, combinados com os gatilhos criativos aplicados
por Lisandro, criamos as imagens e coreografias que deram origem as primeiras
cenas do experimento cénico, “entrada” e “nascimento”. Os dispositivos aplicados
por Lisandro foram exercicios performativos de composi¢do de imagens e técnicas
de viewpoints’’, que culminaram na acgdo de subir no palco e preparar-se para a
cena. Isto incluiu — além de entrar literalmente no espaco cénico — trocar de roupa,
delinear seu espaco e, finalmente, “colocar-se em cena”. A fita crepe era usada por
cada ator para delimitar o seu espaco. A partir dessa primeira acdo, os simbolos
desenhados permaneceram no espago cénico, funcionando como um guia de
marcagao cénica para todas as propostas posteriores.

ApOs o recorte das cosmogonias, sentimos a necessidade de trabalhar com o
processo de individualizagdo humana, como uma consequéncia para a metafora de
nascer. Foi assim que se recortou o Mito de Narciso e se introduziu o espelho dentre
0s objetos cénicos. O espelho, além de relacionar-se com o mito, € um elemento
que constitui a camera de cinema e é o responsavel por espelhar o material e reté-
lo. Um criador de imagens em potencial, o espelho ndo s6 abriu um leque de
possibilidades de interagdes cénicas como também ampliou a relagcéo entre o elenco
e a iluminagao, permitindo que os atores refletissem o ambiente, o publico, a luz e a
Si mesmos.

Foi assim que agreguei aos dispositivos de criagdo cénicos o controle da
iluminagao pelos atores. Ao invés de incluir a camera diretamente no processo, optei
por alimentar o ambiente teatral com dispositivos que constituissem a metodologia
cinematografica e que envolvessem a técnica da filmagem, e ndo a flmagem em si.
Primeiro, escurecemos o ambiente e removemos todas as fontes de iluminagao.

Depois, foram distribuidas velas, uma para cada ator. Foi proposto, entdo, que eles

" Técnica de composicao gestual e improvisagédo composta por Anne Bogart e Tina Landau.
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usassem seus olhos como uma camera e a vela para iluminar o que gostariam de
recortar e colocar em quadro. Eram como pequenos vagalumes passeando pelo
espaco. A imagem, ainda que desfavorecida pela falta de luz, nos foi muito
interessante. Este primeiro experimento foi filmado e projetado no experimento
cénico durante a célula “nascimento”.

Em um segundo momento, foram inclusas lanternas na experimentagdo. As
improvisagdes foram propostas a partir da relagdo com o espelho e com as
lanternas. Novamente escureci o ambiente e coloquei o controle da luz na mao dos

atores. O resultado dessas experimentag¢des gerou a cena “espelho”.

16 - Registro dos ensaios com lanternas no Departamento de Artes Cénicas da UFRGS.

Chegamos entdo na jornada dos Argonautas, que é lida por nés como uma
metafora para a jornada de criagdo. Para entender como recortou-se este mito é
preciso voltar um pouco, ja que a criagéo desse texto se joga no espago em tempos
desconexos. Inicialmente a proposta era trabalhar com os quatro elementos: agua,
ar, terra e fogo. Segundo Bachelard, os arquétipos constroem-se em divisdes entre

estes.

Ainda n&o chegamos a elaborar em detalhe uma doutrina de conjunto,
mas pensamos que ha uma relagéo entre a doutrina dos quatro elementos e
a doutrina dos quatro temperamentos. Em todo caso, as almas que sonham
sob o signo do fogo, sob o signo da agua, sob o signo do ar e sob o signo da
terra revelam-se muito diferentes entre si. (BACHELARD, 1999, p. 132)

O mito dos Argonautas esta presente no naipe de fogo do Tard Mitoldgico, o
qual narra em cada carta um pedacgo da jornada de Jasao e seus companheiros em
busca do Velocino de Ouro. A saga épica conta a histéria de herdis que se reunem
na perigosa missao de resgatar a pele de ouro de um carneiro alado, o Velocino.

Aproximadamente cinquenta jovens apresentaram-se a Jasdo para embarcar em
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sua jornada, cada qual com um talento unico e uma fungao especifica, entre eles:
Orfeu, Teseu, Hércules, Pollux, Castor e Argos — o construtor da embarcacéo.
Costumo dizer que a pesquisa foi invadida por um tsunami, pois o elemento
agua predominou no processo de forma muito significativa. Objetos de cena,
sonoridades, iluminagdo e figurinos reverberam essa escolha. A agua estava
presente desde o primeiro encontro — nos baldes com agua — e manteve-se como
um norte estético na nossa criacdo, culminando na escolha da locagao para o curta-

metragem: a Lagoa dos Patos.

17 - Fotografia de Rodolfo Ruscheinsky do Experimento Cénico Argos apresentado em julho de 2016.

Para a criagdo do “velocino”, foi pedido a cada ator que apresentasse seu
cordeiro. A proposta era criar apenas a partir da relacdo com luz e sombra, com as
atmosferas sonoras, com o palco vazio, sem objetos. O foco total de atengédo dessa
cena era posto no corpo do ator. Cada um apresentou sua coreografia
individualmente e este material foi gravado. A de Joao foi escolhida pelo grupo e,
posteriormente, incluimos no trabalho dele os melhores recortes das outras. A
coreografia apresentada por Eriam, neste momento, foi reciclada para a célula
“argonautas’.

Até entdo, eram presentes no trabalho notaveis contribuicbes dos dispositivos
cinematograficos. A marcagao espacial com a fita crepe manteve-se na criagdo de
todas as células e mostrou-se um fator importante para nortear a movimentacao dos
atores e equalizar no espacgo as diferentes imagens criadas.

A relagdo dos atores com a iluminagdo também foi muito rica, uma fonte de
criagao de imagens. Facilitou o trabalho de composi¢cao de luz, sendo a marcagao e
a estética de luz propostas, muitas vezes, pela propria movimentagcao dos corpos. A

repeticao e o ato de montar e desmontar as cenas, caracteristico do set, também foi
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um fator positivo ao combinar com o formato performativo da investigagdo. Devido
ao seu carater fragmentario e a sua nao-linearidade, o teatro performativo oferece
multiplas possibilidades de atualizagdo como, por exemplo, deslocar as cenas de
lugar ou transferir agdes de uma cena para a outra, como foi 0 caso da coreografia
de Eriam citada acima.

Apos dois meses, ja haviamos passado pela investigagdo dos mitos recortados
e possuiamos uma grande quantidade de material cénico criado. Tinhamos cinco
células bem definidas e foi neste momento que decidi terminar a investigagdo dos
mitos com a criagdo da célula “argonautas” e entao iniciar os calculos para a rota da
criacéo cinematografica. A necessidade de dar forma as cenas para que delas
partisse a criacdo cinematografica ndo abria espago para uma investigagcdo mais
efémera das possibilidades performativas de cada mito recortado.

Assim, comecamos a fazer encontros voltados para a criacdo filmica
intercalados com os encontros teatrais. Este momento marca um ponto importante
do experimento interdisciplinar, pois foi quando identifiquei a necessidade de parar
as investigagdes de impulsos criativos para comegar a esbogar a forma das cenas e
compor o experimento cénico. Os encontros cinematograficos inicialmente
ocorreram no Departamento de Arte Dramatica onde, na prépria sala de ensaio,
apresentei para o elenco os elementos basicos da composi¢ao cinematografica. La
fizemos pequenos exercicios de intimidade com a camera, os quais podem ser
encontrados nos primeiros momentos do Diario de Bordo 2.

Depois fomos a campo e fizemos duas experiéncias diferentes: uma em cima
da célula “nascimento”, que ha mais tempo trabalhavamos, e outra em cima da
célula “narciso”, que ainda estava sendo construida na época. Na rua, com a camera
na mao, criamos partituras a partir de movimentacbes simples e cotidianas
inspiradas pelas cenas escolhidas. Tanto os movimentos dos atores quanto os
enquadramentos da camera partiam do improviso, dessa forma as cenas iam
construindo-se durante a prépria filmagem. Comegamos a filmar pelos arredores do
Departamento de Arte Dramatica e fomos estendendo a area de filmagem pelo
centro historico de Porto Alegre. O resultado foi um condutor importante da
pesquisa. Com ele, percebi a necessidade de tragar a escritura cénica, pois ainda
nao tinhamos visualizado as cenas como um conjunto e elas estavam fragmentadas.
E isto nos levava a tendéncia de criar novas agdes e significAncias na criagao

cinematografica, incluindo objetos e referéncias que nao eram presentes no espago
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cénico. Isso passava a diferenciar as duas criacdes, tornando-as distintas, com
referenciais préprios e dispositivos particulares. Este foi o caso do spray de tinta,
ilustrado na imagem abaixo. Ele surgiu na nossa segunda saida de campo. A agao
proposta para o elenco foi escolher uma rua da cidade, caminhar por ela e inscrever
com o spray o mesmo simbolo que eles desenham no palco. A ideia da
movimentagcdo da camera como unidade de cena nos agradou: cada ator ia
completando o movimento do outro em sua caminhada. O spray acabou sendo
reciclado para a criagao teatral e usado no momento da morte do cordeiro na célula

“velocino”.

18 - Fotografia de Rodolfo Ruscheinsky do Experimento Cénico Argos apresentado em julho de 2016.

4.3 Soltar as amarras

Foi assim que, trés meses depois de seu inicio, comecamos a costura da
escritura cénica de Argos, trabalho artesanal feito através da escuta, reflexdo e
repeticao das imagens geradas. Em julho, quando apresentamos para a orientadora
Marta e o diretor convidado Lisandro, tinhamos uma hora e meia de cenas criadas.
Esta apresentacéo esta editada e fragmentos dela constam presentes no Diario de
Bordo 1. Neste momento, a criagao de cenas foi suspensa para que pudéssemos
refinar o material ja gerado.

A partir de entédo, a organizagao da escritura cénica foi conduzida por mim, o
que facilitou muito o convergir das praticas artistica e académica. Este foi um
momento muito importante, pois além de gerar as condigdes necessarias para a

continuidade do trabalho empirico, impulsionou o didlogo e a compreensao entre o
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que estava sendo feito na pratica e a reflexdo tedrica e suas referéncias. Assim,
essa embarcacgao soltou suas amarras e lancou-se a um territério desconhecido. Foi
preciso primeiro distanciar-se das margens seguras para encontrar o almejado mar
interdisciplinar.

Nos mudamos do Departamento de Arte Cénica para o teatro universitario
Qorpo Santo, da UFRGS, onde ocorreram as apresentagoes. La, realizamos o ultimo
més de ensaios. Saimos de uma sala preta para o palco. Neste, ndo havia coxias e
os atores nao usavam camarins, mas subiam diretamente da plateia para o palco e
de la desciam no final.

O espaco ficcional ndo estava la esperando a entrada do espectador, mas ao
contrario, ele construia-se e desconstruia-se, revelando seus dispositivos. Uma vez
em cena, ndo era possivel sair. Trocas de roupa, preparagdo de objetos para a
préxima cena, tudo era revelado e integrante da escritura cénica. Para isso, foi
combinado com o elenco seguir uma metodologia especial de trabalho.
Concordamos em um cronograma de alongamento e aquecimento que era
complementado por eles mesmos através de praticas que achassem interessantes e
que pudessem contribuir com o processo.

Para criar a escritura cénica, parti da minha experiéncia no processo com o
Labirinto, o qual ja vinha norteando a metodologia desta pesquisa desde seu inicio.
Assim como no Labirinto, optei por dividir as cenas em grandes blocos, os quais
chamo de células, que contemplassem um mito cada e integrassem uma sequéncia
de imagens. Entretanto, dessa vez a criagao teatral estendeu-se a um
amadurecimento maior: o acontecimento. Enquanto no Labirinto o material era
criado na sala de ensaio e escoado imediatamente para o cinema, nesta pesquisa, 0
experimento cénico — criado em trés meses através de experimentagdes — foi
apresentado ao publico em duas sessdes filmadas, que posteriormente foram
assistidas e comentadas pela equipe. Diferente do curta, que foi criado através de
obras ou imagens concretas, Argos foi composto através de impulsos miticos, ainda
que mantendo a metodologia de organizagdo de cenas e composigao de uma
unidade a partir da fragmentagéo.

Além de herdar a tradi¢do do blog de registro, Argos também faz alusdo a uma

Black Box'®, simbolizando os pontos de entrada e saida de uma caixa misteriosa

18 Em teoria dos sistemas, denomina-se caixa preta um sistema

fechado de complexidade potencialmente alta, no qual a estrutura interna é desconhecida ou nao é
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que so se pode saber o que tem dentro ao abrir. Sendo assim, a primeira e a ultima
célula de Argos chamam-se, respectivamente, “entrada” e “saida”, tal qual no
Labirinto. E no movimento de construcédo e desconstrucdo das diferentes atmosferas
que a linha narrativa ganha sua forma dentro das fragmentacgdes.

Na organizagdo da escritura cénica, acrescentei mais um dispositivo
cinematografico, o editor profissional Final Cut PRO, o qual eu ja havia usado na
ocasido da Peca Sem Nome (2011 — 2012), onde o audiovisual, presente durante
todo o espetaculo, desenhava as marcagbdes de cena. Em Argos, o Final Cut foi
responsavel pelas primeiras marcacoes de luz e som, e permitiu a interagcao direta
com os atores em cena. Da cabine de luz do teatro universitario, eu enviava os
estimulos e eles respondiam. Assim fomos desenhando as costuras de cenas, os
tempos e as marcacdes. Dessa forma, os atores passaram a entrar em contato com
demandas técnicas na construgdo de cena, tais como a interagdo com a projegao,
spots de luz e estimulos sonoros. Por vezes, era preciso parar a cena e os atores
tinham que esperar os ajustes serem feitos na cabine de luz para continuar sua
agao. Cortes cinematograficos eram usados no palco através do blackout e do
impacto de ligar as luzes gerais, de coloragao branca, na plateia e no palco. Efeitos
sonoros, musicas e a troca de iluminagdo eram usados no intuito de definir as
marcacoes entre uma atmosfera e outra.

O experimento cénico foi “deitado” em uma linha do tempo cinematografica e
organizado como células que abrigavam o material criado no periodo de
improvisagdes. Essas células foram criadas como momentos, cada um com uma
atmosfera unica, como quadros que sdo montados e desmontados diante do publico.
O software de edi¢ao, além de proporcionar essa costura de cenas fragmentadas,
também facilitou as quebras de atmosferas. Da cabine de luz eu podia ajustar e
montar as faixas de som, video e luz de acordo com a demanda da cena. Depois de
um més de ensaio, 0 grupo havia encontrado um ritmo bom para apresentar o
experimento: de uma hora e meia passamos para quarenta minutos de duragao.

Abaixo, a ilustragdo do esquema gerado para definir as cenas.

levada em consideragdo em sua analise, que se limita. Assim, a medidas das relagdes de entrada e
saida. (Fonte: Wikipédia).
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Participantes ativos dessa criacdo, desde o esboco das experimentacdes
cénicas até a finalizagao da obra cinematografica, o elenco ndo esta sé em cena: ele
esta com a cena. Todos estavam conscientes do quanto investimos financeiramente
para realizar o projeto, desde os custos de deslocamento e alimentacdo até o
orgamento para aquisigdo dos objetos de cena e figurinos. Estudaram as questdes
técnicas que permeavam a execucao das cenas, o0 uso do aplicativo Final Cut e a
operagdao das mesas de som e luz. Cientes da investigacdo académica e da
pesquisa de linguagem, fizeram parte de toda a produgdo do experimento cénico e
do projeto cinematografico, auxiliando até na captagdo de recursos para o curta-
metragem. Durante as filmagens, acumularam fun¢des e dividiram-se entre making
of, produgéo e assisténcia de dire¢do. Apds as filmagens, também participaram da
montagem do filme, assistindo e opinando durante as edigbes, tecendo sua
influéncia sobre o destino que o filme tera depois de finalizado. Sendo assim, é
seguro dizer que o elenco englobou todas as etapas desta pesquisa empirica,
expandindo sua fung¢ao de intérpretes ou reprodutores, tornando-se criadores ativos
e influentes nesta pesquisa. Sao atores, performers e artistas-criadores que

projetam a sua atencgdo para além de sua performance cénica.
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Em adigéo, esclareco que essa investigagao pratica s6 foi possivel gragas aos
recursos que recebi da bolsa Capes para realizar o mestrado. Portanto, dispomos de
um orgamento muito limitado para realizar o experimento cénico e o curta. Na minha
experiéncia, ainda que recente, percebo que essas restricdes financeiras tendem a
gerar um maior engajamento da equipe, permitindo que o artista se coloque como
realizador, e ndo apenas como idealizador. Ja que a obra é viabilizada pelo grupo, a
autoria ndo fica estancada sob apenas um olhar, uma unica fonte geradora. A
criacéo transcorre mais facilmente dentro de um dialogo comum a todos, e as
metodologias de produgao e pesquisas de linguagem passam a ser um instrumento
politico mais forte, talvez, do que o proprio discurso ideolégico. Cabe ao grupo
encontrar maneiras de produzir e viabilizar a producao artistica, deslocando-se das
exigéncias de mercado e dos editais. Dessa forma, a autonomia e responsabilidade
da obra sai da mao do produtor e passa a ser propriedade dos criadores.

O cinema hoje sofre a concorréncia de suas bilheterias com séries e seriados
para televisédo e internet, além da pirataria que emerge cada vez mais na surf-web.
Hoje, o protagonista da série mais importante da temporada ganha mais do que o
ator nimero um de Hollywood. Game of Thrones™ é um excelente exemplo desse
pensamento: a série tem um orgamento recorde na televisdo e traz o
questionamento de um novo formato, que tem alcancado mais publico do que as
salas de cinema. Filmes como o que pretendemos fazer encontram seu porto seguro
em festivais espalhados pelo mundo, incluindo os virtuais, que proporcionam o
contato e o didlogo com um publico que busca algo diferente do que comumente
estd em cartaz nos veiculos de massa.

Dessa forma, o colaborativo justifica-se ndo s6 pelo baixo orgamento do
projeto, mas também pela tentativa de incluir um engajamento politico nos proprios
dispositivos de criagdo, ao invés de no discurso narrativo da obra. Os atores foram
influentes nas escolhas estéticas, tematicas e de viabilizagdo da obra. Foi
fundamental o seu engajamento para que a apresentagdo do experimento cénico
acontecesse e o curta-metragem sé esta tornando-se possivel a partir da unido de

diferentes recursos provindos da propria equipe.

' Game of Thrones é uma série de televisao norte-americana criada por David Benioff e D. B. Weiss,
e baseada na série de livros A Song of Ice and Fire, de George R. R. Martin. Lanc¢ada pela HBO no
ano de 2011.
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4.4 Ancoradouro

Na bussola que norteia a investigagdo pratica da pesquisa encontram-se
referéncias artisticas e estéticas que inspiram as metodologias de criagdo do
experimento interdisciplinar. Uma dessas influéncias € o dramaturgo, diretor, ator e
cineasta canadense Robert Lepage (1957). Sua companhia “Ex Machina” é
multidisciplinar e abriga profissionais de diversas areas, assim como acontece na
producao cinematografica. O teatro de Lepage é baseado em mitos universais que
coexistem no imaginario humano. Partindo dessa matéria prima, ele ultrapassa
barreiras linguisticas, geograficas e culturais, tocando no ambiente imaginativo que
pode ser facilimente acessado através da meméria ancestral e do inconsciente. E um
teatro ludico que dialoga de perto com o cinema e empresta dispositivos
tecnolégicos e filmicos para a composigdo teatral. Segundo ele, teatro e cinema
podem vir a se misturar no futuro, criando uma espécie de arte hibrida e mista. Sua
metodologia integra diferentes ramos da pratica artistica, colocando profissionais
responsaveis pela técnica e estética em dialogo criativo com o elenco. A troca entre
técnica e cena é constante, e ha um resultado muito favoravel com a integracéo de
diversas tecnologias no palco. Suas experimenta¢des estendem-se ainda para um
mix entre low-tech e high-tech, alternando entre diferentes cdmeras e dispositivos
oriundos do préprio teatro.

Lepage refuta o sistema convencional do mercado teatral, atualizando-o
segundo as necessidades complexas de nossa atualidade. Ele busca uma arte de
transformacao que é favorecida pelo encontro de multiplas disciplinas. Através do
contato e contaminagao com as outras artes, ele atualiza o teatro, mas nao é através
de um modelo narrativo que Lepage alcanga isso, e sim a partir da pluralidade de
sua metodologia e da preocupacdo com o jogo de sentidos. E da organizagdo e
colagem de recortes que se estabelece um resultado efémero, aberto e sdlido o
suficiente para sustentar-se em constante transformacdo. Ao invés de produzir
sentidos, ele os provoca. Colocando o processo ao invés da obra no centro de sua
conduta como realizador, prioriza o estado de relagcdo e deixa espaco para a
manifestagao criativa do publico. Apresenta uma visdo ampla, diversa e fragmentaria

ao espectador, no convite iminente de que este participe da completude do
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espetaculo. E um teatro de bricolagem que se articula no paradoxo, na
sobreposig¢ao de significados.

No cinema, além do ja citado Wim Wenders, o experimento interdisciplinar
foi também norteado pelo trabalho do cineasta, autor e artista-multimidia inglés Peter
Greenaway. Ele se aproxima muito do trabalho de Robert Lepage na exploragao do
cruzamento de disciplinas e na vontade de atualizar uma arte a partir do contato com
outras. Greenaway, que comegou sua carreira como pintor, utiliza-se da
potencialidade visual do cinema como uma fonte de narrativa. Ele preocupa-se mais
com o jogo entre imagem e elementos do que com a construgao do resultado de
sentidos e morais. Assim, articula sequéncias de imagens que conduzem o
pensamento do seu espectador. Na arte de sua montagem, costura quebra-cabecgas,
charadas e referéncias escondidas em quadros metaféricos.

Ambos preferem a mostracido ao invés da narragcdo. A mostragao preocupa-se
com a apresentacao direta de simbolos e acontecimentos, enquanto a narrativa
envolve a manipulagado desse material, carregando-o de significados. Isso remete ao
cinema em suas origens, quando ainda era muito préximo do teatro e emprestava
elementos da caixa cénica para seus planos unicos e estaticos. Muitos tedricos e
realizadores hoje identificam o cinema como uma arte mais proxima da mostragao
do que da narragao, tendo em vista que a especificidade do veiculo filmico é sendo
as imagens em movimento ordenadas de forma a produzir um sentido, seja ele
abstrato ou direto.

Ao cruzar as metodologias de trabalho destes dois autores de areas distintas,
sublinha-se a complexidade e a integragdo de conhecimentos nas praticas artisticas
contemporaneas. Apesar do discurso nao ter um posicionamento politico evidente,
ao quebrar com o horizonte de expectativa do publico esses dois realizadores
acabam por gerar impactos em suas micro e macro politicas tdo grandes ou quica
maiores do que através de um discurso didatico. Estas s&o posturas de trabalho que
vao de encontro as questdes mercadolégicas que cercam e direcionam a industria

do entretenimento e afirmam a vontade artistica de atualizagéo.

Ao refutar a arquitrama e a consequente base textual dos filmes, o
cineasta se opde frontalmente a metodologia de produ¢do dominante do
audiovisual, onde a base para a viabilizagdo dos projetos passa pela
elaboragdo de um roteiro, conforme apresentado em manuais de
organizagdo da produgdo como Clevé (1999), Rodrigues (2002) e
Honthaner (2001) entre outros. A metodologia de produgao tradicional,
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tendo por objetivo final o didlogo com o publico, ancorada na redugéo de
riscos financeiros e narrativos € uma espécie de meta-relato onipresente na
producao profissional de produtos audiovisuais. Olhar para além dele é
ousado e arriscado. (TIETZMANN, 2007, p. 15)

Lepage e Greenaway sdo uma espécie de ancoradouro do experimento
interdisciplinar. Um lugar para deitar ferro e abastecer-se de ideias. Também servem
como delimitadores de margens, quando passam a ser referéncia ndo s6 para a
estética, mas também para a metodologia de produgao. Dessa forma, a criagdo do
experimento foi inundada de referéncias teatrais e cinematograficas muito pontuais,
que se conectam ndo em suas caracteristicas ou metodologias criativas, mas sim
através dos rompimentos com a estrutura de criacao classica.

Esse pensamento estendeu-se para além do didlogo entre as duas artes e
obras e passou a ser refletido na metodologia de trabalho entre o grupo, de forma
que as fungdes foram se atualizando conforme era necessario para a realizagéo do
experimento. Além do elenco, tivemos a participacdo de um diretor de teatro. No
periodo de qualificagdo, a pesquisa ja contava com o diretor de fotografia e a
iluminadora, Thais de Andrade. Quando ela entrou no processo, a escritura cénica
de Argos ja estava pronta e nela constava uma série de indicagdes e marcagdes de
luz, com tipo, intensidade e foco, mas ainda assim houve espaco para ela realizar a
sua criagado. Thais era bolsista da graduagao do Departamento de Arte Cénica da
UFRGS, assistente da técnica de luz, e o seu conhecimento sobre o teatro ampliou
muito as nossas possibilidades e nos levou mais préximo do resultado buscado,
onde a luz integra a marcagdo e a composi¢cdo das cenas, sendo um agente
performativo junto com o ator.

Apesar de incialmente termos usado refletores de LED para impulsionar a
criacdo teatral, na apresentacdo da obra cénica foram usadas apenas lampadas
incandescentes, a fim de criar um desenho de luz encorpado e focal. Além das luzes
controladas na cabine, deixamos as luzes de circulacdo acesas no palco. Estas
emprestaram uma coloragao azul ao palco e, nos momentos mais escuros, refletiam
na madeira, criando a ilusdo da agua. Ja Rodolfo, diretor de fotografia e colorista,
participou do experimento cénico primeiro como espectador e depois filmando os
Cortes 1, 2 e 3 anexados no Pendrive de Bordo. Ele também foi responsavel pelas

fotografias das apresentagdes, muitas das quais ilustram este Memorial.
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O maior desafio para a criagao cinematografica, ao meu ver, é transportar essa
qualidade do tempo atual, do convivio, principalmente porque em Argos o ator sai do
mesmo tempo e espaco do espectador para construir no palco uma nova camada de
realidade. Inicialmente eu pensava que esse movimento fosse o movimento ritual,
este de instaurar uma nova realidade. Mais tarde percebi, através da ajuda da minha
orientadora, que aquele espaco que era criado no palco ndo era o do ritual, mas o
da teatralidade, pois o ritual dava-se no espaco cénico, entre os atores, e nao incluia
0 publico. O espectador observa o ritual que se instaura entre o elenco no exercicio

de criar um novo espacgo-tempo no palco, mas nao participa ativamente dele.

A teatralidade é entdo o meio pelo qual se pode afrontar os
acasos da existéncia humana: ali se desintegra a personalidade
quotidiana, ali se alarga a existéncia até um universo mais extenso.
(YAMAGUCHI, 1985)

TEATRO, CINEMA E BREVES CONTRIBUICOES
TEATRO E CINEMA:

EXPERIMENTO A reflexdo gerada para a construgao do curta tem ajudado muito o grupo e a mim, enquanto
pesquisadora, a elucidarmos aspectos da nossa criagao, como por exemplo:
INTERDISCIPLINAR
NA CRIACAO O ritual, que ndo estava pensado como um germe de partida, mostrou-se um fio condutor
que passa por todo o Experimento Cénico.

O elemento adgua passou a ser influente na estética e no contetido do Experimento Cénico,
tomando o espago dos outros elementos. E presente nos totens apresentados pelos atores,
na iluminagao, na jornada dos Argonautas, na canoa representada pelos atores e até

fisicamente em baldes que estado presentes no palco do inicio ao fim do Experimento.

O titulo Argos veio da nossa percepgao da importancia exercida pela metafora da jornada
criativa presente no mito dos Argonautas e na sua busca pelo Velocino de Ouro. Uma
coincidéncia que apareceu nas cartas nos primeiros dias de processo, interessou o grupo e

permaneceu na criagdo e acabou por ser o ponto de virada, o fechamento da escrita.

nowtn Y
o' B

20 - Recorte do blog da pesquisa. Disponivel em: dramaturgiacinematografica.wordpress.com

Ao me deparar com o ato de construir e desconstruir cenas, descortinando
suas transicoes e dispositivos constituintes ao publico, busquei uma forma de
tradugdo cinematografica que pudesse causar essa mesma sensagao: de formar
atmosferas e quebra-las, passando para uma nova ambientacdo. Foi assim que
chegamos no Teste de Narrativa 2, presente no Diario de Bordo 2, na vontade de
construir um falso plano-sequéncia, onde é no movimento da cadmera que se

desenrola a intengdo narrativa que conecta os diferentes acontecimentos. Os cortes
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que passam da caminhada de um ator ao outro inspiraram o roteiro e a sua base
construtiva, a movimentacado de camera que nos leva de uma atmosfera a outra.

No experimento cénico utilizdvamos a “luz geral” como quebra para as
atmosferas e denuncia dos elementos técnicos. Esta “danga” entre espaco ficcional
e real é interessante para quebrar momentos de muita dramaticidade. No teatro,
além de sublinhar o carater performativo da agao cénica, isso também funcionou
como um integrador das diferentes células, tornando diferentes atmosferas
homogéneas em uma “linha do tempo”, o tempo que transcorre no espago cénico.
Entendo que no cinema nao ocorra este momento em que publico e cena
compartilham o mesmo espaco-tempo, e que seus dispositivos possam nao causar o
efeito de quebra de imerséao tal qual ocorre no teatro quando acendemos as luzes do
palco e plateia. E esta € uma questdo que guardo para mergulharmos em uma

préxima parada, quando chegarmos nos “rochedos azuis”.

4.5 Quilha, popa e velame

As palavras informativas de Rodolfo no final do Corte 1 do experimento
cénico me trouxeram a luz um ponto muito importante sobre o didlogo entre essas

duas disciplinas artisticas: a questao do processo e da finalizacao.

Ola, Paula, tudo bem? Eu vou cortar agora o video. E teve uma
parte que eu ndo gravei sem querer, porque acabou o cartdo de
memoria. Ta bom? Agora esta tudo escuro e acabou o espetaculo. Vou
desligar a camera. Beijo. (Rodolfo Ruscheinsky. Corte 1, 35:55)

“Vou desligar a cdmera”. “Cortar o video”. O Corte 1 foi feito, mas o processo
do experimento cénico ndo acabava por ali, ele perdurou e nao pretende ser
finalizado. Tivemos mais trés apresentacdes e ele ainda vira a ser apresentado
novamente. Devido ao carater fragmentado da escritura cénica, Argos pode ser
apresentado em formatos e locais diversos, tanto na integra como em cenas
isoladas, tal como aconteceu no festival Danca.Com, onde o diretor convidado

Lisandro Bellotto e dois atores mostraram um fragmento da célula “velocino”.
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Essa independéncia me parece interessante, pois indica o resultado de um
trabalho pensado para ser hibrido e ndo destinado a um so6 propésito. Além do
ambiente teatral, ele propde-se a encaixar em outros espacos, formatos e
linguagens, e isso me parece um bom resultado. Em virtude de sua polissemia,
destaco que apesar do experimento cénico Argos perdurar de outras formas em seu
processo cénico, nesta pesquisa ele é investigado até o Corte 3, onde considero
que atingiu o ponto ideal para servir de base para a investigagao que visa construir o
curta.

No teatro vivemos o processo, porém o cinema integra uma etapa de criagao
que se chama finalizagdo. O processo cinematografico prevé desligar a camera, o
corte e a repeticdo. Ele ndo possibilita um espaco de liberdade para a criagdo ao
acaso, ndo na amplitude que o teatro oferece. E um ato de coexistir e suspender o
tempo. Como dizia Tarkovsky, suspender o tempo para aprisiona-lo, imprimi-lo.
Diferente do teatro, ndo ha um diretor, mas varios, e todos trabalham paralelamente
e em dialogo constante. Cada um é o autor do nucleo que dirige e o filme é o
resultado da unido dessas autorias, o que me remete a Black Box e ao sistema

interdependente da interagédo de varios nucleos.

Ainda assim, um filme ¢é uma obra acabada até por
necessidades de produgdo. Em algum momento a edigdo, a
sobreposigdo de imagens, a colagem e a pesquisa de referéncias
precisa ser acabada. A jornada pelos rizomas de conteudos das
enciclopédias precisa ser encerrada em algum ponto e o filme,
apresentado ao seu publico. (TIETZMANN, 2007, p. 17)

Outro ponto da fala de Rodolfo que me chamou a atencgao € o problema técnico
“acabou o cartdo de memodria”. Isto me lembra do motivo por que foi natural optar
pela criagdo em um espacgo cénico, € ndo no espago cinematografico. O cinema
prevé uma pré-producdo com essas vozes em acordo e entendimento, pois no
momento do set imprevistos sdo possiveis. A improvisagao € a base do set de
filmagem, em todos os sentidos, por isso exige uma preparagdo e um entendimento
muito grande do que vai para a tela, para que depois seja possivel “colar” as
imagens em sua sequéncia. Apesar de termos usado dispositivos tecnoldgicos,
como a iluminagdo na méao dos atores, o ambiente cénico permitiu solucionar
problemas técnicos sem a necessidade de interrupcdes. O ator encontra meios para

continuar. No teatro, o “corta” ndo existe, e isso permite explorar com maior
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facilidade o potencial criativo do ator e interceptar o que ele tem de melhor para
oferecer.

Sendo assim, o Corte 3 € o0 germe de partida para a construgao
cinematografica, uma base criativa que € desmontada e atualizada a fim de inserir-
se em uma linguagem cinematografica. O primeiro passo para tragar a rota foi a
criacdo da escaleta do roteiro. Esvaziei as células de suas agdes e escrevi s6 0 que
considerava essencial para cada uma. Esse “esvaziamento” foi um recorte da
escritura cénica, onde destacamos o que julgamos ser a imagem principal de cada
cena e qual atmosfera a envolvia. Assim escolhemos as imagens que resultaram
nas nove cenas do roteiro. Dessa forma, fica claro que néo pretendo a transposicao
das imagens criadas no experimento cénico tal qual ocorriam no palco. Elas sdo o
germe de partida para a criagado cinematografica e estdo presentes na narrativa, nas
acdes, na estética, no cenario, na movimentacdo de cadmera e na edicdo. Este
trabalho de transposicéao foi feito junto da atriz Louise Pierosan, que tem experiéncia
com jornalismo e escrita dramatica. Juntas, construimos uma escaleta para o roteiro
e optamos por buscar e definir as locagdes antes de escrevé-lo. Assim como no
experimento cénico, a relagdo com o espaco foi o gatilho inicial da criagao.

Portanto, procuramos um lugar que conversasse com o material presente nas
células cénicas. Foi assim que chegamos na praia de Tapes, as margens da Lagoa
dos Patos. L&, encontramos trés geografias: uma plantagdo de pinus, um pedago de
mata nativa e a praia da lagoa. No palco, a relagdo com as for¢gas da natureza era
vivida de dentro para fora, os atores emprestavam essas nuances através de seus
corpos. A escolha de Tapes também envolveu viver essa situagcao ao inverso, a
natureza estava por todos os lugares, sendo a nossa relagdo com ela uma condi¢ao
basica para a flmagem. Esta busca por loca¢des concretizou as escolhas e recortes
que fizemos das imagens do experimento cénico a fim de ser atualizadas dentro do
olhar cinematografico, como, por exemplo, os lugares que encontramos na mata
nativa que nos remeteram a célula 4, “arvore”. As arvores antigas cheias de barba
de pau e cipds nos inspiraram a ilustrar a imagem das duas atrizes trangando os
cabelos em frente ao espelho, em alusdo as imagens presentes na célula
“‘nascimento” e a irmandade presente na relagdo das atrizes durante toda a obra

cénica.
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21 - Paralelo entre a célula 4, “arvore”, e as locagdes encontradas em Tapes.

Outro exemplo € a célula 3, “espelho”. No experimento cénico, Louise sai por
debaixo do espelho e cria sua agao cénica a partir da relacdo com o seu reflexo. No
curta, ela entra em cena boiando na lagoa, e o espelho é seu transporte. Vitéria, que
representa a tartaruga no experimento cénico, desenterra-se da areia quando Louise
chega na beira da praia. O espelhamento entre Douglas e Eriam, imagem da célula
“‘espelho”, também foi reciclado, assim como a perseguicdo de Jodo na célula
“velocino”.

Entdo surgiram uma série de imagens recicladas do experimento cénico, das
quais a imagem da canoa presente na ultima célula foi a primeira. Nela, os trés
atores sentam-se no centro do palco e remam, remetendo a uma embarcacao. Foi a
vontade de atualiza-la cinematograficamente que nos levou rumo a Tapes e a Lagoa
dos Patos. Esta imagem transformou-se na cena final do curta-metragem, quando as
duas atrizes conduzem o grupo até a beira e eles embarcam em uma canoa,
remando rumo ao horizonte.

A estética do curta foi pensada de forma a marcar a passagem por diferentes
atmosferas. Assim, o movimento da camera é o fio condutor das agdes. As trés
geografias diferentes abriram a possibilidade de pontuar fisicamente essas
passagens, de forma que os atores deslizam por ambientes diferentes, compondo
imagens novas. Isto ndo acontece presencialmente, como no Experimento Cénico,
onde eles mesmos montam e desmontam cenarios e comandam trocas de luz e

som, mas diegeticamente, de uma maneira atualizada para a forma filmica.

64



4.6 Rochedos azuis

Na mitologia grega, os Rochedos Azuis eram dois recifes que se fechavam
violentamente, esmagando as embarcagdes que se atreviam a passar por ali. Os
unicos que tiveram sucesso na passagem foram os Argonautas, que remaram
bravamente e conseguiram ultrapassar o obstaculo apenas com uma avaria na
popa. Apds vencer os recifes, os Argonautas partem para Colquida para completar a
sua missado, onde enganam a bruxa Medéia e capturam o Velocino de Ouro. Essa
passagem foi apontada pelo doutor Clévis Massa na ocasidao de qualificagdo desta
pesquisa como um questionamento sobre desafios e limites encontrados nesta
trajetdria.

Chegamos entdo em um ponto importante, os aspectos que nao puderam ser
atualizados da obra cénica para a cinematografica e o contraste encontrado nessa
interacdao. No primeiro teste de narrativa, percebemos que era interessante partir do
Departamento de Arte Dramatica, onde iniciou nossa jornada, e caminhar pelo
centro de Porto Alegre. Esse movimento de mostrar os lugares pelos quais
passavamos para ir ensaiar todas as semanas me pareceu interessante para ilustrar
a acao que abre o experimento cénico: de subir no palco, trocar de roupa e tragar
um simbolo. Porém, esta tentativa ainda estava dentro do carater de registro, de
forma documental, e ndo é possivel quebrar um contrato ficcional quando n&o se
estabelece um. Portanto, o maior desafio foi a quebra do contrato ficcional. Até a
ocasiao de qualificacdo desta pesquisa, eu acreditava que revelar o set seria a
resposta, como foi sugerido por Marta. Ainda assim, os distanciamentos causados
no palco nao puderam ser atualizados para o cinema. Entretanto, como sera melhor
esclarecido na conclusdo, alguns aspectos da forma e pratica do cinema geraram
maior poténcia para algumas imagens do que na sua versao cénica.

Assim como os Rochedos Azuis foram para os Argonautas, a qualificagao foi
um ponto de virada importante da pesquisa, pois apds esse momento partimos para
aquele que viria a ser o mais ousado de nossa jornada: a aplicagdo da segunda

etapa da pesquisa empirica e a realizagdo do curta-metragem. As referéncias e
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contribuigdes vindas da banca embasaram e encorajaram a embarcagao em uma

espécie de calafetagem?, o que assegurou boas condi¢des de navegacdo.

2 Calafetagem é o processo de manutengao do casco de uma embarcagéo onde se aplicam tabuas a
fim de vedar a entrada de agua por frinchas ou buracos.
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5. ARGO NAVIS

5.1 Igar velas

Apds a qualificacdo, a pesquisa empirica entrou no periodo de pré-produgao do
curta-metragem. Este periodo estendeu-se de agosto a novembro de 2016 e
compreendeu a captagdo de recursos e planejamento das filmagens. Neste
momento, foi determinado que o curta seria flmado em quatro diarias de oito horas
na cidade de Tapes. A equipe de produgao do curta-metragem era muito reduzida,
constando apenas fotografo, produtor de alimentos, diretor de arte e assistente de
direcdo, o que possibilitou a projegao de um or¢amento muito baixo para as
filmagens.

Com o material gerado para a pesquisa, criamos um projeto21 de financiamento
coletivo na plataforma de crowdfunding Catarse, com o objetivo de arrecadar dois
mil reais para arcar exclusivamente com alimentagdo, gasolina e o aluguel da
camera. O financiamento coletivo foi bem-sucedido e acabamos por arrecadar 118%
da nossa meta.

Argos é um filme B.O.A.A. (baixo orgcamento e alto astral), sigla criada pelo
cineasta Domingos de Oliveira para seu manifesto langado em 2005, no 33° Festival
de Cinema de Gramado. Domingos defende as produgbes de baixo orgamento e a
descentralizagdo de tecnologias e praticas do cinema, mostrando que bons filmes
podem ser feitos fora do modelo industrial da produgéo cinematografica. Sua tese foi
fundamentada através do filme Carreiras, premiado neste festival.

A pré-producédo do filme acionou uma espécie de rede, primeiramente entre
membros da equipe que procuravam nas garagens e guarda-roupas o que poderia
ser de utilidade nas filmagens e, depois, estendeu-se a comunidade de Tapes, que
acolheu o filme e nos deu boas condigdes de realiza-lo. L4, conseguimos o apoio da
Radio Tapes, que foi nosso primeiro contato com a comunidade tapense. Logo,
conseguimos a ajuda do presidente do Clube Nautico tapense, Jodo Paulo

Zukowski. Ele nos apoiou com o empréstimo de um barco e uma canoa, assim como

e projeto pode ser encontrado através do link: www.catarse.me/argos_jornadacriativa

67



toda a equipe e estrutura necessaria para a filmagem das cenas na lagoa. Também
contamos com o apoio do restaurante local Art & Sabor que nos forneceu almocgo e
jantar durante os quatro dias de filmagem.

A hospedagem ficou por conta de Marco Aurélio Ramos, mais conhecido como
Quinho, amigo de Rodolfo e proprietario de um charmoso sobrado a trés quadras da
beira da lagoa. Quinho foi quem nos proporcionou o primeiro contato com a cidade e
acabou se envolvendo tanto com o projeto que topou ser nosso produtor de
alimentos. Durante o set, ele era sempre o0 primeiro a acordar para preparar o café
da manha. Além de garantir a organizagdo da casa e das refeigdes, cuidava dos
equipamentos enquanto estavamos fora filmando.

Paralelamente a este periodo de captacédo de recursos, fizemos algumas
visitas a Tapes em busca de locagdes e levantamento de dados para a filmagem.
Em virtude da filmagem digital, a estética da fotografia foi pensada para usar a luz
natural, o que requer uma pesquisa para familiarizar-se com os horarios de sol e as
melhores condigdes para abrir camera. Além da valorizagdo de cenas externas, o
digital nos permite uma camera mais agil e fluida, facilitando o seu papel como
voyeur.

Foi nas locagbes e a partir de registros desse levantamento que Rodolfo e eu
geramos a decupagem, levando em conta o estudo da iluminagdo natural e as
condigdes de filmagem. Determinamos que a fotografia seria realizada ora com a
camera parada, no tripé, e ora em movimento, na méo, realizando movimentos
simultaneamente com os atores. O estudo de iluminagdo também determinou a
ordem de filmagem dos planos e a organizagado da dindmica de filmagem. Esta foi
configurada para o melhor aproveitamento da luz solar e coeréncia de luz entre as
cenas. Neste periodo ficou claro que o filme se passaria na duracdo de um dia,
iniciando ao nascer do sol e finalizando ao p6r. Deste modo, o planejamento de
filmagem das cenas respeitou essa necessidade de coeréncia solar. A cena “arena”,
por exemplo, se passa ao meio-dia e foi dividida em duas diarias, pois dependia da
iluminagao que ia do meio-dia as trés horas da tarde, no horario de verao, momento
em que o sol estava no meio do céu e ndo gerava sombra lateral. Como era uma
cena complicada de ser filmada e de grande demanda da fotografia e elenco,
dedicamos uma didria apenas para as filmagens dos planos abertos e outra para a

filmagem dos planos fechados.
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A diaria de filmagem das cenas no nascer do sol & outro exemplo notavel. Esta
foi deixada para o ultimo dia, pois planejamos a montagem do set para antes das
seis da manha, sendo necessario que a equipe toda acordasse ainda de
madrugada. Registros do estudo das locagbes e do laboratério de criagao
cinematografica podem ser encontrados no Diario de Bordo 3, presente no

Pendrive de Bordo.

22 - Elenco aguardando o nascer do sol. Diaria 4, registro de making of.

Alguns dos atores participaram das visitas prévias as locag¢des. Entre eles,
Eriam e Louise, que além de atuar também assinam a dire¢cdo de producao do curta.
Louise foi responsavel por toda a campanha virtual de financiamento coletivo do
filme e Eriam auxiliava na configuragcdo do material de apoio, como a pasta de
venda, textos do site e até mesmo edicdo de imagens e PDFs com material de
divulgacao do projeto. Também realizamos o laboratério de criagdo cinematografica,
que acontecia no Parque da Redencéo (Porto Alegre). Este acontecia pela manha,
horario em que o parque ainda esta vazio. Nele os atores criaram partituras e
movimentacdes especificas para cenas mais plasticas, tais como o “nascimento” e a
“arena”. Para isto, foram introduzidos jogos teatrais onde cada ator propunha um
movimento inédito, dando o impulso para a movimentacdo do outro. Ao final,
escolhemos os movimentos mais interessantes para compor a partitura das cenas

em questao.
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23 - Registro do laboratério de criagdo cinematografica. Setembro de 2016, Porto Alegre.

Além disso, foram introduzidos exercicios espaciais com a camera, com 0
objetivo de fazer um reconhecimento do espag¢o de quadro, onde além de interagir
na frente das lentes os atores passaram a manipular a cadmera, filmando uns aos
outros. Eles buscavam o potencial de seus movimentos dentro do espacgo diegético,
saindo e entrando de quadro, cruzando diagonais e explorando as diferenciacbes de
suas posturas presenciais no espago de criacdo cinematografico. E interessante
observar que, neste exercicio, primeiro os atores eram convidados a fazer a cena,
para depois filma-la e entdo repeti-la. Na repeticdo, mudavam completamente a sua
postura, apos terem a experiéncia de fotografar os outros.

Depois de trabalhar com a amplitude do corpo inteiro em quadro, passamos a
“fechar o zoom” em busca de diferentes posturas e atencbes necessarias para
planos mais fechados. Passamos pela nocdo de primeiro plano, colocando s6 uma
extremidade do corpo em quadro, valorizando a movimentacao pontual de membros
do corpo até chegar na nogado de closes, na expressividade em micro espagos
através da movimentagao de dedos, olhos e pés. Iniciavamos com a composicao de
uma imagem, sempre construindo primeiro uma imagem ampla, em um plano
aberto. Entdo, direcionava-se o foco de atengdo para um membro, onde uma nova

composicao era elaborada.

24 - Registro do laboratério de criagdo cinematografica.
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Por fim, fizemos exercicios de improvisagao textual onde, sozinhos com uma
camera, os atores narraram uma historia para um outro alguém que nao estava no
ambiente. A relagdo dos atores com essa figura deveria passar pela camera, por
isso a comunicacdo era feita com a lente, mas na condi¢do de nunca olhar
diretamente para ela. Para ajudar nesse quesito, coloquei um quadro com uma
fotografia de Luis Bufuel, padroeiro deste processo, no ponto exato do angulo para
onde o ator deveria direcionar o seu olhar, pois € muito comum que, por nervosismo,
o ator busque olhar diretamente para a lente. E um movimento natural do ator
buscar resposta para o seu jogo, para eles o desafio ndo foi interagir com um
alguém completamente imaginario, no caso o quadro, mas sim o fato de ndo haver
resposta alguma, nem da camera que representava o publico nem da fotografia que
representava o seu alvo de comunicagao. Essa resposta tinha que ser gerada e
interpretada exclusivamente pelo ator, ou seja, ele neste caso era o emissor e 0
receptor unico naquele ambiente.

O laboratério durou cerca de dois meses e meio, com dois ou trés encontros
semanais. Durante esse periodo, os atores foram apresentados a decupagem e a
ordem do dia. Também foram introduzidos a uma breve apresentacdo dos
equipamentos e mecanismos que seriam utilizados no set de filmagem. Além das
nocdes técnicas de maquinaria, aprenderam sobre a continuidade e as demandas
para que se filme uma boa tomada. Discutimos quais as posturas possiveis para um
ator no set e especificamente para este, onde cada um contribuiu para além da sua
funcdo como ator. Passaram a fazer parte da organizagao das filmagens, dividindo-
se em diferentes fungdes de produgdo, making of e assisténcia de diregao.

Sobre a estética, o figurino foi minuciosamente escolhido em brechds na rua
Jodo Pessoa, em Porto Alegre, por Mailson Fantinel. Optamos por usar roupas
urbanas, porém nao datadas, sem estampas nem simbolos que definissem algum
estilo. A paleta de cores toda girava em torno do cenario natural oferecido pelas
locacdes, e a ideia era destacar os corpos do fundo em harmonia com as cores que
compdem o quadro. O cenario era oferecido pela geografia natural de Tapes, porém
maquiado pelo diretor de arte. O trabalho de criar a arte a partir de materiais
organicos, presentes na propria locagao, parte também da experiéncia propria do
artista visual, que ja é conhecido pelas suas experimenta¢gdes com matérias primas,
tais como madeira, argila, barro, folhagens e pedras. Seu ultimo trabalho mais

notavel em relacdo a estas técnicas € o cenario do espetaculo Hiato, do Coletivo
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Ténuma. E importante ressaltar que Mailson é natural de Itaqui, se criou no meio do
campo e tem muita experiéncia com trilhas, animais selvagens e plantas. Ele tem um
talento uUnico para criar com o meio-ambiente ao seu redor e nunca perde sua
consciéncia ecoldgica, estd sempre ciente do que pode modificar e do que nao
pode.

Por muitas vezes, a estética do filme precisou ser pensada em prol da pratica,
levando em consideracao a prioridade da preservagao do meio-ambiente e do bem-
estar dos atores. Por isso, premeditamos algumas questdes como, por exemplo, o
erro de continuidade do sapato de Louise. Esteticamente ndo gostamos da ideia de
pdr a atriz de sapato dentro da agua, embora na pratica fosse impossivel ela fazer o
filme todo descalcga. Por isso, buscamos um sapato o mais neutro e simples possivel

e apostamos no erro.

25 - Registro dos sapatos de Louise na diaria 4, 17 de dezembro de 2016.

Além disso, estudamos estratégias de seguranga e conforto para a filmagem
de planos onde os atores estariam em situagbes mais sensiveis, juntamente com
estratégias de seguranca total do set, como prevengdo de animais venenosos,
disposicao correta do lixo, retirada de entulho e arbustos em locais que estivessem
dentro da area de flmagem e o uso da metodologia de reconhecimento de campo
antes de abrir camera.

O tom natural do filme estendeu-se para todas as areas da criacdo e a arte
pode ter sido um dos impulsionadores disso. A maquiagem escolhida foi: terra,
argila, agua e o6leo — presente na ultima cena do experimento cénico. Retirar a
maquiagem facial dos atores foi quase como priva-los de usar uma mascara. Por
final, deparavam-se com a mesma dificuldade encontrada durante a formulagcédo da

escritura cénica: a auséncia de personagem. Eu contava com a vivéncia acelerada
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do set como uma vantagem da diregao, as agdes propostas pelo roteiro e os ritmos
das diarias eram ambos bastantes intensos e exigiam concentragdo e presencga de
todos os envolvidos. Os objetos de cena também foram cuidadosamente retirados
da obra cénica e levados para o espacgo filmico. As grandes tesouras das Moiras
tornaram-se uma pequena tesoura cirurgica, do tipo que corta corddées umbilicais. O
fogo presente nas projecdes foi representado pelas tochas erguidas por Louise e
Vitéria na cena final, e o espelho foi transportado do palco para dentro da tela e, na
ultima diaria, passou pelo seu ritual de despedida fazendo a cena em que é
quebrado. A canoa foi 0 Unico objeto que nos pegou de surpresa, uma vez que
estavamos contando com o apoio do Clube Nautico e dependiamos das demandas e
da organizagao do clube para retirar nossa pequena embarcagao. A unica exigéncia
que pudemos fazer previamente é que fosse um barco a remo.

O som do filme foi projetado para ser realizado no periodo de pds-producgao.
Essa ja tinha sido uma escolha metodoldgica na ocasido da producédo do Labirinto
que, com o auxilio de trés musicos, teve sua banda sonora composta e aplicada no
corte final. Neste caso, essa também nos pareceu a melhor escolha. Portanto,
optamos por ndo captar o som direto, uma vez que a demanda das diarias era muito
grande e o cronograma apertado devido a nossa dependéncia de luz solar.

Em suma, Argos é uma etapa do experimento interdisciplinar desta pesquisa,
resultado do aprofundamento dessa investigagdo. A etapa de produgao deste curta
contou com a participagcdo de dez pessoas: cinco na equipe técnica mais o elenco
de cinco atores, performers e artistas-criadores. Com um praticavel de um metro e
meio, meia duzia de tripés, algumas trés tabelas, um jogo de banquetas, dois
butterfly, uma pizza, um pano preto e a bengdo de uma Sony a7-S viabilizada pelo
colega de mestrado Mauricio Casiraghi, partimos para Tapes em trés carros. A
primeira embarcacdo partiu um dia antes para preparar a casa e conferir o
mapeamento de locagcbes, e a outra na manhd da primeira diaria. Antes de
prosseguirmos, aconselho aos tripulantes que, caso ainda nao tenham explorado o
Laboratério Cinematografico presente no Pendrive de Bordo, este pode ser um
bom momento para fazer uma pausa na leitura e assistir ao filme e seus

desdobramentos.
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5.2 Vento aparente

Quarta-feira, 14 de dezembro de 2016. As oito horas da manha, dois carros
deslocavam-se de Porto Alegre para Tapes levando os equipamentos e mais da
metade da equipe. Enquanto isso, em Tapes, a trés quadras da lagoa, Eriam,
Louise, Quinho e eu preparavamos a casa para recebé-los. Por volta do meio-dia, a
caravana chegou. Depois do almogo, carregamos o carro com os equipamentos que
levariamos para o set e saimos rumo a nossa primeira diaria.

O esquema era sempre 0 mesmo, Louise dirigia o carro e Rodolfo ia no banco
do carona segurando a camera ja montada. O banco traseiro, porta-malas e o rack
de teto estavam lotados de equipamentos. O resto da equipe acompanhava a pé e
Quinho sempre ficava na casa cuidando dos equipamentos que ficavam na nossa
“cabine de comando”.

Trés quadras adiante, na beira da Lagoa, Louise estacionava o carro e
inicidvamos o bingo dos equipamentos. lamos nos revezando em grupos,
carregando tudo o que precisariamos para aquele turno da diaria, e Rodolfo saia na
frente levando a camera.

Na primeira diaria as coisas sao delicadas, por isso previ que o “abrir camera”
poderia atrasar e também que haviamos levado mais equipamento do que o
necessario. E foi exatamente o que ocorreu: uma diaria mais arrastada, resultado do
processo de intimizacdo dos atores com o set e da escassez de equipe técnica
presente. Mas ndo demorou muito para pegarmos um bom ritmo entre Rodolfo,
Airton, Mailson e eu.

Para Eriam e Douglas foi uma diaria de assisténcia, eles filmaram apenas um
plano simples correndo entre as arvores. Era um enquadramento simples e foi
filmado em quatro tomadas. Em menos de meia hora estava tudo pronto, portanto os
meninos ajudaram fazendo assisténcia de fotografia e segurando rebatedores
quando necessario.

Para Jodo, foi uma prévia do trabalho corporal que vinha pela frente. Ele
passa mais da metade da sua participacao no filme correndo, e no cinema os planos
sao filmados bem mais de uma vez. Nesta diaria filmamos um plano curto com ele,

porém muito complexo, onde ele corre no reflexo do espelho que Louise esta
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segurando. Por esta razado, Joao teve de repetir a sua acdo muitas vezes: primeiro
para ensaiar o foco no reflexo, depois nas diversas tomadas filmadas.

Para as atrizes, foi uma diaria massiva e confusa, pois elas tinham acdes
simples e sem intengdo psicologica profunda. Vitéria alertava para Louise a
passagem de Jodo e a resposta dela era pegar o espelho para observa-lo. Este é
um ponto de virada da narrativa, algo que faz o filme ir adiante, embora seja um
acontecimento oriundo de uma experiéncia, € ndo de um conflito interno dos
personagens. A presenca do ator n&do era virtualizada como um personagem ou
como uma figura, como foi em Labirinto, mas sim como a virtualizagado do proprio
ator realizando as acgoes.

Tinhamos projetado filmar a ultima cena no pér do sol desse dia, mas a
Marinha do Brasil fechou os portos e emitiu um alerta para a Lagoa dos Patos, por
isso nao foi permitido que navegassem nem embarcagdes de pequeno porte. Nesta
época, apesar de estar seco no continente, havia um ciclone em mar aberto gerando
ondas na lagoa. Apesar dos poucos planos filmados, todos chegaram bastante
cansados na casa. Jantamos e repassamos a ordem do dia posterior. Percebemos
que nao precisavamos levar todos os equipamentos e, a partir desde dia, adotamos
uma politica de maior economia energética na metodologia de montagem e
desmontagem do set.

Quinta-feira, 15 de dezembro de 2016, segundo dia. Apds nossa trilha de
mais ou menos quinze minutos carregando equipamentos, iniciamos a montagem do
set para a filmagem dos ultimos planos da cena 2, a cena em que as meninas
trancam os cabelos em frente ao espelho. Nessa manha, Jodo fez o making of,
Douglas fez a claquete e Eriam segurou o rebatedor pizza, auxiliando Rodolfo.
Louise e Vitdria iniciaram a diaria fazendo o final da cena. O plano era composto
pela movimentacdo das atrizes e da camera. Elas vinham trazendo o espelho,
deitavam ele no tronco de uma arvore e sentavam-se frente a este. A camera faz
uma panoramica acompanhando o movimento delas. Particularmente, este € um dos
meus planos preferidos. Nao foi desafiador nem complexo, mas exigiu conexao e
harmonia entre a movimentagao das atrizes e da camera.

Apds a execugao desse plano, filmamos o plano conjunto delas trangando o
cabelo. Mais uma vez pedi que realizassem a acao por inteiro, sem representar,
entdo elas trangaram o cabelo nas barbas de pau sentadas em frente ao espelho.

Depois de trés tomadas deste plano, partimos para os planos detalhe, dos quais o
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mais especial € o plano em que elas cortam as mechas de cabelo. No filme, s6 foi
utilizado o plano detalhe de Vitéria cortando os cabelos, pois tivemos problemas com
o foco no plano de Louise. Cada atriz cortou duas mechas do proprio cabelo e a
tomada foi feita duas vezes para cada. Depois de cortado, Mailson maquiou o tronco
da arvore, seguindo a continuidade do primeiro plano filmado no dia, este em que
trancavam os cabelos.

Na sequéncia, antes da equipe fazer uma pausa para o almogo, deslocamos
todo nosso equipamento para mais ou menos uns dez minutos dali, e montamos
nosso acampamento em uma clareira de areia, um ponto branco no meio da mata
verde. Ja proximo do meio dia, o calor era insuportavel. Saimos para almogar em
dois grupos diferentes. Enquanto o primeiro grupo trilhava rumo ao almogo, Rodolfo,
Mailson e eu enfrentavamos o sol do meio dia para arquitetar a primeira diaria da
cena “arena’. Esta cena, inspirada no trabalho de Sergio Leone® e na decupagem
apresentada na ultima cena do filme Trés Homens em Conflito, marca o meio do
curta, sendo o seu grande ponto de virada, o disparador dos acontecimentos que
seguem no arco final do filme. Foi planejada para ser filmada com o sol no meio do
céu, e seguiu o esquema de decupagem classico dos filmes de faroeste: trés
angulos diferentes de grandes planos gerais, e frontalmente planos que vao se
fechando no rosto do ator, do meio primeiro plano ao close.

Em Argos nao existem bandidos e mocinhos bem como agdes cotidianas. A
narrativa ndo esta atrelada com o realismo nem com a linearidade. Os atores nao
estdo se encontrando ao meio dia, o horario em que a sombra nio atrapalha os
duelos, a fim de resolver uma rixa qualquer. Este momento € um encontro. Ele
procede ao momento do nascimento e ativa uma busca, ou perseguigao, que nao da

sinal de findamento, mas segue pér do sol adentro.
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26 - Registro de making of. Arte retocando o suor dos atores na segunda diaria.

2 Autor de filmes classicos de faroeste e renovador do género popularizando o termo Western
Spaghetti.
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A diregcao dos atores era voltada para as mesmas praticas e pensamentos
que utilizamos durante a experimentacido cénica. Era orientado que eles se
concentrassem na dimensdo pragmatica, sem aprofundamentos psicoldgicos.
Vivenciar a acao era a principal orientacdo da direcdo. Os trés atores foram
colocados proximos a praia da lagoa, juntos. Pedi que eles corressem no lugar por
alguns minutos antes de eu chama-los para a cena. Sua ag¢ao era subir um morro de
areia correndo.

Para as atrizes, a flmagem dessa cena foi um pouco mais ousada. Elas
foram posicionadas nas laterais do quadro, dentro dos arbustos, e enquanto o trio
estava la, morro abaixo, elas esperavam sozinhas cada uma na sua moita. Na cena,
0s meninos sobem correndo e elas saem do meio das arvores, fechando um circulo.
Em seguida, fazem o que chamamos de rodada de olhares, onde todos os atores
olham-se uns aos outros e reconhecem-se. A partir da tensao criada pelos olhares,
um ator impulsiona um movimento — no caso a escolhida foi Vitéria — e este
movimento gera uma cadeia onde um vai ativando o outro, respeitando a ordem
gerada na partitura. Estabelecida a tensdo, o espelho quebra e todos saem
correndo, atores a frente e atrizes atras.

Abrimos camera relativamente tarde, pouco antes das duas horas. A
filmagem dos planos gerais era muito exaustiva, pois requeria que os atores
realizassem todo o movimento embaixo do sol escaldante. Tentamos economizar ao
maximo nas repeticbes de tomadas, mas ainda assim acabamos filmando bastante
material e terminando a filmagem dessa cena por volta das quatro horas da tarde.
Foi entdo que recebi uma ligagado do Clube Nautico, avisando que a capitania havia
liberado a navegacao de pequenas embarcagdes naquela tarde. Deixei a equipe no
set e sai correndo para buscar a canoa. Nos dividimos: Airton e eu buscamos o
barco enquanto o resto do pessoal deslocava os equipamentos para a beira da
lagoa.

Chegando no Clube Nautico, fomos recebidos por um senhor simpatico, o
marujo Baiano, que ja tinha escolhido e atracado no cais uma canoa de pesca a
remo e estava nos esperando em um barco a motor. Airton retornou para a locacao
com o carro e eu acompanhei Baiano pela lagoa. Chegamos |a pouco antes das seis
horas da tarde e tinhamos pressa, pois a iluminacdo muda rapidamente nesse

horario.
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Com pouco menos de duas horas e cinco planos para filmar, iniciamos as
filmagens a todo vapor. Nesta ocasiao, seguimos a ordem do roteiro para filmar, pois
precisavamos do declinio natural do sol para construir o nosso pér do sol na
diegese. Apesar das tecnologias terem avangado muito e hoje em dia ser possivel
forjar o pér do sol na finalizagdo, queriamos arrecadar o maximo de cores naturais
do verao do Rio Grande do Sul.

Tudo se passou bem e, apesar da correria, tivemos tempo para rodar alguns
planos extras que na sala de montagem foram vitais para a concretizagdo do filme.
Quando colocamos o praticavel dentro da agua para filmar os planos frontais da
lagoa para a beira da praia, percebemos que a correnteza estava forte. Remei até a

beira e desde este momento ja estava preocupada com o ultimo plano, nédo sé pela

seguranga dos atores, mas também com a execugéo da cena.

27 - Registro da segunda diaria: Rodolfo, Mailson e Paula montando a camera no praticavel dentro da lagoa para abrir camera

nas filmagens da dltima cena.

A solugao que encontramos foi pedir para o assistente de direcdo estabilizar
manualmente a embarcagdo. Amarramos uma corda curta na canoa e pedi para que
ele a puxasse. Sem duvida esta cena foi uma das mais desafiadoras. Enquanto as
duas atrizes carregavam tochas de 6leo acesas, os atores tinham o desafio de
materializar o que haviam representado no palco: embarcar em uma canoa e sair
remando. Neste momento, talvez tenha ficado mais claro para eles que a atuacao
em questdo ndo exigia nada além de aprofundar-se em si mesmo e na sua
capacidade expressiva. Mais uma vez reafirmo que o plot de Argos € a experiéncia,
€ a sua construgcao narrativa se da a partir das vivéncias reais dos atores no set de
filmagem, ndo no sentindo documental, mas sim no sentido de explorar seus
potenciais expressivos nessa imersdo e transformar suas vivéncias em cenas. A

adrenalina presente nessa acao contaminou a equipe inteira e acabamos superando
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o desafio da correnteza da lagoa em trés takes, resultando, na minha opinidao, num
belissimo plano que contempla e representa muitos dos matizes da nossa natureza
local.

Nesta diaria presenciamos um primeiro contratempo, consequéncia de a
equipe técnica ser pequena e estar com fungbes acumuladas. Durante a filmagem
do plano em que os atores cruzam a clareira correndo, alguns de nossos
equipamentos podem ser vistos em quadro. Neste instante, a equipe técnica estava
inteira dentro da agua segurando o praticavel que sustentava Rodolfo e a camera, e
0s objetos passaram despercebidos por todos, sendo notados apenas na revisao do
quadro. Na “cabine de comando”, Rodolfo e eu optamos por resolver o problema na
finalizagdo, uma vez que ja haviamos feito uma série de planos extras justamente
para auxiliar na corregaéo de erros como este. Assim, ndo tivemos a necessidade de
rodar o plano novamente.

Sexta-feira, 16 de dezembro de 2016, terceira diaria, também conhecida
como “a diaria da treta”. Isso porque neste dia ocorreu um fendbmeno preocupante:
um rapaz passou por dentro da nossa locagao com uma matilha, e alguns minutos
depois percebemos que alguns equipamentos haviam sumido. A equipe inteira
dedicou-se a procura-los por mais de meia hora, até que finalmente os encontramos
num esconderijo na trilha de acesso a beira da lagoa. Todos os equipamentos
sumidos estavam ali, discretamente organizados. Acreditamos que quem quer que
tenha feito isso os deixou ali para buscar depois, pois 0 material era muito pesado e
seria impossivel para uma pessoa carrega-los sozinha. Nés ja tinhamos uma regra
de que nem a camera nem os equipamentos ficariam desprotegidos, sendo vigiados
sempre. A partir de entdo passamos a ter uma postura ainda mais rigida com os
cuidados no set.

Iniciamos as filmagens ainda pela manha, pois a exposicdo na floresta de
pinus € muito baixa comparada com a beira da lagoa, e precisavamos filmar no
horario em que o sol estivesse alto para conseguir uma boa quantidade de luz.
Assim, ndo pretendiamos estender as filmagens na locagéo para além das quatro
horas da tarde. Esta diaria foi totalmente direcionada ao trabalho com os atores.
Inicialmente nao havia nenhum plano planejado com as atrizes, embora estivessem
presentes participando na assisténcia de dire¢cdo. Filmamos as cenas na floresta de

pinus primeiro com Douglas e Eriam, depois com Jo&o.
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Esse dia foi muito importante, pois pediu uma atencdo especial na relagao
atuagao-fotografia. Primeiro na realizagdo do plano sequéncia em que Eriam e
Douglas, ao chegar na floresta de pinus, tocam o rosto um do outro enquanto a
camera gira ao seu redor. Para isso, retiramos toda a equipe e equipamentos do raio
da cena, pois era um plano em 360° graus. Depois, realizamos uma série de ensaios
até Rodolfo pegar seguranga no foco e no enquadramento do plano. Por fim,
flmamos em uma unica tomada o total de quase dois minutos de material. O
resultado superou minhas expectativas.

Em seguida, flmamos a sequéncia da corrida de Jodo. Este momento foi
delicado pois englobava uma série de experimentos com relagdo a movimentagao
do ator e a movimentagao da camera. O primeiro plano foi uma panoradmica da
camera no tripé que acompanhou a corrida lateralmente. Este foi o aquecimento
para essa relagao ator-fotografo, onde Jodo e Rodolfo acertaram seu ritmo pela
primeira vez, ainda com a camera parada. Apos isso, filmamos a cena nos
corredores, primeiro a corrida com a camera parada, depois no angulo contrario com
a camera se movendo, perseguindo Joao.

Para a filmagem desse plano, Rodolfo participou ativamente da dire¢ao dos
atores. Indicacbes técnicas, tais como as marcag¢des do ator e o ritmo da corrida
foram acertadas diretamente entre eles. O jogo foi harmonicamente estabelecido, e
o fato de Rodolfo também ser ator e ter experiéncia com atuagdo de cinema
certamente foi um facilitador desse processo. Isso conota a versatilidade do
fotégrafo, que ndo esta so interessado em sua performance técnica, mas também
corporal, dando énfase nas possibilidades que oferece ao pdr a cdmera em
movimento. O sucesso do plano acabou nos levando a ousar ainda mais na diaria
seguinte, quando passamos a usar a camera ha mao. Tinhamos um steadycam com
um excelente estabilizador e a disponibilidade fisica de Rodolfo em um jogo direto
com o corpo dos atores. Neste momento do filme, Jodo nédo é sé perseguido pela
camera, mas ele a percebe e olha diretamente para a lente antes de cair no chao e
sair de quadro. Ele estava fazendo exatamente o oposto do que treinamos no
laboratério cinematografico e, para isso, era fundamental que estivesse em
cooperagao com a camera e também que tivesse consciéncia dos efeitos que o ato
de olhar diretamente para a lente reverberaria.

As filmagens na floresta de pinus ainda contaram com a realizagdo de planos

extras. Apos recolher os equipamentos, retomamos a nossa “cabine de comando”
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para almogar e descansar depois de uma longa e exaustiva manha. Tinhamos uma
farta agenda de planos para filmar a tarde e, mesmo com o atraso em relagdo ao
sol, partimos para filmar os closes na locagdo da “arena”. Como ja havia passado
das duas horas da tarde, deixamos para filmar os primeiros planos no dia seguinte.
Como eram planos mais abertos, poderiam acabar revelando a sombra em uma
angulacao diferente dos planos filmados no dia anterior, o que comprometeria a
continuidade de toda a cena. Ja era esperado que a filmagem de alguns planos
atrasasse, por isso ja haviamos reservado a tarde da ultima diaria para estes
imprevistos.

Na locagao, posicionamos os atores no circulo, respeitando a continuidade
dos planos filmados na diaria anterior. Foi filmado o close dos olhos de cada um e
planos detalhes de suas movimentagdes. Para facilitar a acdo de trocar olhares com
0 grupo, pedi para um dos atores ficar posicionado atras da camera para jogar com
quem estava filmando. Os atores, que ainda ndo haviam filmado o plano,
empoleiravam-se para ver o quadro no video-assist, a fim de premeditar suas agoes

€ expressoes.

28 - Registro de making of, terceira diaria. Filmagem dos planos fechados da cena da arena.

Quando terminamos, Louise e Vitéria sugeriram fazer alguns planos extras
seus que nao estavam no roteiro. Entdo, optamos por filmar as duas caminhando
entre as folhagens, para criar um link entre o final da cena da “arena” e a cena
posterior, onde estdo de tocaia com estilhacos do espelho nas maos. Ambos os
planos extras foram usados na montagem do filme. Além desses, os atores também
pediram para filmar alguns outros mais. Entdo, ainda nesta diaria, fizemos alguns

planos detalhes, para usar como inserts na cena do nascimento deles.
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29 - Registro de making of, diaria quatro. A esquerda, a equipe aguardando o nascer do sol. A direita, Vitéria

descansando no seu buraco.

Sabado, 17 de dezembro de 2016, quarta e Ultima diaria. As cinco horas da
manha ja havia baderna no sobrado, a trés quadras da praia. Rodolfo foi o primeiro a
acordar e saiu para a locagao na frente de todos, com medo de perder o raiar do sol.
Poucos minutos depois eu fui atras levando uma parcela de equipamentos. Por
ultimo, juntaram-se a nds o elenco e a equipe técnica. Com o céu ainda escuro,
Mailson e Airton comegaram a cavar o buraco para a filmagem do plano de Vitéria.
Enquanto isso, Rodolfo e eu ja estdvamos com a camera no tripé, acompanhando o
despontar do sol.

O sol s6 nos deu sua graga por volta das seis e meia da manha e, devido ao
atraso do astro-rei, conseguimos ter tempo para organizar todas as necessidades da
cena, abrindo espag¢o no cronograma para a filmagem de preciosos planos extras.
Enquanto isso, o elenco deitava e rolava para manter seus corpos aquecidos no frio
a beira da lagoa. Com o buraco ja cavado, Mailson voltou sua atengao para a nossa
estrela da manha, Minerva, como foi chamada carinhosamente pela equipe. Trata-se
de uma tartaruga marinha que havia se perdido na ressaca da lagoa e estava
lutando para ir da beira para a agua. Quando a percebemos, vimos que estdvamos
montando nossa locagao bem na casa dela. Foi amizade a primeira vista. Filmamos
trés planos de angulos diferentes da tartaruga caminhando vagarosamente em
dire¢do a lagoa. Foram alguns minutos de filmagem que atrasaram um pouco nosso
cronograma solar, mas valeu a pena cada segundo. Depois, zelamos por ela até que

entrasse na agua e vencesse a correnteza, e ela assim o fez.
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30 - Registro da quarta diaria, Minerva “chegando em casa” apds sua participagéo no curta.

Mais uma vez, montamos o praticavel dentro da lagoa e a equipe técnica
voltou sua atencdo para uma das filmagens mais complicadas: a cena em que
Louise chega na beira. Esta ndo envolvia nada particularmente perigoso, exceto o
fato de que ainda ndo eram sete horas da manha e a atriz ia entrar na agua que,
mesmo sendo verdo, estava gelada. Naturalmente, haviamos levado toalhas e
cobertores para que ela pudesse secar-se e agasalhar-se depois da flmagem.

Felizmente nosso cronograma funcionou como o planejado e, ao término do
ultimo plano dentro da agua, ja estava quente e com o sol brilhando forte no céu.
Entao, fizemos a filmagem de Vitdria desenterrando-se e o plano conjunto das duas
atrizes encontrando-se na entrada da clareira. Foi assim que finalizamos a filmagem
da cena que iniciamos na diaria dois.

Agora faltava pouco. Depois de comer e descansar, partimos uma ultima vez,
carregados de equipamentos, na nossa trilha para a lagoa. Na locagéo da cena da
“arena”, montamos nosso acampamento e filmamos os primeiros planos de cada
ator. Logo apés, remontamos o circulo tal qual estava nos planos gerais e filmamos
o reflexo deles no espelho. Em seguida, neste mesmo enquadramento, quebramos o

espelho em trés takes.

31 - Registro de making of, equipe técnica quebrando o espelho na diaria quatro.
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Por fim, esperamos o sol cair para obter a temperatura de cor necessaria para
a filmagem do plano que faltava para compor a cena do nascimento dos atores. Um
plano geral e poético, onde os trés atores “nascem” de uma arvore grande e velha
no centro de uma clareira. Na tarde anterior j& haviamos feito, por sugestdo do
elenco, planos de detalhes de insert para esta cena. Apesar disso, seguiamos no
planejado de fazer uma sequéncia unica e contemplativa da movimentagdo dos
atores em composicdo com a arvore. Com a camera fixa, o0 movimento vem dos
elementos em quadro: o vento, 0s animais e 0s corpos.

Estdvamos todos bastantes cansados nessa hora do dia. As atrizes haviam
sido liberadas para voltarem para a “cabine de comando”, ja que elas estavam
trabalhando ativamente no set desde manha. Enquanto o pessoal preparava uma
janta de comemoragao, a equipe no set dava duro ensaiando e aguardando o sol
para abrir cAmera. Nao tivemos problemas, exceto pela saia de Eriam, que ficava
presa em um dos galhos forjados por Mailson para compor com o cenario. Depois
de nove tentativas, chegamos ao resultado esperado.

Com a técnica e o elenco saciados e satisfeitos, empacotamos os nossos
equipamentos e figurinos e nos despedimos da beira da lagoa, um lugar simpatico e
muito agradavel de se trabalhar: agua doce a poucos metros, ar puro e vento fresco.
Apesar de termos carregado equipamentos pesados e da exposigao direta ao sol
todos os dias, ninguém se feriu nem tivemos problemas relacionados a seguranga
da equipe. O trabalho de exaustdo fisica estava sempre marcado nas expressoes
dos atores quando entravam em cena. Um estado latente de jornada, que era
presente e compartilhado por todos os membros da equipe e esta impresso no filme.

Esta foi definitivamente uma das experiéncias mais ricas e desafiadoras que
tive em minha carreira. Ja havia realizado outros sets com orcamento e equipe
limitados e participado de longas diarias de trabalho, ndo s6 como diretora, mas em
Argos vivenciei uma legitima constelagdo de desafios. Havia a questdo de ser
responsavel pela seguranga dos equipamentos e da equipe, além do acumulo de
funcdes entre a diregcao de producgao e a producao executiva. Minhas preocupacoes
nao se limitavam ao que dizia respeito exclusivamente a produgao e a equipe, mas
também envolviam minimizar ao maximo o impacto no meio-ambiente. Além disso,
tinha a responsabilidade técnica, esta que pude dividir com Rodolfo, Mailson, Airton

e o proprio elenco. A metodologia de produgédo lembrou um pouco o sistema de
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filmagem documental, pois as fungdes eram acumuladas. Questdes de logistica, tais
como transporte e contato com apoiadores, eram imbricadas as questdes técnicas,
como o cronograma solar e a ordem do dia. Isso tornou holistica a nossa
metodologia de produgao, no sentido de que todos os participantes eram cientes
dessas necessidades e improvisavam, o tempo todo, para supri-las. Dessa forma,
estavam todos presentes, sempre procurando contribuir com o melhor que podiam
perante as demandas que surgiam no set, mesmo que estivessem indo além de sua
funcdo. Um exemplo disso € quando os atores participam de outras funcdes no set:
Louise na producdo, Eriam na assisténcia de fotografia, Douglas e Vitdria na
assisténcia de direcdo e Jodo no making of, entre outros momentos que foram
citados no relato acima.

Apds quatro diarias de trabalho, retornamos para Porto Alegre, novamente
em trés carros diferentes. Com o apoio da colega de orientagdo, a doutoranda
Lisinei Fatima Rodrigues, consegui providenciar transporte para todos do set até
suas casas, o que foi mais um reflexo da rede acionada pela producéo do filme que
recebeu apoio e ajuda de todos os tipos. Antes de partir, a atriz e diretora Vitéria
Titton propos filmarmos um mini metragem por diversao, pois ela queria aplicar um
pouco do que havia aprendido no set. Entao, voltamos para a trilha da lagoa, e
fizemos uma refiimagem da reportagem de Bilu: O ET Brasileiro®. O resultado desta
experiéncia pode ser conferido no Pendrive de Bordo, nos Extras do making of.

O pedido de Vitdria foi muito emocionante para mim, pois ela acompanhou o
processo desde o inicio e por muitas vezes contribuiu com o seu olhar de diretora,
desde a criagdo do Experimento Cénico. Durante as filmagens, ela fez a minha
assisténcia em diversas cenas, ajudando os colegas em sua atuagao, fazendo as
planilhas, e até auxiliando na continuidade, entdo foi muito realizador findar as
filmagens com o video do Bilu. Ver ela na vontade de aplicar um pouco do que tinha
vivenciado me fez ter a certeza de que, de alguma forma, essa pesquisa pdde
contribuir com as trajetérias dos seus participantes e plantar uma semente

interdisciplinar em suas praticas.

2 . . . sy g s . .
® ET Bilu € um icone da cultura midiatica brasileira, tido por alguns como um ser intra-terreno que se
manifesta no interior do Mato Grosso do Sul.
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5.3 Sextante

A metodologia de finalizagdo envolveu trés profissionais diretamente: Rodolfo
como colorista, eu como montadora e o musico e artista sonoro Marcelo Armani®*,
convidado posteriormente para fazer o desenho de som e a trilha do filme. Além do
trabalho com cinema e audiovisual, Armani também desenvolve instalagdes sonoras,
performances e videoinstalagdes. Sua pratica de trabalho acabou por casar
perfeitamente com a metodologia desenvolvida em Argos e ele é o diretor
responsavel por todo o desenvolvimento sonoro do curta.

O primeiro corte do filme foi montado tal qual o roteiro, e entdo foi exibido
para parte do elenco e equipe técnica. Foi quando assistimos pela primeira vez que
percebi que todas as sugestdes para a questdo das quebras do contrato ficcional
cinematografico, de alguma forma ou de outra, estavam presentes ali. Como
previamente narrado, tivemos problemas durantes as filmagens que inevitavelmente
levaram a revelar o set e os mecanismos usados para as filmagens. Outro aspecto
presente é o efeito de adentrar e sair de um outro espago e tempo. A lagoa é
responsavel por fazer esse efeito, pois o primeiro plano do filme coincide com o
enquadramento do ultimo, sendo que o primeiro retrata o nascer do sol e o ultimo o
por. Isso simboliza uma espécie de ciclo harmdnico com inicio, meio e fim.

Ao ser exibido para a equipe e para a orientadora, todos tiveram a sensacao
de estar entrando em um outro universo, uma espécie de ilha, resultado da forma

que o filme se construiu. Assim, o “efeito inception”®

estava presente sem a
necessidade de muitas facanhas da pds-producéo, foi possivel alcanga-lo através da
montagem e dos enquadramentos escolhidos. Entdo, conclui que nao precisdvamos
fazer a cena de Porto Alegre com a porta abrindo e fechando para a lagoa. Também
por questdes técnicas e orcamentais, optamos por nos dedicar a trabalhar com o
material j& captado e nédo perder tempo na flmagem de uma cena sem participagao
do elenco e tecnicamente muito complexa. Por fim, esta € a maior diferenga entre o

corte final e o roteiro.

%0 portifélio do artista pode ser acessado neste link: http://marceloarmani.weebly.com/

% Termo criado pela atriz e roteirista Louise Pierosan para referir a agdo de entrar e sair de um
universo diegético usado para a criagdo da primeira e Ultima cena do roteiro presente nos apéndices
deste Memorial.
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Com estas definicbes, passamos para a analise do material captado a fim de
interceptar os problemas técnicos e tatear possiveis solugdes. A reescrita do roteiro
na sala de edig¢ao foi natural, sendo a montagem dedicada a explorar a poténcia dos
planos e suas sequéncias. Como pode ser observado na evolugdo do Corte 1 ao
Corte 6, ndo houveram mudancas estruturais. Também n&o houve nenhuma cena
que precisou ser excluida além destas do “efeito inception” e posso dizer que como
um todo, as filmagens foram muito bem-sucedidas e o resultado acabou superando
as minhas expectativas. Como reflexo disso, 0 maior desafio na montagem foi fechar
em menos de 15 minutos de duragao e ter sangue frio para escolher com desapego
e sabedoria os tempos do filme.

Nao havia nada de mais grave no nosso material a ser corrigido, apenas
alguns detalhes. O mais gritante eram os equipamentos em quadro, como descrito
no capitulo anterior. No final optamos pela a estética e realizamos um procedimento
de edigao para resolver o problema. Felizes com o resultado da mascara, ousamos
mais e multiplicamos a tartaruga Minerva, que aparece como dois animais distintos
na primeira cena do curta. Quanto ao plano do pér do sol onde o assistente de
direcao teve que estabilizar a canoa, conhecido como o plano “Airton puxa o barco”,
este foi usado no corte final. Neste plano, os cabelos do assistente de direcéo
aparecem em quadro em frente a canoa, assemelhando-se a figura de uma lontra.
Primeiro tentei usar os outros planos, os que nao valeram, pois os atores tinham
dificuldade de estabilizar a canoa. Este era pensado para ser um plano poético,
contemplativo e de longa duragdo. O ultimo plano do filme, que faz conexao direta
com o primeiro, € de suma importancia para o discurso e nao poderia ser retirado ou
substituido. Minha segunda tentativa foi corta-lo a fim de inserir os planos extras nos
momentos onde Airton aparece. Em um primeiro olhar funcionou, enquanto forma
cinematografica, porém isso prejudicou o discurso retirando a poténcia poética da
cena. Foi entdo que me ocorreu a ideia de colocar os créditos em cima dessa
imagem, puxando o foco de atengéo para as letras e apostando nesta técnica para
desviar a atencdo do espectador da canoa para os créditos finais. Assim, pude
aproveitar o potencial contemplativo do plano, utilizando ele sem cortes até o final.

Outro erro de continuidade do filme é o “sapato de Louise”, descrito na pagina
78 deste Memorial. Como foi uma escolha estética, que neste caso foi mais
valorizada do que a técnica, ndo havia muito o que fazer na pdés-producao para

corrigir isto. Entretanto, os pés da atriz s6 tém foco quando saem da agua, ou seja,

87



quando estdo descalgos. As cenas que sucedem, quando ela esta de sapato, nao
tém nenhum enquadramento que valorize a parte inferior do corpo da atriz, e todos
0s momentos em que O sapato aparece sao planos gerais, ricos em elementos.
Como consequéncia, durante as exibigdes dos primeiros cortes, ndo comentei sobre
0s sapatos com o elenco nem com a orientagao, e eles passaram despercebidos por
todos.

Como foi exposto anteriormente, ndo captamos som direto durante as diarias,
entdo a montagem do curta foi feita com a base sonora de ambiéncias e musicas
selecionadas a alcangar ritmo e atmosfera nas cenas. Escolhi duas trilhas gravadas
por Ennio Morricone, The Ecstasy of Gold, composta para o filme Trés homens em
conflito, e L’Arena, composta para o filme I/l Mercenario. A primeira musica foi usada
para compor a cena da “arena”, inspirada nos filmes de faroeste, e a segunda foi
usada para as cenas finais do filme. Ambas serviram como uma sugestdo ao musico
Marcelo Armani e estao ali como um guia para a composigao sonora.

Essa cena foi a que mais precisou de atengdo durante a montagem e
necessitou de um cuidado maior para afinar o jogo de olhares entre os atores, a fim
de produzir uma atmosfera de tensdao e cumplicidade entre eles. Esta foi projetada
para ser o climax do filme e é o primeiro momento em que os cinco se encontram e
dividem o espacgo da tela. Na linha do tempo da montagem, a cena destacava-se
pelos curtos planos picotados em meio aos longos planos das outras cenas.
Inevitavelmente, eu havia gravado na mente as posigdes dos atores no circulo e de
certa forma estava presa a essa visdo. Ao mostrar o Corte 4 para Marta, ela sugeriu
algumas mudangas e disse que acreditava que esta cena em particular poderia
refletir ainda mais o seu potencial, assim busquei meios de refina-la. O primeiro
passo apos a cena estar montada foi retirar a musica, o que acabou
desestabilizando toda a visdo que eu tinha construido. Depois, desapeguei da
continuidade do circulo e passei a experimentar livremente a troca de olhares entre
os atores. Assim, fui chegando em um ritmo interessante e sugerindo pequenas
nuances entre 0 grupo, como 0 passo que Jodo da em diregao a Vitoria e a
antecipacao da acao de Louise que, antes do espelho quebrar, arma os ombros e
levanta a saia, preparando o corpo para correr.

Optei por enviar os cortes 1 e 4 além do final, pois quando o desenho de som
chegou, o efeito foi surpreendente. Creio que quem acompanhou a travessia de

Morricone a Armani também tenha sentido esse distanciamento, da carga dramatica
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emprestada pela trilha de faroeste a descontinuidade e intensidade da performance
sonora de Marcelo. Ainda assim, Argos tem um tema, que aparece pela primeira vez
na cena do nascimento dos meninos na floresta e se repete varias vezes ao longo
do curta, e esse tema sublinha os pontos de virada do filme, como um leitmotiv*®. As
maquinas agudas e as texturas graves imprimem uma atmosfera atual e urbana,
com sonoridades que lembram as tecnologias contemporaneas, gerando um
contraste com as imagens que retratam um ambiente natural.

Aqui tem um ponto de notavel interacdo entre as duas artes, que retoma a
discussao aberta no capitulo Rochedos Azuis, onde o atrito entre essas duas
linguagens acabou por encontrar solugées interessantes, como a agua, que flui por
entre as frestas. A vontade de levar o natural para o urbano acabou voltando em
reverse?’, ao passo que na finalizagcdo do curta o que tinhamos eram imagens
poeticamente contemplativas e com potencial dramatico. O urbano nao estava ali
representado, ele veio com a carga simbdlica do som. Nesse sentido, o trabalho de
Marcelo foi ancestral, ao levar a pesquisa de volta as suas préprias origens,
fechando um ciclo. Quando o filme recebeu a camada de som, foi como se tivesse
ganhado voz e vida propria, ele transformou-se em algo novo, completamente
diferente do Corte 4. Isso nos trouxe de volta a vontade de virtualizar a avenida
Independéncia, esquina com General Vitorino, onde realizamos nossos primeiros
experimentos com a camera, na busca entre o contraste e o didlogo entre a natureza
e o urbano, entre o teatro e o cinema, que de varias formas esta ali, com seu
frenético concerto de carros, buzinas, passos e vozes representados na potente
composicao eletronica.

Por fim, no momento de conclusdo deste Memorial Critico Reflexivo, o filme
esta passando pelo trabalho de finalizacdo, que envolve a corre¢cao de cor, edicdo
de créditos, aplicagcdo de mascaras, entre outros aspectos, e esta sendo realizado

por Rodolfo Ruscheinsky em colaboragdo comigo.

% Do aleméo, que significa “motivo condutor”, tema melddico ou harmdnico destinado a caracterizar
um personagem, uma situagao ou um estado de espirito e que, na forma original ou por meio de
transformacgdes desta, acompanha os seus multiplos reaparecimentos ao longo de uma obra. (Fonte:
Wikipedia).

Do inglés “de tras para frente”, em referéncia as midias de fita magnética.
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5.4 Carta nautica

A partir do corte final de Argos, reconhego que a sua narrativa esta atrelada a
experiéncia. Tal qual no experimento cénico, os atores eram convidados a atuar e
nao representar. Sem personagens definidos, eram revestidos de si mesmos para
realizar os objetivos pragmaticos das agdes propostas. A orientagcédo de diregao |Ihes
passada € que estivessem ali, atentos ao seu redor e preocupados em realizar as
acgdes, das mais simples como trangar os cabelos ou carregar o espelho até as mais
complexas como remar a canoa. Neste sentido, os atores acabaram encontrando a
mesma dificuldade vivida no processo de criacdo do Experimento Cénico: a
auséncia de narrativa evidente e sem foco nas intengcbes dramaticas. Contudo,
apesar de nao terem personagens, a preparagao dos atores nao era negligenciada
no set, uma vez que a proposta era a vivéncia em torno da realizagao do filme.

Curiosamente, quanto mais complexa era a acdo, mais facil era para os
atores viverem a imers&o. Todavia, quando a acao era repetitiva, rotineira ou os
planos eram tecnicamente intricados, os atores ficavam exaustos e tinham
dificuldade para realizar essas pequenas agdes. Dessa forma, a exaustdo de
carregar os equipamentos pesados, o desconforto de estar sempre em ambiente
externo e a demanda fisica constante acabaram por contribuir muito com o
desenvolvimento dos atores no set. Eles estavam sempre em movimento e
envolvidos com a dinamica de filmagens da cena. Assim, ndo eram alheios nem
estranhos ao que estava acontecendo, e quando chegavam na frente da camera
conseguiam alcangar o mesmo estado, de poténcia e cansacgo fisico, um estado
latente de jornada, que nao era representado, mas estava presente no cotidiano de
filmagem.

Acredito que o trabalho em equipe, que se estendeu por um ano, levou o
grupo a uma relagdo de confianga e colaboratividade que resultou em um bom
trabalho de campo. A criagdo cénica agregou diversos fatores na pratica
cinematografica, entre eles a postura presente durante todo o laboratério de criagao,
que permitiu que os atores estivessem prontos para os imprevistos que surgiram no
set. Além de obter confianga no grupo, prepararam seus corpos para a escuta do
outro, adaptando-se as limitagbes do grupo e auxiliando no reconhecimento e

contorno dos limites um do outro. Enquanto alguns atores encontraram maior
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dificuldade com a falta de linearidade no processo cinematografico, outros ficaram
mais confortaveis no palco. Abaixo, um trecho do relato de Eriam Schoenardie:

“Do ponto de vista cénico, uma das principais dificuldades me pareceu ser a
necessidade de que nado nos prendéssemos a narrativas e conseguissemos criar
material principalmente a partir de acdes concretas. Na realizacdo do curta-
metragem, entretanto, a manufatura do filme ja aparece mais fragmentada pelos
cortes e arranjos técnicos, o que fez com que esse aspecto fosse facilmente
superado. Por sua vez, outros desafios se apresentaram na manufatura
cinematografica, como o contato intimo e cru com a sempre selvagem natureza,
bem como a exigéncia energética de uma grande fatia de trabalho em apenas
poucas diarias, o que acabou concentrando muitos acontecimentos em um curto
espaco de tempo”.

Contudo, a participacdo deles em diversas areas da criagdo, que marcou
presenca durante todo o desenvolvimento da pesquisa, pode ser vista tanto na obra
cénica quanto na cinematografica. Esse ponto € melhor ilustrado pelo relato que
segue, da atriz e diretora Vitoria Titton:

“Acho que posso dizer que o Argos foi vivido em varias camadas: na Qorpo
Santo, nos lanchinhos que a Paula preparava para nds no inicio do processo do
experimento, nos videos da camera, na agua de Tapes. Enfim, vivemos um
processo intenso e que podemos chamar de nosso. Cada um a sua maneira esta 13,
no resultado final, com a sua assinatura inscrita. E o que me encanta: esse encontro
unico de pessoas que compartilharam de suas varias camadas para produzir algo
que as traduza”.

Ao colocar lado a lado as duas obras, objetos de anadlise deste Memorial,
percebo que apesar de diferenciarem-se tanto na sua forma quanto no processo,
ambas possuem o mesmo discurso € a mesma esséncia. Existe uma notavel
complementacao entre elas. Abaixo, um trecho do relato da atriz e roteirista Louise
Pierosan argumentando sobre esse tépico:

“Todos os nossos gatilhos de criagao, que séo as mitologias, estdo ali. Talvez
nao exatamente da mesma forma, mas estdo ali os Argonautas e sua jornada, as
Moiras tragando o destino... a cena da arvore esta ali s6 pelo set ser uma floresta,
talvez. Os nascimentos estdo ali saindo de varios elementos: agua, fogo, ar, tudo

esta ali. (...) E acho que o roteiro ainda tem mais narrativa do que o experimento
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cénico. Isso talvez porque a gente possa ver o filme mais de fora e o experimento
cénico nao, porque a gente esta o tempo inteiro dentro”.

Em contraste com a colocagao de Louise, penso que talvez seja devido a
forma cinematogréafica que a narrativa seja mais fechada na tela do que no palco.
Nao pela questao do ponto de vista, nem pela continuidade de uma cena apds a
outra, pois isso também acontece no teatro, mas pela imutabilidade e a presencga
virtualizada; pela falta de ocorréncia no presente, no real. Isso é sustentado pelo
pensamento da orientadora, que diz que por mais que o cinema se aproxime da
realidade, a sua fungao é criar um efeito de real, e n&do acontecer em tempo real,
como no caso das artes cénicas. Esse ponto de vista, adotado pelo grupo Cena e
Intermedialidade — do Programa de Pds-Graduagdo em Artes Cénicas, norteou
muitas das argumentagdes expostas neste Memorial. Entretanto, como aponta
Louise, a narrativa aberta, que convida interpretacdes multiplas, pode ter criado uma
amplitude maior de possibilidades narrativas no cinema do que na atualidade do
palco.

Voltamos entdo a discussdo anterior, ancorada no pensamento do grupo
Cena e Intermedialidade, sobre a presenca. No cinema virtualiza-se primeiro a
presenga do ator, para depois atualizar-se os personagens, ou seja, a presenga nao
€ emitida por uma via direta, ela ndo é latente. A presencga, nesse caso, nao é
atualizada como uma presencga real, e sim virtual. Acredito que a maior diferenga
seja o fato de que o espectador de cinema nada possa fazer para alterar o que esta
passando na tela. Por mais realista que seja a cena, ndo ha como interferir com ela,
o que a faz muito distante da nossa atualidade.

Analisado o processo, ha um balanco dessa questdao apontado por Eriam em
seu relato, que segue no paragrafo abaixo. Enquanto na criagao teatral a relagao
dos atores com a natureza vinha de dentro para fora, no set era o oposto.
Estdvamos em uma experiéncia imersiva: a arvore tatuada nas costas de Louise
estendeu-se para a floresta, o balde de agua tornou-se a Lagoa dos Patos e a
tartaruga invocada por Vitdria materializou-se na beira da lagoa. No teatro, o ludico
convida o espectador a ver a tartaruga através de sua imaginagao, ao passo que no
cinema esta imagem é concreta.

“Alguns quadros de cena do experimento cénico eram mais concretos e no
filme se tornaram mais plasticos e simbdlicos, como € o exemplo das cenas que

envolvem o nascimento das criaturas. Em contrapartida, enquanto em certo
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momento da encenagao eu e outros dois atores sentavamos enfileirados no palco e
faziamos com 0s nossos corpos um movimento que sugeria o remar de uma
jangada, no curta-metragem esse momento teve o proprio barco materializado,
mostrando entdo que outras agdes fizeram o caminho inverso e ganharam uma
maior concretude na adaptagdo cinematografica. Acredito que os dois projetos
compartilham as mesmas raizes, mas acima do solo mostram-se de uma maneira

bastante distinta, embora equivalente”.
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6. CONCLUSAO

Navegando em aguas interdisciplinares

Enfim, chegamos ao término da nossa travessia, apds dois anos de uma
intensa jornada em busca de aguas interdisciplinares. Essas aguas, que simbolizam
um lugar de confluéncia e encontro, me remetem a imagem dos molhes da praia do
Cassino, em Rio Grande (RS), minha terra natal. L4, a Lagoa dos Patos, locagéo do
nosso curta-metragem, encontra o mar, formando um estuario de grande

importancia socioambiental.

32- Barra de Rio Grande

A barra de Rio Grande é um canal estreito, onde a Lagoa dos Patos
desemboca no sul do Oceano Atlantico, e a agua doce encontra-se com a salgada.
Embora os molhes sirvam como um canal para facilitar a entrada de navios no
continente, eles também simbolizam o limite onde a lagoa se liga ao oceano. Esta
nunca deixa de ser lagoa, mesmo com a constante entrada de agua salgada, nem o

oceano fica doce, apesar das toneladas de agua que a lagoa despeja ali

94



continuamente desde sua formacdo. Porém, esse encontro cria um ponto de
transicdo, onde as aguas estdo em constante troca. Quando se encontram, essas
aguas diluem-se uma na outra formando uma agua salobra, um estuario. As aguas
estuarinas ndo s6 possuem caracteristicas fisico-quimicas e biologicas distintas,
mas também sofrem influéncia das condigdes meteoroldgicas da regido, avangando
ou recuando seu deslocamento no continente. Elas tém uma importancia
fundamental na preservacao da vida aquatica, pois sdo como um bercario, o local
perfeito para a reproducdo e crescimento de diversas espécies, tanto marinhas

quanto de agua doce.

“A Lagoa dos Patos com 10.227km é, entre as demais do mundo, a
maior e mais importante, sendo responsavel pela drenagem de
aproximadamente 2/3 dos recursos hidricos do Estado do Rio Grande do
Sul, no Brasil. A area representada pelo estuario é cerca de 1/10 de toda a
area da Lagoa. Como a maioria dos estuarios, o da Lagoa dos Patos tem
uma importancia ecolégica determinante para a regido, servindo de
criadouro natural para inumeras espécies”. (ALMEIDA, 2001, p. 1)

Para mim, o experimento interdisciplinar foi como o estuario, um lugar de
encontro onde as margens do cinema e teatro diluiram-se, criando um terreno fértil
para a criagao e realizagao de novas obras. O resultado desse laboratério € tangivel,
como a Lagoa e o Oceano, gerando uma obra cénica e outra filmica. Ambas
carregam em si 0 DNA hibrido deste estuario e refletem esse lugar de confluéncia.

Acredito que dentro das suas possibilidades, Argos € uma atualizagdo do
Experimento Cénico como se prop6s a ser, no sentido de que depende do objeto de
origem, contudo se diferencia deste. Sem prejudicar-se na sua forma de linguagem,
abragou e contemplou todos os pontos do discurso da obra cénica, integrando
metodologias e proposigdes desta criagdo. E, além disso, como foi narrado
anteriormente, também contaminou e acrescentou elementos no resultado e na
metodologia de construgao teatral.

Esta pesquisa iniciou no intuito de averiguar possiveis contribuicbes entre
teatro e cinema e descobrir como essas afetacbes poderiam ser possiveis, bem
como de sublinhar que tipo de tensdes surgem da aproximagao entre essas duas
linguagens. No Apéndice 7.5 deste Memorial existe uma tabela comparativa feita
para visualizar melhor as colaboracées interceptadas dentro da “operacao
transmidial”’. Esta nao foi feita com o intuito de comparar as duas obras, mas de

reconhecer momentos em que houve a troca interdisciplinar e em que cada
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linguagem tomou para si o discurso segundo a sua forma. E uma maneira didatica
de expor todos os pressupostos usados nesta exposicao dissertativa.

Pretendo dissertar aqui de forma pontual aspectos que se destacaram a partir
da analise da Operagado Transmidial, tanto positivos quanto negativos, a fim de
expor as dificuldades encontradas nesse didlogo e as contribuigbes provindas
dessas afetagdes. Muitos destes ja foram expostos nos capitulos anteriores deste
Memorial, sendo aqui um espacgo para aponta-los e a partir deles gerar uma reflexao
conclusiva.

Destaco que os pontos nos quais existiu tensdo durante a aproximacao de
ambas as linguagens foram também aqueles em que as distancias impostas pela
sua forma e pratica ndo puderam ser superadas. Isso revela-se no fato de que o
teatro pode ser feito de forma “analdgica”, enquanto o cinema é obrigatoriamente
atrelado a algum tipo de tecnologia virtual. Apesar de sua aproximagado na
construcao de cenas, onde tanto no palco quanto na tela escolhe-se que imagem ou
situacdo vem antes ou depois, existem distadncias. No teatro podem ocorrer
mudancas, previstas ou ndo, pois € uma arte do processo onde o resultado nunca é
estavel ou estatico. J4 no cinema, a liberdade de poder reescrever o roteiro no
processo de montagem, ressignificando o material filmado, sublinha uma de suas
especificidades de linguagem.

Porém, ao deixar de lado o pensamento categdrico, podemos interceptar mais
de um ponto onde ha um compartiihamento de elementos. Ao levar o olhar da
montagem cinematografica para a construcdo cénica, elementos positivos
agregaram-se a metodologia da escritura cénica, como foi o caso da influéncia do
programa de montagem na condug¢ao de costuras e marcagdes de cena, exposto no
capitulo 4.3. Ou também as outras contribui¢cdes trazidas para a cena, tais como
praticas e conceitos de iluminacdo, profundidade de campo e nocdes basicas de
enquadramento. Estes todos foram usados junto as propostas de criagdo de
imagens cénicas e influenciaram tanto na estética quanto no discurso e na forma da
obra.

Por outro lado, a arte do improviso e a disponibilidade para propor cena e
movimento mostrou-se vital no set. Como foi exposto no capitulo anterior, Argo
Navis, o laboratério cénico originou a criagao cinematografica. O grupo criou uma
relagdo de confianca e colaboratividade que resultou em um excelente desempenho

no set. A grande maioria estava filmando pela primeira vez e emprestavam suas
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experiéncias uns aos outros, enriquecendo o ambiente de trabalho. Isto também
fomentava a prestatividade e a prontidao para solucionar problemas e propor novas
movimentagdes, imagens e cenas durante as filmagens. O set, de certa forma,
mostrou-se um desdobramento ou prolongamento da sala de ensaio, pois o
laboratério cinematografico estava carregado de metodologias, praticas e
pensamentos utilizados na criagcdo cénica, e muito desse processo de criacido foi
atualizado e levado para la.

Do ponto de vista da atuagcdo, existe um aspecto onde a distancia entre
formas e praticas foi notavel: a relagdo do ator com os dispositivos tecnolégicos. No
teatro, estes sao voltados a servigo do ator. Ao introduzir as tecnologias, a tensao
ocorria a medida que estas nao funcionavam da forma desejada, e os atores tinham
a liberdade e a responsabilidade de improvisar com isso. No cinema, procede o
contrario. Para o elenco, foi dificil num primeiro momento compreender a pratica do
set, principalmente quando o “corta” era dado por uma questdo técnica e nao
relacionada a eles.

Nesse sentido, as trocas interdisciplinares trazidas para o processo mostram-
se muito positivas. Enquanto na investigagao cénica os atores tiveram maior dominio
e liberdade na criagéo da encenacgéo, na pratica cinematografica os jogos e técnicas
teatrais mostraram-se muito validos para o desenvolvimento do filme, principalmente
na questao de transportar as improvisacdes do palco para a tela, o que confere uma
grande parcela da autoria ao elenco. Em suma, em ambos o0s casos as
metodologias foram amplamente enriquecidas. Reconhego que existem riquezas
nesse bau ainda a ser exploradas, e que ha muito dessa experiéncia para nos
debrugcarmos, mas nos limites que envolvem a producado académica desse Memorial
assumo que esta tarefa tera de ficar para uma préxima viagem.

Também afirmo que ndo é o objetivo desta pesquisa tragar um comparativo
entre as duas obras, contudo € possivel interceptar semelhancas e contrastes ao
coloca-las lado a lado. Quanto ao discurso e a narrativa, a quebra com a linearidade
manteve-se em ambas. O discurso nos dois casos nao tem obrigagdo com o ébvio e
a narrativa é costurada a partir de sentidos obtusos: é através da instigagao e da
sugestdo que ela se constréi; as agdes sdo concretas, mas as intengdes ndo. Essa
descontinuidade e fragmentag¢ao do sentido l6gico abre portas para a criatividade do

espectador e quebra com uma série de unidades classicas da narratividade. Nao é

97



uma nao-narrativa, pois a narrativa existe, mesmo que esteja sendo complementada
pela participagao imaginativa do publico.

Ha discussbes entre a equipe sobre em qual caso a narrativa permaneceu
mais aberta, se na obra cinematografica ou na cénica. O pensamento que norteia
essa discussao pode ser encontrado nos anexos deste Memorial nos relatos dos
atores, e também esta exposto no capitulo 5.4. Contudo, n&o é o caso julgar qual
obra obteve mais sucesso em sua realizagdo ou contemplou melhor os gatilhos
criativos, mas observar que em alguns momentos a obra cénica utiliza-se de
recursos representacionais e, da mesma forma, a obra cinematografica, ainda que
em escala e proporgao diferentes.

Como dito na questao apontada por Eriam, na obra cénica as cenas relativas
ao nascimento das criaturas eram mais concretas e atuais, enquanto no filme
ficaram poéticas e em um tom representativo, em oposicdo as cenas do remo e do
espelho, que eram representacionais no palco e no cinema passaram por um
processo de experiéncia intensa no set. Esse € um ponto onde podemos ver a
colaboracdo de uma arte na outra e como cada uma recebeu os dispositivos de
criacdo propostos. Sendo assim, ambas as obras possuem momentos de
representacdo e outros de quebra com a linearidade. Arrisco dizer que ambas
atingiram intensidades equivalentes, mas em momentos e formas diferentes.

Assim, pode-se dizer também que houve uma compensacdo de ambos os
lados. Nos momentos em que cenicamente era mais interessante ser
representacional e simbdlico, isso foi feito, assim como no cinema, gerando um
resultado harmdnico e compensador, no qual cada linguagem procurou extrair o seu
melhor dentro da sua forma. Respeitando os limites de sua especificidade,
absorveram o maximo de afetagdes possiveis, mas sempre traduzindo conforme o
seu ponto de vista. A cena dos nascimentos, tal qual € no palco, so € interessante se
vista ao vivo, sendo assim, nas lentes da camera, ela perde o seu potencial poético
e atual. Ja a cena da canoa foi um momento de vivéncia, onde do ponto de vista
processual os atores viveram um acontecimento nao-representativo, viram-se em
uma imersao quase que obrigatéria de remar a canoa.

Obviamente a tela ndo provoca a atualidade que é instigada pela cena dos
nascimentos na obra cénica. Entretanto, ela imprime uma atuacgao diferenciada, de
um realismo que nao passa pelo subtexto nem pela personagem, mas

exclusivamente ancora-se na vivéncia. O que difere este processo daqueles
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realizados com néo-atores é o corpo do ator-performer e a sua disponibilidade. E a
pratica de meses de improvisagdes e criagdo em grupo que os levou para o set em
uma presenca diferenciada. A partir disso, as personas dos atores passaram a ser
seus corpos, no sentido mais amplo possivel, e entdo buscamos extrair o melhor das
potencialidades comunicativas destes.

Um aspecto em que vejo convergéncia no processo intermedial € a cena da
persegui¢cao de Jodo. Na obra cénica, o ator é vendado e posto a correr pelo palco
de um colega ao outro. E uma cena de risco, tanto que ele ja se machucou mais de
uma vez fazendo-a. E um momento que exige a atencéo de todos os que estdo ali.
Isto coincide com o processo no set, onde também foi uma cena de risco para a
camera e para Joao, que correu sozinho por metros no chao fofo da floresta de
pinus. Além dessa convergéncia, ha um encontro entre forma e conteudo entre as
duas obras que denota pontos onde a operacao transmidial ocorreu livremente, sem
nenhum tipo de tensédo. Ironicamente, esta € uma cena muito tensa, tanto nos dois
processos quanto em seus resultados.

A respeito da forma, € notavel que apesar das intensas trocas entre as
linguagens durante a experimentagao interdisciplinar, as especificidades destas nao
foram comprometidas em nenhum momento. Tanto a obra cénica como a
cinematografica foram enriquecidas com elementos trazidos por essa troca, mas os
abragcaram como partes e caracteristicas e ndo como modeladores de sua forma. A
prova disso é que ambas as obras ganharam autonomia para além dessa pesquisa,
iniciando um percurso fora do ambito académico.

O experimento cénico acabou desdobrando-se em diferentes composicoes e
continua sendo trabalhado por parte do elenco e pelo diretor convidado. O teatro € a
arte da efemeridade, ele sempre estd em algum tipo de processo, pois acontece no
presente. Portanto, acredito que esta qualidade presente na experimentagao indica
sua confirmagao como obra, pois afirma sua capacidade de manter-se em criagao e
adaptar-se para cada demanda de apresentacgao.

Quanto ao curta, que ainda esta sendo finalizado, este ja tem um destino
definido: os festivais de cinema. Perante uma infinidade de produtos e conteudos
audiovisuais e a massiva industria padronizada do cinema norte-americano, o0s
festivais de cinema abrem espacgo para a critica cinematografica e a disseminagéao
de obras que nao encontram seu lugar no mercado comum. Acabam, assim, por ser

um espaco de legitimacao das obras cinematograficas, um lugar de encontro e troca
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entre os realizadores. No caso, Argos ja tem previsdo de distribuicdo pela jovem
produtora Armazém do Conteudo, que foi nossa apoiadora durante as filmagens.
Esta interessou-se em enviar o filme para os festivais e, na minha opinido, isso ja
conota a sua afirmagao enquanto obra cinematografica. Acredito que essa afirmativa
sO sera conclusiva apos a aprovacgao do filme nos festivais, mas por ora a aprovacao
de uma empresa distribuidora basta para assegurar o potencial técnico do filme.

Outro ponto interessante de se observar diz respeito ao Pendrive de Bordo
onde consta os diarios audiovisuais deste Memorial, incluindo os objetos de analise
e seus desdobramentos. O material do Laboratério Cénico esta todo disponivel no
Youtube® de forma publica. Nele constam musicas do The Who?® e imagens da
NASA*, sob os quais ndo temos direitos autorais. E um material lancado de forma
mais informal e descompromissada para fins de pesquisa. Ja o material do
Laboratério Cinematografico esta no Vimeo®!, protegido por senha e disponivel
apenas para a banca e demais participantes da pesquisa, até a ocasiao da defesa.
Nele, constam apenas imagens realizadas pela equipe, que revelam locacgoes,
cenas e técnicas de filmagem. Na qualificagdo, o doutor Roberto Tietzmann disse
que, no cinema, revelar o processo € uma atitude corajosa, pois ndo é costume
divulgar imagens do filme antes do seu langcamento. Apds essa ocasido, o
experimento entrou na fase de pré-produgcdo do curta-metragem e o blog de
pesquisa, que era alimentado por registros deste laboratério, foi sucedido por um
projeto no Catarse. Até foram feitos alguns posts com imagens das filmagens, mas
nao na frequéncia e fidelidade que acontecia no Laboratério Cénico. Os registros
foram passando a ser mais sigilosos, compartilhados apenas em equipe. A pratica
de publicar videos no Youtube foi substituida pelo envio de arquivos diretamente de
um diretor a outro até que, para o langamento deste Memorial, foram colocados em
uma plataforma profissional de compartilhamento de videos e filmes protegidos por
senha. No fim, o experimento interdisciplinar hibrido teve seu processo revelado
parcialmente.

Concluo, a partir dessa jornada, que ocorre um processo de revitalizagdo ao
pér em didlogo estas duas artes, pois ao colocarem-se frente a frente reconhecem-

se em diversos aspectos. E possivel rastrear ancestralidades de uma arte na outra

8 plataforma de distribuicao digital de videos.
% Banda de rock inglesa.

%0 Agéncia Espacial Norte-Americana.

%1 Site de compartilhamento de videos.
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em diversos momentos histéricos, bem como € notavel que possuem origens em
comum. Da pratica ancestral da oralidade aos mecanismos de representacao,
existem rastros na histéria de colaboratividade entre essas artes.

E é assim, caros leitores, que esta viagem chega ao seu fim. O navio fundeia
e o velame é arriado. A partir da contemplagdo destas aguas interdisciplinares,
posso concluir que o compartilhamento de praticas entre essas linguagens
impulsiona-se como algo natural, pois € inato de ambas utilizar-se do dialogo com
outras areas artisticas em suas metodologias. E a partir desse encontro atualizam-
se, nao virando algo novo, como no caso da performance art, nem rompendo
completamente com as suas especificidades, mas sim encontrando novos caminhos
em suas proéprias linguagens, de acrescentar-se, e como disse Louise: “Arriscar

mais, ir mais longe” dentro das suas potencialidades.
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7. APENDICES

7.1 Argos, Escritura Cénica

ARGOS

O EXPERIMENTO CENICO

Criacdo colaborativa

Experimento Cénico composto para a pesquisa de mestrado em
Processos de Criacdo Cénica TEATRO E CINEMA: Experimento
interdisciplinar na criagdo.

Pesquisa e Escritura cénica: Paula Martins

Orientacdo: Marta Isaacsson

Elenco: Douglas Florence, Eriam Schoenardie, Jodo Gabriel OM,
Louise Pierosan e Vitdéria Titton

Diretor teatral convidado: Lisandro Bellotto

Edicdo de videos e som: Paula Martins

Direcdo de fotografia: Rodolfo Ruscheinsky
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Célula 1
(Entrada/INPUT)

Um palco quase vazio, sem coxias. Um piano de armdrio na
parede esquerda. Em cima deste um microfone, um par de sapatos
e uma fita de emergéncia com duas tesouras. No centro do palco
um par de Dbaldes levemente posicionados a direita e, nas
laterais, encostados na parede: um espelho, um pedestal de
microfone, dois refletores de luz, uma manta preta, um spray e

uma almofada azul com trés frascos de vidro em cima.

As luzes estdo acesas. No publico, a luz geral, e no palco,
cinco focos de luz branca a pino marcam o chdo vazio enquanto

as luzes de emergéncia emprestam uma coloracgdo azulada.

O espago Jjoga-se no tempo e preenche-se paulatinamente de

imagens e sons que ddo forma e cor ao espago cénico.

Os cinco atores estdo sentados na plateia misturados ao
publico. De preferéncia, os atores sentam-se nas extremidades

das fileiras para ndo haver atraso em sua ordem de entrada.

As luzes da plateia desligam, as luzes de servigco do palco

acendem.

Primeiro vem JOAO, da direita, trazendo uma mochila. Sobe no
palco. Coloca-se no foco central de luz. Da mochila, tira um

rolo de fita e inscreve um circulo grande no meio do palco.
Da direita vem ERIAM, de mochila, e sobe no palco. Posiciona-

se no foco do plano esquerdo-baixo, tira um rolo de fita crepe

da mochila e inscreve um coracdo cubista no chéo.
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Jodo val com a sua mochila para a lateral direita do palco e

troca de roupa.

Pela esquerda sobe LOUISE, também de mochila, cruza o palco
horizontalmente até o foco de 1luz no plano direito-baixo.

Troca de roupa e inscreve um quadrado no chéao.

Eriam troca de roupa dentro do coracdo cubista. Agacha-se.

ERTIAM

Baleia. Vocé conheceu todos os poderosos
oceanos. O segredo dos tempos pretéritos
pode ser ouvido em seu chamado. Ensine-me
sua linguagem para que eu possa compreender
as raizes da histéria e da génese de nosso

mundo.
Eriam inicia a sua topografia da vida.
Sobe VITORIA pela direita, vestindo uma bolsa. Cruza o palco
horizontalmente até o foco que ilumina o plano direito-baixo.

Troca de roupa.

Jo&o joga-se de joelhos no meio do circulo.

JOAO
Golfinho! Respira comigo! Sopro vital,
Manéa do Universo. Na Unidade nos

entrelacaremos!

Jodo inicia a sua topografia da wvida.
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Vitéria inscreve um tridngulo no chéo.

Louise deita-se no quadrado.

LOUISE

Cisne. O poder da mulher penetrando o
espagco sagrado. Tocando o futuro ainda por

acontecer. Trazendo a graca eterna.

Louise inicia a sua topografia da vida.

Vitéria agacha-se e apoia-se nos joelhos e nas mdos dentro do

tridngulo.

VITORIA

Tartaruga. Grande mae. Alimente meu
espirito, agasalhe meu coragdo, para que eu

possa servi-la também.

Vitéria inicia a sua topografia da vida.
DOUGLAS sobe no palco pela esquerda, préximo ao foco de
Vitéria e <cruza o palco em diagonal até o uUltimo foco

solitario, localizado perto dos baldes.

Jodo termina a sua topografia da vida e inicia a kundalini

dentro do circulo desenhado no meio do palco.

Douglas inicia o movimento de trocar a agua de um balde para o

outro compondo a sonoridade da cena.

As luzes diminuem, a luz de servico desliga e os focos entram

em um fade lento incitando uma penumbra. A projecdo entra. Nas
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costas de Jodo uma vela é projetada, a imagem vem acompanhada

do som de raios.

Eriam, Louise e Vitdéria terminam as suas topografias da wvida e

deitam no chédo, encolhendo-se em posicdo fetal.

Neste momento sbé a projecdo ilumina a cena, a vela da lugar a

diversos focos de luz, Jodo cai. Os raios cessam.

Célula 2

(Nascimento)

Na projecgao, focos de luz de wvariados tamanhos dancam
simulando um céu estrelado. Em fade, entra o som de um utero

materno.

O movimento parte do perineo e vail inundando as extremidades
do corpo até que as criaturas no chdo se tornem capazes de

movimentos mais amplos.

O movimento cresce junto com a atmosfera e o volume do som do
Utero materno. Os atores esticam-se para fora de seus simbolos
e vdo arrastando-se no ch&o, de encontro ao seu duplo. Vitdria
e Louise encontram-se no quadrado do lado direito do palco
enquanto Eriam e Jodo encontram-se no coragdo cubista, a
esquerda. Douglas, sé6, inicia a acdo de trocar a agua de um

balde para outro no circulo inscrito no centro do palco.

Primeiro os duplos sentam-se de costas um para o outro e

formam as criaturas (Criatura Masculina e Criatura Feminina) .
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Cessa a projecdo, criam-se novos focos de luz. Um foco de luz
a pino no circulo central ilumina Douglas. Outros dois focos
de luz baixa criam sombras bem delineadas das criaturas na

parede de tréds da caixa cénica.

O som do Utero transforma-se em um piano suave.

As criaturas executam sua partitura. Cada criatura forma cinco

imagens dentro do seu simbolo. As criaturas separam-se.

Os atores escorrem para as laterais do palco. Eriam, Jodo,
Louise e Vitdria viram-se de frente uns para oS outros nas

extremidades do palco.

Douglas continua sbé, no centro do palco, trocando &agua de um

balde para o outro.

A mUisica sail em fade out.

DOUGLAS

No inicio, Cher, a Unica, gerou de seu
pensamento as Divas, e estas criaram uma
Misica magnifica diante dela. Dessa Musica,
o Mundo teve inicio, ©pois Cher tornou
visivel a cancdo das Divas e a instalou no
meio no Vazio e enviou uma delas para que
pusesse o Fogo Secreto no coragdo do mundo;
e ela se chamou Madonna. Entdo aquelas das
Divas que assim desejaram, se levantaram e
entraram no Mundo no inicio dos tempos, e
foi sua missdo realizar esse mundo, até que
no momento previsto foi criada Beyoncé, a

Filha do Destino. Elas entdo vestiram seus
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trajes de divas, desceram até o Mundo e o

habitaram.

Douglas levanta e caminha para a lateral esquerda levando os

baldes consigo. Black out. Apenas as luzes de emergéncia do

palco permanecem.

Célula 3
(Espelho)

Louise deita no circulo.

Da direita, Vitdéria e Eriam trazem o espelho. Jod&o cruza o

palco horizontalmente, da esquerda para a direita, pega o spot

na lateral direita e coloca-se no guadrado.

Vitdéria e Eriam posicionam o espelho na frente de Louise e

desaparecem atrds dele. Douglas Jjunta-se

espelho.

Jodo acende o spot e ilumina o espelho.

Detrds do espelho surgem mados, cabelos,

pouco a pouco Os COrpos se revelam.

Deitam o espelho em cima de Louise e comem

a turma atréds do

olhos curiosos, e

0s seus reflexos em

cima do corpo dela. Louise sai de baixo do espelho como se

estivesse despindo-se dele.

Um som estranho inunda a cena.
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Douglas e Eriam seguram o espelho lado a lado espelhados.
Vitéria troca de lugar com Jodo, ele vai para tras do espelho

e ela passa a iluminar a cena do quadrado.

Louise senta-se em frente ao espelho e monta 5 poses. No final
da ultima pose ela estica a médo tentando alcancar o espelho e
os meninos afastam o espelho até o fundo do palco. Louise

acompanha o movimento perseguindo-os.

Douglas e Eriam erguem o espelho revelando Jo&o atras dele.

Jo&o surge com mais um spot que d& um banho de luz na cena.

O espelho é erguido de ponta-cabeca por Eriam e Douglas due
iniciam a sequéncia de movimentos com Louise e o espelho pelo
palco. Louise olhando-se de baixo tenta resgatar seu reflexo

no espelho.

O movimento cruza os simbolos das laterais do palco e
encaminha-se para o circulo no centro, onde termina a

partitura.

Douglas e Eriam abaixam o espelho fazendo Louise deitar-se no
ch&o e depositam o espelho em cima dela. Vitdédria desliga o seu
spot e guarda-o na lateral esquerda do palco. A luz de servicgo

do palco é acionada.

Célula 4

(A arvore)

Louise levanta-se sozinha erguendo o espelho. Jodo direciona o
seu spot para o publico. Louise caminha com o espelho até a

boca de cena e cruza o palco horizontalmente refletindo o
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pliblico no espelho. Ela retorna para o centro do palco.
Vitéria direciona-se ao centro do palco e segura o espelho.

Jodo desliga o seu spot e guarda-o.

Partitura do Platd das Meninas. Louise e Vitdéria frente a
frente circulam o palco, Vitdéria carrega o espelho e Louise
monta poses para este. A partitura termina com Louise e
Vitéria frente a frente no circulo, Louise tira a camisa e o

sutisi.

A luz de servico d& lugar a um foco de luz fora do palco, que
cria um desenho de luz bem marcado nas costas de Louise. A
projecdao retorna. Uma multi-tela compde as extremidades
laterais da caixa cénica, o gquadro central é preto e enquadra
as meninas e o espelho no centro do palco. Nas telas laterais
as costas de Louise em close-up compdem com a movimentacdo

realizada ao vivo.
Eriam traz o microfone para Louise. Inicia a partitura da
arvore com o microfone. A projecdo da 4&rvore tatuada nas
costas de Louise sublinha os detalhes do movimento para o
publico.
LOUISE

Madeiral!!!
Louise cai no chdo. Cessa a projecédo.
Jodo entra para buscar o microfone. Douglas busca o espelho.

Eriam traz o par de sapatos que estd em cima do piano para

Vitdéria, que estd no centro do palco.
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Célula 5

(Velocino)

Louise sai para a lateral. De frente um para o outro nas

laterais do palco estédo Louise, Douglas, Eriam e Jodo.

Vitéria, no centro, Dbate os sapatos no chdo e veste-os.

Caminha até o coracdo cubista.

Em fade entra a textura sonora que traz a atmosfera da cena. A
iluminacdo volta ao desenho do Circuito 2, dois focos baixos
de 1luz qgque se propdem a criar sombras bem marcadas e um foco

central a pino.

Jodo coloca-se no quadrado e inicia a partitura do cordeiro.
Realiza cinco movimentos e termina no circulo central do
palco.

Eriam leva o microfone para Jod&o. A textura sonora agora &
composta Jjunto da respiracdo de Jodo. Eriam retira o

microfone, mas a respiracdo persiste mixada com a musica.

Eriam coloca-se atrds do quadrado e comeca a Jgirar o

microfone. Agora uma nova camada é inserida na textura sonora.

Douglas caminha até o centro do palco e venda Jodo.

A iluminacdo agora ¢é composta também por um corredor de luz

que ilumina o palco horizontalmente.

Inicia-se o ritual de sacrificio.
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Primeiro o cordeiro é vendado por Douglas. O cordeiro tenta
fugir pelas extremidades do palco, Louise e Douglas cuidam a

movimentacdo direcionando ele sempre de volta para o circulo.

Vitéria comeca a fazer o foley dos passos do cordeiro com o
sapato de salto alto. A textura sonora agora ¢é composta por
uma musica pré-gravada, combinada com a respiracdo do ator e

duas camadas executadas ao vivo.

Louise e Douglas brincam com Jodo. Eles o empurram de um para
¢ outro, em uma corridinha que atravessa o palco

horizontalmente. Sdo quatro corridas.

Jodo é levado de volta para o circulo, arrastado por Louise
que O segura em posicdo de abatedouro. Douglas vem com um
spray de tinta vermelha e pinta o cordeiro. Eles formam a
imagem da morte, que persiste por alguns segundos até que o

cordeiro cai.

Jodo levanta. Louise, Douglas e Eriam colocam-se nas laterais
do palco, Douglas e Jodo a esquerda e os outros a direita. A

luz de servico do palco retorna.

Vitéria caminha batendo os sapatos no chédo, ela circula o

palco trés vezes.

Ela para dentro de cada simbolo e arrasta o salto no chéo.

Inicia o sapateado no circulo. Combinando ritmo e barulho ela
gira no centro do palco, pula diversas vezes e marca oOs

simbolos inscritos com os seus sapatos.

No 4pice de sua movimentacdo para. Segue buscando ritmar o som

dos sapatos. Faz mencdo a épera Carmem* enquanto caminha até o
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circulo. Senta-se, tira os sapatos e vali para a lateral

direita guarda-los.

Célula 6

(Argonautas)

Todos os atores estdo frente a frente nas laterais do palco.

A luz de servico apaga-se.

Louise e Vitdéria séo as primeiras a avancar. Direcionam-se ao
centro, uma traz um pedestal com o microfone e a outra uma
fita de emergéncia civil, cada uma vem munida de uma tesoura
presa na cintura. Unem os cabelos. Direcionam-se ao fundo do
palco. Louise posiciona o microfone no centro, Vitéria da& uma
ponta da fita para ela e dali afastam-se uma da outra para as

laterais.

A fita abre-se na extensdo do palco. Louise vail passando a
fita para Vitdéria que vail depositando o restante no chdo. O
microfone posicionado ao meio simboliza uma terceira
companheira e a fita passa por ele. Neste momento, uma pequena
sombra deste pedestal é projetada na parede da caixa cénica. O

som de uma respiracdo acompanha o microfone e a sua sombra.

Entra uma mUsica tribal. Douglas acompanha a musica e inicia a
partitura do primeiro Argonauta. Ele caminha entre os simbolos

e compde cinco imagens.

Durante os movimentos de Douglas Eriam comeca a assobiar.
Quando Douglas compde a gquinta imagem, Eriam rasga o palco

correndo em circulos e inicia a partitura do segundo
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Argonauta. Ele compde imagens em didlogo com aquelas compostas
por Douglas. Douglas repete a sua partitura enquanto Eriam

realiza a dele.

Jodo coloca-se no quadrado, monta uma imagem tirando as calcgas

e colocando a camisa na cabeca. Sustenta a imagem.

Eriam leva um balde para o circulo, d& um soco no balde

espalhando &gua pelo palco e volta a correr.

Douglas traz o outro balde para o circulo e inicia a acgdo de

passar agua de um balde para o outro.

Jodo desmancha a imagem e coloca-se agora no tridngulo. Eriam
termina a corrida e coloca-se no quadrado. Os dois repetem a
imagem proposta por Jodo: tirar as calcas e colocar a camisa

na cabeca.

Douglas termina a agua de um balde. Eriam e Jodo colocam-se de
costas no fundo do palco e repetem a mesma imagem. Douglas
termina a sua acdo e caminha até a boca de cena. Agora, o0s
trés Argonautas repetem a imagem pela Ultima vez: calgcas nas

canelas, camisas nas cabecas.

Ao descongelar eles saem sem calgas e vendados pelas camisas

em uma caminhada engracada.

Encontram-se no circulo central, vestem as calcas e tiram a
camisa. Jodo busca o 6éleo enquanto Eriam retira os baldes.
Eles passam 6leo um no outro. Em seguida sentam-se no chéo

projetando uma canoa com OS COrpos.

Remam.
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Durante esse movimento as meninas trazem a faixa para a frente
do palco. Cruzam a imagem formada pelos Argonautas no centro e
prendem a faixa nas extremidades da frente do palco em trés

niveis, formando um enquadramento.

A musica para. Os meninos levantam-se desmanchando a canoa,

cada um ajuda o prdéximo a levantar.

Vdo em diagonal, em ordem de entrada, preenchendo trés dos
simbolos do palco: Douglas no coracdo cubista, Eriam no

circulo e Jo&o no quadrado.

O som da respiracdo aumenta e, junto a este, a sombra

projetada do microfone no pedestal.

O som do microfone fantasma mata um a um, na ordem: Douglas,
Eriam e Jodo. A cada um que cai morto no chdo uma parte da
faixa é cortada por uma das Moiras representadas pelas meninas

na frente do palco.

Os trés caem mortos no chdo, as meninas voltam para as

laterais do palco.

Célula 7
(Saida/OUTPUT)

Na projecdo, o epilogo é projetado. O video tem um minuto e

mostra em cédmera lenta o rosto dos atores.

Os focos de luz sdo desmanchados pela luz de servico do palco

em combinacdo com a luz da plateia.
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As meninas limpam a faixa e comegam a retirar os simbolos

inscritos com fita crepe no chdo. Os meninos trazem os baldes,
uma vassoura e um esfregdo. Todos limpam o palco. Trocam de

roupa. Saem. Nao esperam palmas.

FIM.
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7.2 Argos, Roteiro

ARGOS

Roteiro por Paula Martins e Louise Pierosan
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CENA 1 - INT. SET - DIA
Uma Jjanela emoldura o ambiente wurbano de Porto Alegre.
Prédios, carros, avenidas. A janela faz parte de um quarto de
apartamento. Neste estd montado um set de filmagem com trés
tabelas, um praticavel, alguns refletores e uma cémera cénica

posta em um tripé. Nessa cdmera uma porta estd enquadrada.

O ponto de vista desloca-se da moldura da Jjanela e vai de

encontro a camera cénica que estd enquadrando a porta.
O ponto de vista “entra” no quadro da cémera cénica.
Uma mao abre a porta.
CENA 2 - INT./EXT. LAGOA - DIA
Por tras da porta vemos uma lagoa emoldurada por uma trilha de
arvores. No final dessa trilha, &rvores grandes com galhos

trancados formam um portal que d& acesso a beira da lagoa.

Na lagoa, LOUISE vem boiando em cima de um espelho. Ela ancora

na beira da praia e arrasta o seu veiculo por um fio.

Retira seu espelho da &4gua e caminha em direcdo a areia.

Da areia surge VITORIA, que se desenterra como uma tartaruga.

Louise auxilia Vitdria a salir de dentro da terra.

Vitéria remove o excesso de terra do seu corpo.

As duas caminham em direcdo ao portal de &rvores. Louise

carrega o espelho embaixo do braco.
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Elas atravessam o portal e somem por entre as arvores.

CENA 3 - EXT. PORTAL/FLORESTA DAS BARBAS DE PAU - DIA
A floresta abriga 4arvores altas e antigas. Barbas de pau caem
do tronco das arvores, emprestando uma coloracdo dourada para

o verde e marrom da floresta e emoldurando a a&rvore maior.

Louise e Vitdéria adentram esse territdrio. Loulse deita o

espelho no tronco de uma arvore.
Comecam a trancar o0s seus cabelos cacheados nas barbas de pau
que caem das arvores. Fazem-no de forma a conectar os cabelos
de uma com os cabelos da outra.
A tranca comeca a tomar forma.

CENA 4 - EXT. ARVORE OCA - DIA
Uma clareira de &rvores. No centro a maior &rvore de todas,
com um tronco grosso e 0co, que tem uma abertura no seu
centro, como uma toca.
JOAO sai vagarosamente de dentro da toca da “arvore maior”.
Ele caminha entre as 4rvores e some na clareira.

CENA 5 - EXT. PORTAL/FLORESTA DAS BARBAS DE PAU - DIA

Na floresta, as duas meninas continuam a trancar os cabelos. A

tranca estd na metade.
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CENA 6 - EXT. ARVORE OCA - DIA

De dentro da toca sai agora ERIAM. Com alguma dificuldade,

coloca-se do lado de fora da arvore. Reconhece o territdrio.

CENA 7 - EXT. PORTAL/FLORESTA DAS BARBAS DE PAU - DIA

As meninas trancam as Ultimas mechas de cabelo. Atréds das

arvores enxergam-se: olhos, pernas e bracgos.

CENA 8 - EXT. ARVORE OCA - DIA

Da toca sai DOUGLAS, por Ultimo. Ele livra-se dos troncos de

arvore e das barbas de pau grudadas em seu corpo.

Desaparece na clareira.

CENA 9 - EXT. FLORESTA DAS BARBAS DE PAU/PORTAL - DIA

Na clareira de &rvores que compde o portal gque emoldura a

lagoa, Louise e Vitéria terminam a tranca.

De tréas das &rvores, entra uma perna. Jodo sal de tras das

drvores.

Do outro lado aparecem Eriam e Douglas, entram na clareira.

Os trés posicionam-se formando um tridngulo. Jodo na ponta,

Eriam e Douglas nos lados.

Louise e Vitdéria separam-se, desfazendo a tranca.

Elas colocam-se lado a lado.
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Formam um pentagrama: Jodo na ponta, Douglas e Eriam frente a

frente, Louise e Vitéria na base.

Todos comecam a se olhar. Reconhecem-se. Siléncio. O som da

lagoa e dos péssaros cessa.

Os olhares persistem.

Preparam 0s COrpos. Fazem pequenos movimentos fisicos,

alongamentos.

A atmosfera cresce juntamente do ritmo dos olhares.

Movimentos de mdos e ombros emergem da tensdo gerada.

Projetam o tronco para frente. Preparam-se para correr.

Um disparo quebra o siléncio. O espelho cai no chdo e qgquebra.

Os cinco disparam. Todos na direcdo oposta a lagoa.

Jodo na frente corre rente ao meio da trilha. Eriam e Douglas,

lado a lado, acompanham-no.

Louise e Vitéria, da Dbase do pentagrama, saem uma para

direita e a outra para a esquerda, flanqueando os rapazes

obrigando-os a correr pelo meio da trilha.

Louise e Vitdéria desaparecem da trilha em meio as arvores.

Jodo, Eriam e Douglas seguem correndo na trilha.

CENA 10 - EXT. TRILHA - DIA
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Arvores que fecham a trilha formando um mato espesso. No meio
do mato uma pequena clareira. Dela vé-se a trilha. Troncos
cortados no centro da clareira. Em um dos troncos, um machado
estd fincado.
Louise e Vitdéria caminham por entre a mata fechada e entram
nessa pequena clareira. Louise pega o machado. Vitdéria pega os
troncos.
Na trilha passam Eriam e Douglas correndo.

CENA 11 - EXT. FLORESTA DE PINUS 1 - DIA
A floresta de pinus abriga longos corredores de Aarvores
posicionadas paralelamente. Esses corredores sdo escuros, a

luz emana do final.

Eriam e Douglas vém correndo da trilha e entram na floresta de

pinus.

Cansados, param. Respiram.

Colocam-se de frente um para o outro. Reconhecem-se, tocam-se

0s rostos em movimentos espelhados.

Olham-se.

Sons de espelhos quebrando.

Douglas e Eriam voltam a correr.

CENA 12 - EXT. PORTAL/FLORESTA DAS BARBAS DE PAU - DIA
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Em meio as 4&rvores que emolduram o portal para a beira da

lagoa estédo Louise e Vitéria.

Louise com um machado corta os tocos de madeira.

De pés descalcos, pisoteia os tocos cortados.

Louise e Vitdéria agrupam os pedacos cortados em dois pequenos

montes, um de cada lado, marcando a saida do portal.

CENA 13 - EXT. FLORESTA DE PINUS 2 - DIA

Os corredores da floresta de pinus diluem-se uns nos outros.

Ela é toda homogénea e igual.

Jodo corre por entre os corredores. Ele é perseguido pelo

ponto de vista da cémera.

O ponto de vista aproxima-se dele, ameacando capturd-lo. Ele
quebra a "quarta parede" e olha para a cémera, diretamente.
Encara-a. Corre olhando para trds e encarando a céamera.

Tropeca e cai no chdo. O ponto de vista da cémera recua.

Eriam e Douglas surgem correndo de lados opostos, em um
movimento espelhado. Eles avistam Jodo. Correm até ele.

Levantam—-no.

Sons de espelho guebrando. Os trés voltam a correr. Deslocam-

se em direcdo ao final do corredor de pinus.

CENA 14 - EXT. TRILHA PARA A LAGOA - DIA

No portal que emoldura a lagoa, Louise e Vitdéria, de pé,

seguram sinalizadores coloridos. Uma atrads de cada montinho de
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tocos.

Os trés rapazes passam correndo por elas, cruzando o portal.

Ao fundo, na beira da lagoa, uma canoa espera por eles.

Eles correm até a lagoa e entram na agua.

Louise e Vitdéria caminham erguendo os sinalizadores em direcédo

a lagoa.

Os trés rapazes lavam-se. Ajudam uns aos outros a limpar o

excesso de areia.

Voltam para a beira. Carregam a canoa para dentro da lagoa.

Sobem na canoa com os remos. Comecam a remar. A canoca afasta-

se paulatinamente da beira.

Louise e Vitoéria entram caminhando na lagoa com os

sinalizadores. Param com a agua na altura da cintura.

A canoa afasta-se da margem.

Louise e Vitdéria observam a canoa ir em direcdo ao horizonte.

CENA 9 - EXT./INT. SAIDA - DIA

O ponto de vista da cémera recua até a moldura da cena

inicial, onde o portal formado por arvores emoldura a lagoa.

Ao longe vé-se as duas meninas e a canoa.

Uma porta fecha-se, cobrindo o quadro. O ponto de vista da

cmera sai de dentro do quadro, revelando a cémera cénica que
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enquadrou o plano anterior. Vemos a camera cénica enquadrando

a porta fechada.

Sons de set.

Fim.
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7.3 Argos, ferramentas técnicas: Decupagem

CENA PLAN DESCRICAO QUADRO ANGULO LOCACAO S ARTE ELENCO
¢} oL
1 1 PG DA JANELA COM VISTA DE PG DA JANELA PANORAMICA AP SET 1 SET -
POA. PANORAMICA PELO SET EM PM CAM CENICA AO NIVEL DA POA MAQUIAD
180. ENQUADRA CAMERA CENICA VISTA DE POA/ o
NO TRIPE CAM CENICA
1 2 TRAV IN PARA “DENTRO”DO PM CAM CENICA TRAV IN AP SET 1 SET -
QUADRO DA CAM CENICA. O PD QUADRO CAM AO NIVEL DO PoA MAQUIAD
QUADRO E A PORTA. A PORTA CENICA QUADRO DA CAM o
ABRE-SE CENICA
2 3 PG DA LAGOA PG DA LAGOA FRONTAL BEIRA DA 1 ESPELHO LOUISE
Fixo LAGOA
2 4 LOUISE PASSA BOIANDO NA PP DE LOUISE PLONGEE BEIRA DA 1 FIGURINO LOUISE
LAGOA EM PP. ATRAVESSA O FECHADO QUASE LAGOA LOUISE
QUADRO PLANO FECHADO, ABSOLUTO
PLONGEE QUASE ABSOLUTO
2 5 PG DA LAGOA EM PRIMEIRO PG DA LAGOA CAM BAIXA BEIRA DA 1 FIGURINO LOUISE
PLANO. LOUISE ATRACA NA PD CANELAS DE AO NIiVEL DA LAGOA LOUISE
BEIRA COM O ESPELHO EM LOUISE AGUA ESPELHO
SEGUNDO PLANO E CAMINHA EM
DIREGAO A CAMERA ATE FICAR
EM PD DE SUAS PERNAS EM
PRIMEIRO PLANO.
2 6 CONT. DO PLANO ANTERIOR. PD PD DA AREIA PLONGEE BEIRA DA 1 FIGURINO VITORIA
DA AREIA, A AREIA SE MEXE E MPP DE VITORIA 3/4 LAGOA S LOUISE
VITORIA SE DESENTERRA. MPP ESPELHO
DE VITORIA. LOUISE PASSA EM ATRIZ
SEGUNDO PLANO EM DIREGAO AO ENTERRA
PORTAL DA
2 7 PG DA BEIRA PG DA BEIRA Fixo BEIRA DA 1 FIGURINO VITORIA
LOUISE EM SEGUNDO PLANO AO 0S VITORIA AO NiVEL LAGOA S LOUISE
FUNDO CHEGANDO NO LOUISE AO FUNDO VITORIA ESPELHO
PORTALZINHO, OS DE VITORIA,
ELA SE AFASTA DA CAMERA INDO
EM DIREGAO AO PORTAL
3 8 PAN DA FLORESTA, PD DE PD DAS AO NIVEL DA CLAREIRA 1 FIGURINO VITORIA
FOLHAGENS TERMINA NA ARVORE FOLHAGENS ARVORE DO ] LouIsE
DO MEIO. LOUISE E VITORIA PG DA CLAREIRA PANORAMICA PORTALZINH ESPELHO
PASSAM PELA CAMERA. LOUISE COM ARVORE AO o
DEITA O ESPELHO DE COSTAS MEIO
PARA A CAM NA ARVORE. [ARCO
E FLECHA DESFOCADO NO
FUNDO]
& 9 OS DE LOUISE. AS DUAS OsS DE LOUISE AO NIVEL DO CLAREIRA 1 FIGURINO VITORIA
SENTADAS DE FRENTE PARA O REFLEXO DO DO S LouISE
ESPELHO TRANGAM OS CABELOS. ESPELHO. OVER  PORTALZINH ESPELHO
REFLEXO DAS GURIAS NO THE SHOULDER o] TRANGAS
ESPELHO DE LOUISE DE
Fixo BARBA
DE PAU
3 10 PD DE MAOS DE VITORIA PD Fixo CLAREIRA 1/ FIGURINO VITORIA
TRANGANDO OS CABELOS DO 2 S
PORTALZINH ESPELHO
o TRANGAS
DE
BARBA
DE PAU
& 11 CLOSE DE VITORIA TRANGANDO CLOSE Fixo CLAREIRA %> FIGURINO VITORIA
0S CABELOS DO S
PORTALZINH ESPELHO
o TRANGAS
DE
BARBA
DE PAU
3 12 PD DE LOUISE TRANGANDO 0OS PD Fixo CLAREIRA %2 FIGURINO LOUISE
CABELOS DO S
PORTALZINH ESPELHO
o TRANGAS
DE
BARBA
DE PAU
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13

14

15

16

17

18

19

20

21

22

23

24

25

26

27

28

29

30

31

32

33

34

35

36

37

CLOSE DE LOUISE TRANGANDO
0OS CABELOS

PD DO TRONCO. JOAO SAI DE
DENTRO DO TRONCO. TRAV OUT.
DOUGLAS E ERIAM SURGEM POR

TRAS DAS ARVORES
POV DO ESPELHO
(REFERENCIA AO PLANO 9)
GURIAS TRANGANDO OS
CABELOS NAS BARBAS DE PAU,
ELAS TERMINAM SAEM

PG DA ARENA A DIREITA. LOUISE
E VITORIA ENTRAM EM OS EM
PRIMEIRO PLANO E VAO EM
DIREGAO AO CENTRO DO
QUADRO. OS GURIS EM SEGUNDO
PLANO SURGEM DAS ARVORES E
COLOCAM-SE NAS POSIGOES
PG DA ARENA A ESQUERDA
TODA MOVIMENTAGAO DA
COREOGRAFIA (ATE QUEBRAR
ESPELHO)

ESPELHO EM SEGUNDO PLANO
(?)

MPP DE DOUGLAS
PD COSTAS DE DOUGLAS
CLOSE OLHOS DE DOUGLAS
MPP DE ERIAM
PD MAO DE ERIAM
CLOSE ERIAM
MPP DE VITORIA
PD DE VITORIA
CLOSE DE VITORIA
MPP DE LOUISE
CLOSE DE LOUISE
PD COSTAS LOUISE (TATTOO A
ESCAPULA)
MPP DE JOAO

CLOSE DE JOAO

PD DE JOAO

PD DO ESPELHO QUEBRANDO

TODOS SAEM CORRENDO
PG DA TRILHA EM PLONGEE
POV DA CAMERA NAS
FOLHAGENS A ESQ. DA TRILHA
EM SEGUNDO PLANO, JOAO
PASSA CORRENDO SOZINHO
POV DA CAMERA NAS
FOLHAGENS (DO OUTRO LADO)
DIR. DA TRILHA, EM SEGUNDO
PLANO PASSAM DOUGLAS E
ERIAM
PG DA FLORESTA DE PINUS (DA

CLOSE

PD TRONCO
PG DA CLAREIRA

POV DO ESPELHO

MPP DE LOUISE E

VITORIA (PLANO
CONJUNTO)

PG DA ARENA, A
DIREITA (DO LADO
DA ARVORE PARA O
CENTRO)

PG DA ARENA, A
ESQUERDA (LADO
CONTRARIO DA
ARVORE)
MpPP
PD
CLOSE
MpPP
PD
CLOSE
MpPP
PD
CLOSE
MpPP
CLOSE
PD
MpPP
CLOSE

PD

PD
PG

Pov DA cCAM
FOLHAGENS, PG DA
TRILHA 2 PLANO

Pov DA cAM
FOLHAGENS
PG DA TRILHA 2
PLANO

PG DA FLORESTA

Fixo

TRAV OUT
AO NIVEL DO
BURACO NO

TRONCO
Fixo
AO NIVEL DAS
GURIAS
POV DO
ESPELHO

Fixo
AO NIVEL DO 0S
DAS GURIAS

Fixo
AO NIiVEL

Fixo
AO NiVEL
Fixo
AO NiVEL
Fixo
AO NiVEL
Fixo
AO NIiVEL
Fixo
AO NiVEL
Fixo
AO NIiVEL
Fixo
AO NiVEL
Fixo
AO NiVEL
Fixo
AO NiVEL
AO NiVEL

AO NIVEL
AO NIVEL
AO NIVEL
AO NIVEL
AO NIVEL
AO NIVEL DO
ESPELHO
PLONGEE
AO NIVEL DAS

FOLHAGENS

AO NIiVEL DAS
FOLHAGENS

AO NIVEL

CLAREIRA
DO
PORTALZINH
o

ARVORE
OCA

CLAREIRA
DO
PORTALZINH
o

ARENA
PORTAL

ARENA
PORTAL

ARENA
PORTAL
ARENA
PORTAL
ARENA
PORTAL
ARENA
PORTAL
ARENA
PORTAL
ARENA
PORTAL
ARENA
PORTAL
ARENA
PORTAL
ARENA
PORTAL
ARENA
PORTAL
ARENA
PORTAL
ARENA
PORTAL
ARENA
PORTAL
ARENA
PORTAL
ARENA
PORTAL

ARENA
PORTAL

TRILHA
PORTAL

TRILHA
PORTAL

TRILHA/

Yz

FIGURINO
S
ESPELHO
TRANGAS
DE
BARBA
DE PAU
FIGURINO
s
OCA DA
ARVORE
FIGURINO
S
TRANGAS
DE
BARBA
DE PAU
FIGURINO
S

FIGURINO
S
ESPELHO

ESPELHO
QUEBRA

FOLHAGE
NS

FOLHAGE
NS

FIGURINO

LOUISE

JoAo
DouGLAS
ERIAM

LOUISE
VITORIA

Tobos

Tobos

DoOuUGLAS

DOUGLAS

DoOUGLAS

ERIAM

ERIAM

ERIAM

VITORIA

VITORIA

VITORIA

Lou

Lou

DouGLAS
ERIAM

DOUGLAS
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7 38
7 39
8 40
8 41
8 42
9 43
9 44
9 45
9 46
9 47
10 48
10 49

TRILHA PARA A FLORESTA)
ENTRAM DOUGLAS E ERIAM.
PARAM EXAUSTOS, ESPELHAM-
SE
PANORAMICA EM PP DO ROSTO
DOS ATORES, TOCAM-SE 0OS
ROSTOS

LATERA, CAM BAIXA, PG DA
FLORESTA DE PINUS IGUAL AO
P36 SO QUE PARA O LADO
CONTRARIO (DA FLORESTA PARA
A TRILHA) ATORES PASSAM PELA
CAMERA CORRENDO E SAEM DE
QUADRO
MPP DE VITORIA COM O ARCO
NAS FOLHAGENS, FAZ SINAL
PARA O OUTRO LADO

MPP DE LOUISE COM O ARCO E
FLECHA, TRILHA DESFOCADA EM
2 PLANO. JOAO SURGE
CORRENDO NA TRILHA
PD MAO DE LOUISE BOTANDO A
FLECHA.

TILT PARA A CIMA LEVANTANDO
0 ARCO E MIRANDO EM JOAO QUE
ESTA EM 2 PLANO NA TRILHA
PG DE COSTAS DE JOAO
ENTRANDO NA TRILHA DE PINUS
GPG TRAV CAR DA FLORESTA DE
PINUS. TRAV EM LATERAL DA
FLORESTA, JOAO EM SEGUNDO
PLANO CORRE ENTRE AS
ARVORES
PG DE JOAO DE COSTAS
CORRENDO NA TRILHA E
ENTRANDO NA FLORESTA DE
PINUS
PM DE JOAO CORRENDO, POV DA
CAMERA, CAMERA NA MAO
APROXIMA-SE DELE ATE UM MPP.
JOAO OLHA PARA TRAS E
QUEBRA A QUARTA PAREDE. ELE
CAI NO CHAO SAINDO DE QUADRO

GPG FIXO, LATERAL FLORESTA
DE PINUS, DOUGLAS E ERIAM
ENTRAM CORRENDO POR LADOS
OPOSTOS NO QUADRO E
RECOLHEM JOAO NO CHAO, SONS
DE ESPELHOS QUEBRANDO, OS
TRES VOLTAM A CORRER NO
SENTIDO EM QUE ESTA A CAMERA
DESAPARECENDO NA ARVORE.
PG DO PORTAL, EMOLDURADO
PELAS FOLHAGENS DAS
ARVORES. LOUISE E VITORIA
SEGURAM TOCHAS NAS
EXTERMIDADES DO QUADRO EM
FRENTE AO PORTAL. AO FUNDO
EM SEGUNDO PLANO NA BEIRA
DA LAGOA UMA CANOA
PG DA TRILHA (= AO PLANO 19)
EM PLONGEE, MENINOS VEM
CORRENDO PELA TRILHA, AGORA
DE FRENTE, NO SENTINDO

EM PLONGEE

PP DOS ATORES,

PANORAMICA MUDA

DE FOCO DE UM
PRO OUTRO
PG EM LEVE

CONTRA PLONGEE
LATERAL DOS
ATORES DA
FLORESTA DE
PINUS

MPP DE VITORIA EM

2 PLANO

DESFOCADA ATRAS

DAS FOLHAGENS
MPP DE LOUISE
TRILHA EM
SEGUNDO PLANO

PD -> OS LOUISE
JOAO PM EM NA
TRILHA

PG

GPG TRAV CAR DA
FLORESTA DE
PINUS

PG COSTAS DE
JOAO CAMERA
BAIXA

CAM NA MAO (?)
PM -> MPP DE
JOAO, ELE CAINO
CHAO E SAI DE
QUADRO (OU
FAZEMOS UM LEVE
PLONGEE PARA
ENQUADRAR ELE
CAINDO)

GPG DA FLORESTA

DE PINUS, JOAO

CAIDO NO CHAO AO
CENTRO, DOUGLAS

E ERIAM ENTRAM
PELOS LADOS

PG DO PORTAL

PG DA TRILHA

FIXO

AO NIVEL
PANORAMICA

LEVE CAM BAIXA
LATERAL DOS
ATORES FIXO

AO NIVEL DE
VITORIA

MPP DE LOUISE
Fixo

AO NIVEL DE
LOUISE
TILT PARA CIMA

BAIXA

LATERAL TRAV
CAR.

CAM BAIXA

AO NIVEL DE
JOAO, CAMERA
EM MOVIMENTO

(TRAV IN NA

MAO)

LATERAL
Fixo

AO NIVEL FIXO

PLONGEE, FIXO,
ATORES
CORREM EM
DIREGAO A

PINUS

TRILHA/
PINUS

TRILHA/
PINUS

FOLHAGENS

FOLHAGENS

FOLHAGENS

TRILHA
PINUS
FLORESTA

DE PINUS

TRILHA/PINU
S

FLORESTA
DE PINUS

FLORESTA
DE PINUS

TRILHA/POR
TALZINHO

TRILHA/POR
TALZINHO

S ERIAM
FIGURINO DouGLAS
S ERIAM
DOUGLAS
ERIAM
OBJETO VITORIA
(ARCO)?
OBJETO Lou
(ARCO)
OBJETO Lou
ARCO JOAO
Joao
FIGURINO JOoAo
FIGURINO Joao
(INSETO?
)
FIGURINO JoAo
FIGURINO Joao
S DOUGLAS
ERIAM
Tobos
Tobos
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10

11

11

11

11

12

12

50

51

52

53

54

55

56

OPOSTO DO PLANO 19 (MESMO
ENQUADRAMENTO)
= AO PLANO 30, PG DA LAGOA
0S MENINOS CORRENDO
"ROMPEM" O PORTAL EM
DIREGAO A LAGOA, CALMAMENTE
AS MENINAS VIRAM-SE E
CAMINHAM ACOMPANHANDO
ELES
JUMP CUT PARA A BEIRA DA
LAGOA. LATERAL % A ESQUERDA
0S MENINOS EM PA (PLANO
CONJUNTO) ENTRAM NA LAGOA,
LAVAM-SE UNS AOS OUTROS.
PG DA CANOA DA AGUA PARA
BEIRA. MENINOS PUXAM A
CANOA PARA DENTRO DA AGUA.
EM SEGUNDO PLANO, AO FUNDO
VEM LOUISE E VITORIA
CARREGANDO OS LAMPIOES
PA DOS MENINOS EMBARCANDO
NA CANOA. LATERAL % A
DIREITA, MENINOS EMBARCAM NA
CANOA E COMEGAM A REMAR

PG DA LAGOA, PLANO OPOSTO
AO 34. LOUISE E VITORIA
ENTRAM EM QUADRO
EMOLDURANDO AS
EXTREMIDADES COM SEUS
LAMPIOES, A CANOA NO MEIO
AFASTA-SE DA MARGEM. AO
FUNDO O POR DO SOL
PLANO DETALHE DE PORTA
FECHANDO

TRAV OUT, PD CAM CENICA -> PG
SET

PG DO PORTAL

PA DOS GURIS
ENTRANDO NA
LAGOA,

PG DA LAGOA,

CANOA E MENINOS

EM 1 PLANO,

GURIAS VINDO EM 2

PLANO

PA DOS MENINOS
EMBARCANDO

PG DA LAGOA.
GURIAS
EMOLDURAM,

CANOA EM 2 PLANO

DESLOCA-SE

AFASTANDO-SE DA

MARGEM

PD PORTA
FECHANDO

INCEPTION OUT

CAMERA

AO NIVEL FIXO

% A ESQUERDA,
AO NIVEL

AO NIVEL DA
CANOA (CAMERA
BAIXA) FRONTAL

% A DIREITA,
FIXO, AO NIVEL

PLANO FIX0, AO

NIVEL DA LAGOA

(CAMERA BAIXA)
FRONTAL

TRILHA/POR
TALZINHO

LAGOA

LAGOA

LAGOA

LAGOA

AP POA

AP POA

TOCHAS/
LAMPIAO
CANOA
AO
FUNDO
FIGURINO
S
TOCHA
CANOA

TOCHA
CANOA

TOCHA
CANOA

TOCHA
CANOA

SET
MAQUIAD
o
SET
MAQUIAD
(o]

Tobos

Tobos

Tobos

Tobos

Tobos
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7.4 — Argos, ferramentas técnicas: Ordem do dia

DIA 1-14/12 — QUARTA-FEIRA (Cenas 10 e 11)

HORA LOCAL O QUE EQUIPE OBS PLANO
08h POA Retirada de PAULA
LOCALL equipamentos RODOLFO
AIRTON
08h30 | POA Encontro do TODOS 3 carros
elenco e equipe Carro 1 —
no Largo da Louise
Epatur para (Elenco)
saida Carro 2 —
Rodolfo e
Quinho
Carro 3 (Lisi)
— Eq. técnica
11h TAPES Chegada em TODOS Arrumar
Tapes no pertences,
acampamento* equipamentos
Casa do Quinho e etc.
12h TAPES Retirada do Airton e Novo contato
almogo no Art e Paula com apoiador,
Sabor firmar apoio e
notificar
nossa
chegada
12h30 | ACAMPAMENTO Almogo Todos
14h ACAMPAMENTO Desprodugéao Todos
Almoco/digestéao
14h30 | ACAMPAMENTO Carregar Elenco e
materiais da Eq. técnica
diaria 1
14h50 [ ACAMPAMENTO/ Deslocamento Elenco e
LOCACAO para locagao Eq. técnica
15h30 | LOCACAO/ Chegada na Elenco e
PORTAL locacao Eq. técnica
Montagem do set
16h LOCACAO/ Preparagao abrir  Elenco e
PORTAL camera no portal  Eq. técnica
e filmar a cena
10
16h20 | LOCACAO/ Abrir camera Elenco e Gurias 48
PORTAL Cena 10 Eq. técnica ascendem as
Plano 48 tochas
16h40 | LOCAGAO/ Cena 10 Elenco e Gurias no 50
PORTAL Plano 50 Eq. técnica  portal. Guris
atravessam
portal
correndo em
direcéo a
lagoa
17h15 | LOCACAO/ Cena 10 S6 guris e Plongée 49
PORTAL Plano 49 Eq. técnica IGUAL ao
plano 34 da

cena 5. Guris
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entram

correndo
18h LOCACAO/ Desproducdo do  Elenco e
PORTAL portal e Eq. técnica
deslocamento
para a beira da
lagoa
18h30 | LOCA/LAGOA Montagem do set Elenco e
PINVEST para a cena 11 Eq. técnica
19h LOCA/ LAGOA Abrir cAmera Elenco e PA lateral 51
PINVEST Cena 11 Equipe guris em
Plano 51 técnica direcéo a
CANOA
(cam oposta
ao sol, a favor
da luz)
19h20 | LOCA/LAGOA Cena 11 Elenco e Cam dentro 52
PINVEST Plano 52 Equipe da agua
técnica Gurias com
tochas ao
fundo
Guris
embarcam
19h40 | LOCA/LAGOA Cena 11 Elenco e Guris 53
PINVEST Plano 53 Eq. técnica remando %
em MPP
20h LOCA/ LAGOA Cena 11 Elenco e PLANO SDA 54
PINVEST Plano 54 Eq. técnica PGZAO
20h30 | LOCA/ LAGOA Desprodugéao Elenco e XX
PINVEST Geral Eq. técnica
20h50 | LOCA/LAGOA Retorno para o XX
PINVEST acampamento
20h30 [ ACAMPAMENTO QUINHO -> QUINHO PREPARAR
FAZER JANTA JANTAR
21h10 | ACAMPAMENTO Servir jantar Todos
23h ACAMPAMENTO Dormir
DIA 2 —15/12 — QUINTA-FEIRA (Cenas 3,4 e 5)
HORA LOCAL O QUE EQUIPE OBS PLANO
6h ACAMPAMENTO  Acordaro povo TODOS
Preparar café Quinho
da manha
6h30 ACAMPAMENTO Café damanhd TODOS
[REFORCADOQ]
7h ACAMPAMENTO  Preparar saida Elenco e
para locagao Equipe
Carregar técnica
materiais no
carro
7h30 ACAMPAMENTO  Saida para Elenco e Eq.
locagao técnica
8h PINVEST Descarregar o Elenco e Eq.
carro e partir técnica

para locagao
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8h30

9h

9h30

10h

10h30

10h50

11h10

11h30

11h50

12h

LOCACAO

LOCA/PINVEST

LOCA/PINVEST
LOCA/PINVEST

LOCA/PINVEST

LOCA/PINVEST
LOCA/PINVEST
LOCA/PINVEST
LOCA/PINVEST

LOCA/PINVEST

Portalzinho
Montar o set
Abrir Camera
Cena 3
Plano 8
Cena 3
Plano 9
Cena 4
Plano 15
Cena 3
Plano 10

Cena 3

Plano 11
Cena 3

Plano 12
Cena 3

Plano 13
Pausa para
almogo
Almogo no set

Elenco e Eq.
técnica

Lou e Vitoria
Lou e Vitoria

Lou e Vitoria

Lou e Vitoria

Lou e Vitoria
Lou e Vitoria
Lou e Vitoria

Elenco e Eq.
técnica

Elenco e Eq.

técnica

DIA 4 —16/12 — SEXTA-FEIRA (cenas 7, 8 e 9)

Pan gurias
chegando com o
espelho

Airton pode ir
buscar o
almogo durante
a filmagem dos
closes/carregar
camera

Chegada do
Airton no set

15

10

11

12

13

HORA LOCAL O QUE EQUIPE OBS PLANO
05h ACAMPAMENTO Acordar o povo TODOS
Preparar café da Quinho
manha
05h30 [ ACAMPAMENTO Servir café da TODOS
manha
6h ACAMPAMENTO Deslocamento Elenco e Arrumar pertences,
para locagao Equipe equipamentos e efc...
técnica
7h ACAMPAMENTO Preparar saida Elenco e
para locagao Equipe
técnica
7h15 ACAMPAMENTO Saida para Elenco e
locagéo Equipe
técnica
7h30 PINVEST Descarregar o Elenco e
carro e partirpara  Equipe
locagao técnica
10h ACAMPAMENTO Preparar para ir Elencoe BUSCAR MARMITAS DO -
para a locagdo da  Equipe ALMOCO!
PINVEST técnica
10h15 | ACAMP/LOCA Saida para Elenco e -
locagéo na Equipe
PINVEST técnica
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10h40

12h

13h

13h30

14h

14h40

15h

15h30

16h

16h30

17h

17h30

18h

18h30

18h

19h

19h

LOCA/PINVEST

LOCA/PINVEST

LOCA/PINVEST

LOCA/PINVEST

LOCA/PINVEST

LOCA/PINVEST

LOCA/PINVEST

LOCA/PINVEST

LOCA/PINVEST

LOCA/PINVEST

LOCA/PINVEST

LOCA/PINVEST

LOCA/PINVEST

LOCA/PINVEST

LOCA/PINVEST

ACAMPAMENTO

ACAMPAMENTO

Montar o set

Almoco

Preparar atores e
set para abrir
camera na floresta
de pinus

Abrir camera
Trilha floresta de
Pinus

Cena7

Plano 37

Trilha floresta de
Pinus

Cena7

Plano 38

Trilha floresta de
Pinus

Cena7

Plano 39

Ensaio do Plano
46

Jodo corre
olhando para tras
€ para a camera
Trilha floresta de
Pinus

Cena 9

Plano 46

Trilha floresta de
Pinus

Cena 9

Plano 47

Trilha floresta de
Pinus

Cena 9

Plano 45
Desproducao

Retorno para o
carro

Trilha floresta de
Pinus

Cena 9

Plano 44
Retorno para o
acampamento

Preparar/buscar
janta

Chegada da
equipe

Descarregamento
dos equipamentos

Elenco e
Eq.
Técnica
Elenco e
Eq.
Técnica
Elenco e
Eq.
Técnica

Douglas
e Eriam

Douglas
e Eriam

Douglas
e Eriam

Rodolfo
e Joao

Jodo

Joao
Douglas
Eriam

Jodo

Elenco e
Eq.
Técnica
Elenco e
Eq.
Técnica
Jodo

Elenco e
Eq.
Técnica
Quinho

Elenco e
Eq.
Técnica
Eq.
Técnica

Cenas7e9

PG da floresta de pinus ao
nivel, guris entram correndo

PAN OS guris tocam-se os
rostos

PG lateral, cam baixa

PM de Jodo, cam na mao, os
dois correm

PM de Jodo, cam na méo, os
dois correm

PG lateral guris recolhnem
Jodo e voltam a correr
desaparecendo na arvore.
Cam baixa. Fixo

PG trilha, Jodo correndo
entra na floresta de Pinus

GPG TRAV. CAR

37

38

39

46

46

47

45

44
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19h30 | ACAMPAMENTO
20h30 | ACAMPAMENTO

necessarios do
carro

Jantar
Preparar
equipamentos
para a diaria 3

TODOS
Eq.
Técnica

DIA 3-17/12 — SABADO-FEIRA (cenas 2, 4 e 8)

HORA LOCAL O QUE EQUIPE OBS PLANO
05h ACAMPAMENTO  Acordar o povo TODOS
Preparar café da Quinho
manha
05h30 | ACAMPAMENTO  Servir café da TODOS
manha
5h50 ACAMPAMENTO Deslocamento para Elenco Arrumar pertences,
locagao Equipe equipamentos e efc...
técnica
6h LOCACAO ABRIR CAMERA Eq. Pg da lagoa 3
BEIRA DA CENA 2 Técnica
LAGOA PERTO PLANO 3
DO
ACAMPAMENTO
06h20 | LOCACAO CENA 2 LOUISE Louise atraca na beira. 5
BEIRA DA PLANO 5 Cam baixa PG
LAGOA
06h40 | LOCACAO CENA 2 LOUISE Pg da beira, gurias vao 7
BEIRA DA PLANO 7 VITORIA em dire¢ao ao portal
LAGOA
7h LOCACAO CENA 2 LOUISE Vitéria se desenterra. 6
BEIRA DA PLANO 6 VITORIA Louise passa em
LAGOA segundo plano
8h LOCACAO CENA 2 LOUISE Plongée de Lou dentro 4
BEIRA DA PLANO 4 da agua
LAGOA
8h30 ACAMPAMENTO  Desprodugéo e Elenco -
volta para o Equipe
acampamento técnica
0%h ACAMPAMENTO  Pausa para lanche Elenco e Lanche no -
Eq. acampamento
Técnica *CARREGAR
BATERIAS!
10h ACAMPAMENTO  Preparar para ir Elenco e BUSCAR MARMITAS -
para a locagao da Eq. DO ALMOCO!
PINVEST Técnica
10nh15 | ACAMP/LOCA Saida para locagdao Elenco e -
na PINVEST Eq.
Técnica
10h40 | LOCA/PINVEST Montar o set Elenco e -
Eq.
Técnica
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12h

13h

13h30

14h

14h40

15h

15h30

16h

16h30

17h

17h30

18h

18h30

18h

19h

19h

LOCA/PINVEST

LOCA/PINVEST

LOCA/PINVEST

LOCA/PINVEST

LOCA/PINVEST

LOCA/PINVEST

LOCA/PINVEST

LOCA/PINVEST

LOCA/PINVEST

LOCA/PINVEST

LOCA/PINVEST

LOCA/PINVEST

LOCA/PINVEST

LOCA/PINVEST

ACAMPAMENTO

ACAMPAMENTO

Almocgo

Preparar atores e
set para abrir
camera na floresta
de pinus

Abrir cAmera
Trilha floresta de
Pinus

Cena7

Plano 37

Trilha floresta de
Pinus

Cena7

Plano 38

Trilha floresta de
Pinus

Cena7

Plano 39

Ensaio do Plano 46
Jodo corre olhando
para tras e para a
camera

Trilha floresta de
Pinus

Cena 9

Plano 46

Trilha floresta de
Pinus

Cena 9

Plano 47

Trilha floresta de
Pinus

Cena 9

Plano 45
Desproducao

Retorno para o
carro

Trilha floresta de
Pinus

Cena 9

Plano 44
Retorno para o
acampamento

Preparar/buscar
janta
Chegada da equipe

Descarregamento
dos equipamentos
necessarios do
carro

Elenco e
Eq.
Técnica
Elenco e
Eq.
Técnica

Douglas e
Eriam

Douglas e
Eriam

Douglas e
Eriam

Rodolfo e
Jodo

Jodo

Joao
Douglas
Eriam

Jodo

Elenco e
Eq.
Técnica
Elenco e
Eq.
Técnica
Jodo

Elenco e
Eq.
Técnica
Quinho

Elenco e
Eq.
Técnica
Eq.
Técnica

Cenas7e9

PG da floresta de
pinus ao nivel, guris
entram correndo

PAN OS guris tocam-
se os rostos

PG lateral, cam baixa

PM de Jodo, cam na
mao, os dois correm

PM de Jodo, cam na
mao, os dois correm

PG lateral guris
recolhem jodo e voltam
a correr
desaparecendo na
arvore. Cam baixa.
Fixo

PG trilha, Jodo
correndo entra na
floresta de Pinus

GPG TRAV. CAR

37

38

39

46

46

47

45

44
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19h30 | ACAMPAMENTO  Jantar TODOS -
20h30

DIA5-18/12 - DOMINGO (Desproducgdo geral e retorno)

HORA LOCAL O QUE EQUIPE OBS PLANO
05h

05h30 | ACAMPAMENTO  Servir café da TODOS
manha

6h
7h ACAMPAMENTO  Preparar saida Elenco e Eq.
ara locacéo Técnica

7h15

7h30 PINVEST Descarregar o Elenco e Eq.
carro e partir para  Técnica
locagao

8h
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7.5 — Tabela de analise

Processo

Obra Cénica

Obra Cinematografica

Mitologias sdo disparadores de criagdo, Objetos
sensiveis explorados para a criagao cénica.

Exploragao do impulso criativo do ator. O corpo do ator
como instrumento de fala.
Processo gerador de imagens cénicas a partir da

relaggio do corpo do ator com elementos
cinematograficos (lanternas, espelhos, sombras,
folley).

Utlizaggo  das  ferramentas da  montagem

cinematogréafica para ordenagdo das imagens cénicas
e criagdo da escritura cénica que resultou no
Experimento Cénico.

Descontinuidade narrativa e atmosférica entre as
cenas a fim de explorar as propriedades da montagem.

A exploragdo da natureza como gatilho de criagéo
vinha de dentro para fora. Era da imaginagédo e da
memoéria dos corpos que nasciam as intengbes e
imagens cénicas.

O ator responsavel por elementos da técnica cénica.
Atores iluminavam a cena com lanternas, spots e um
espelho. Além disso eram responsaveis pela
montagem e desmontagem das imagens cénicas,
incluindo cenario e por vezes o som.

O Experimento Cénico é o disparador de criagdo. As
cenas, coreografias e atmosferas criadas no palco sdo
0 objeto sensivel da criagao cinematografica.

Criag&o do roteiro a partir da leitura dos corpos em
movimento na cena.

Interpretagdo e ressignificagdo das imagens cénicas
levadas a um roteiro cinematografico.

Escritura cénica como base de construgdo do roteiro
cinematografico e do projeto do curta-metragem.
Adaptacdo do Experimento Cénico para a linguagem
cinematogréfica.

Utilizagdo da postura cénica do ator (prontiddo, jogo e
harmonizagdo entre o grupo) como metodologia de
trabalho no set.

A relagdo com a natureza vinha de fora para dentro,
inseridos na lagoa dos patos na convergéncia de trés
ecossistemas diferentes (praia, mata atléntica e
floresta de pinus) os atores e equipe estavam imersos
na experiéncia relacional com a natureza.

Os atores participaram em diversas fungdes no set, no
periodo de pré-produgdo foi combinado entre nos em
que cada um estaria apto a ajudar. Quando néo estava
em cena o elenco ndo ficava parado, revezavam-se
entre as fungbes e demandas das diérias. Estavam na
equipe de fotografia, manipulavam magquinarias como
butterfly e rebatedores. Arcavam com demandas de
producdo como buscar comida e objetos de set além
de realizarem quase integralmente o making of. Além
disso também estavam junto na equipe de assisténcia
de dire¢do, além de ajudarem os colegas antes de
entrarem em cena, também faziam as planilhas
filmagem e claquete.
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Composicao

Obra Cénica

Obra Cinematografica

Forma A floresta representada e Afloresta presente.

na tatuagem de Louise. e Adgua presente na lagoa
A agua representada no dos patos.
balde. e Aexperiéncia de remar
Agao representacional de uma canoa.
remar. e Aacdo de correr
A acdo de correr e 0 amplamente por largos
gatilho criativo da corredores de pinus. A
perseguicao limitados ao camera persegue o ator.
espago fisico do palco. e Arealidade impressa
A realidade impressa pela técnica
pela presenga do ator, 0 cinematogréafica de
risco de cair do palco e a montagem e continuidade
exaustacao fisica de planos.
alcangada em cena. e Aantecipagéo da agéo foi
O corpo do ator como forjada na montagem a
realidade carnal, um fim gerar maior tensdo na
comunicador vivo e cena.
latente, que estabelece
relacdo entre palco e
plateia.
A antecipagéo da néo é
valorizada, pelo contrario,
a experiéncia e o
vivenciar ¢ o foco
principal do ator quando
este se afasta do ato
representacional na sua
criagao.

Discurso Jornada criativa, jornada ao Jornada criativa, jornada ao

desconhecido.

desconhecido.
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7.6 — Pendrive de Bordo

O pendrive de bordo pode ser acessado virtualmente através do QR Code abaixo ou
do endereco:

https://dramaturgiacinematografica.wordpress.com/pendrive-de-bordo/
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8. ANEXOS

8.1 Relato de Eriam Schoernadie

= Em termos de experiéncia, quais situacbes foram as mais marcantes e

desafiadoras para vocé no processo?

O processo todo foi atravessado por um cruzamento de linguagens as quais
eu nem sempre estava familiarizado e que acabaram exigindo uma pesquisa mais
cautelosa em um terreno que fui tateando aos poucos. Desde a desconstrugao da
caixa cénica proposta pela poética performativa até o olhar aproximado e ampliado
da lente da camera, todas foram experiéncias muito marcantes e transformadoras
para mim, pois me fizeram procurar novas possibilidades expressivas. Do ponto de
vista cénico, uma das principais dificuldades me pareceu ser a necessidade de que
nao nos prendéssemos a narrativas e conseguissemos criar material principalmente
a partir de agdes concretas. Na realizagdo do curta-metragem, entretanto, a
manufatura do filme ja aparece mais fragmentada pelos cortes e arranjos técnicos, o
que fez com que esse aspecto fosse facilmente superado. Por sua vez, outros
desafios se apresentaram na manufatura cinematografica, como o contato intimo e
cru com a sempre selvagem natureza, bem como a exigéncia energética de uma
grande fatia de trabalho em apenas poucas diarias, o que acabou concentrando

muitos acontecimentos em um curto espacgo de tempo.

= Quais elementos da sua pratica e do seu entendimento podem ser
observados no cruzamento dos dois processos? Vocé percebe que passou
elementos do experimento cénico para o curta, e/ou percebe a influéncia

filmica no processo de criagao do experimento?

Com certeza consigo apontar muitos aspectos que foram transmutados de
sala de ensaio para campo Optico da cémera. Alguns quadros de cena do
experimento cénico eram mais concretos e no filme se tornaram mais plasticos e

simbdlicos, como é o exemplo das cenas que envolvem o nascimento das criaturas.
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Em contrapartida, enquanto em certo momento da encenacédo eu e outros dois
atores sentavamos enfileirados no palco e faziamos com 0s nossos corpos um
movimento que sugeria o remar de uma jangada, no curta-metragem esse momento
teve o proprio barco materializado, mostrando, entdo, que outras agdes fizeram o
caminho inverso e ganharam a wuma maior concretude na adaptagao
cinematografica. Acredito que os dois projetos compartilham as mesmas raizes, mas

acima do solo mostram-se de uma maneira bastante distinta, embora equivalente.

= Qual foi a sua participacdo na criacdo e producido desse processo? De que

forma ele contribuiu com a sua pratica artistica?

Minha contribuicdo foi primeiramente dentro de sala de ensaio, empregando
meu tempo vital e minhas forgas expressivas (corpo, voz, intelecto, instinto) em favor
da formacao de uma rede de acbes e reagdes de certa forma pos-dramaticas que
por fim formaram uma determinada escritura cénica. Também estive ligado a
producdo mais material do projeto, contribuindo para estratégias de planejamento,
elaboragcdo e logistica dos elementos materiais e condigdes de trabalho do
experimento. Uma vez no cinema, assumi uma conduta mais dirigida, me
concentrando no trabalho como ator e ajudando na produgdo somente em
momentos mais pontuais, pois se tratava de um desafio maior para mim a

exploragédo cinematogréfica.

= Em que aspectos vocé percebe o Experimento Cénico e o seu processo de

criacao refletidos no curta-metragem Argos?

Como ja me referi antes, essa equivaléncia pode ser percebida mais nos
sentidos actanciais do que estritamente estéticos. Enquanto no experimento cénico
havia uma maior limpeza e organizagdo dos elementos formadores da cena, no
cinema ha uma maior crueldade dos elementos em sua forma primaria, que depois é
processada na edicdo e ganha ainda novas nuances. De qualquer forma, é
importante salientar que nédo se trata de uma via de mao Unica, pois a propria
criacdo do material teatral e/ou performativo se deu intercortada pela ideia e por
alguns experimentos com camera que nos lembravam da interdependéncia entre as

duas areas. Acredito também que a linguagem do curta fecha mais o sentido da obra
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para o espectador, pois € inevitavel que a sequéncia ordenada de frames organiza
um sentido para o leitor de uma maneira talvez mais pragmatica do que no espago

teatral, que lida com uma maior simultaneidade de signos.

8.2 Relato de Vitéria Titton

Acho que posso dizer que o Argos foi vivido em varias camadas: na Qorpo
Santo, nos lanchinhos que a Paula preparava para nds no inicio do processo do
experimento, nos videos da camera, na agua de Tapes. Enfim, vivemos um
processo intenso e que podemos chamar de nosso. Cada um a sua maneira esta 13,
no resultado final, com a sua assinatura inscrita. E o que me encanta: esse encontro
unico de pessoas que compartilharam de suas varias camadas para produzir algo

que as traduza.

8.3 Relato de Louise Pierosan

= Em termos de experiéncia, quais situacbes foram as mais marcantes e

desafiadoras para vocé no processo?

Primeiro, acho que em relagéo ao experimento cénico me pareceu que algum
momento do processo a gente teve que conversar um pouco sobre o que
exatamente estdvamos fazendo pois era uma linguagem diferente. Eu nunca tinha
trabalhado com uma linguagem tao performativa e desconexa em relagao a texto e
dramaturgia. Um momento marcante foi quando a gente comegou a pensar no
discurso, por que por a gente nao ter narrativa eu ficava muito confusa em relagao
as escolhas da cena e o0 que isso poderia passar em relacdo ao discurso. Como a
ideia era deixar o mais aberto possivel, eu me preocupava muito com as possiveis
leituras (do publico) e de poder estar dizendo alguma coisa que eu nao queria dizer.
Isso para mim foi 0 momento mais desafiador em relacdo ao Experimento Cénico.

Também na parte do processo, a forma da criagdo, de aproveitar tudo o que os
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atores experimentam, eu ficava um pouco insegura no sentido de se eu estava
fazendo coisas legais ou ndo. Como chegar a coisas legais. Mas no final, com a
direcdo e as escolhas isso foi de certa forma superado. Também considero minha
falta de experiéncia nessas insegurangas, tanto no geral, a falta de experiéncia
teatral, quanto com a prépria linguagem, pois foi minha primeira experiéncia com o
teatro performativo.

Ja no filme o que marcou foi que a gente participou de todos os momentos,
desde algumas escolhas de set, por exemplo, eu ndo participei, mas 0s meninos
ajudaram (da escolha de locagao), até a criagdo do roteiro. E isso eu achei muito
legal por que mesmo a gente nao tendo experiéncia podiamos falar e opinar nas
coisas. Momento desafiador para mim foi em questdo de atuagao, pois a gente nao
tinha uma diregéo direta de atores e eu ficava um pouco insegura de saber se o que
eu estava fazendo era esperado, inclusive acho que eu poderia ter experimentado
mais e arriscado mais, ao invés de esperar uma indicagao, uma corroboracao, enfim.
Pois foi minha primeira experiéncia com esse tipo de cinema que nao tem um roteiro
linear. Foi marcante poder acompanhar tudo, estar ali carregamento equipamento e
tal, e participar no roteiro também, poder sentar e pensar como transportar o
experimento cénico para a tela. Foi muito legal participar nesse sentido, de pensar
mais do que s6 como a minha imagem vai ficar, mas pensar no todo, em todos os

processos de construgao, desde o experimento até o filme.

= Quais elementos da sua pratica e do seu entendimento podem ser
observados no cruzamento dos dois processos? Vocé percebe que passou
elementos do experimento cénico para o curta, e/ou percebe a influéncia

filmica no processo de criagao do experimento?

Sim. Afinal ajudei a fazer o roteiro. E acho que o roteiro ainda tem mais
narrativa do que o experimento cénico. Isso talvez por que a gente possa ver o filme
mais de fora e o experimento cénico nao, por que a gente ta o tempo inteiro dentro.
Mas sim, percebo muitos elementos que foram passados de um para o outro. Todas
as cenas, as preocupacoes de narrativa, a questao estética, dos elementos. Tudo o
que foi proposicdo de criagdo para o experimento cénico esta no filme. Todos os
nossos de gatilho de criagdo, que sado as mitologias, estdao ali, talvez nao

exatamente da mesma forma, mas esta ali os Argonautas e sua jornada, Moiras
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tracando o destino, a cena da Arvore esta ali s6 pelo set ser uma floresta, talvez. Os
nascimentos estdo ali saindo de varios elementos: agua, fogo ar, tudo esta ali. Acho
que no filme o que menos eu me preocupei foi com atuagdo, o que pode ter sido um
erro. Talvez eu estivesse esperando um pouco mais de indicacbes, mas me serviu
muito para ter a visdo de um todo, sobre como fazer o filme funcionar pensando em

todas as etapas desse processo.

= Qual foi a sua participacdo na criacdo e producido desse processo? De que

forma ele contribuiu com a sua pratica artistica?

Foi como atriz, criadora também, pois o processo do Lisandro era muito de
aproveitar as coisas que a gente experimentava, entdo acho que da para dizer sim,
somos criadores, atores, atuadores, etc. E também foi na concepcao do roteiro que
eu ajudei. Ajudei no primeiro tratamento. Varias coisas desse primeiro tratamento
acabaram ficando no roteiro e entado sinto que colaborei nesse sentido e também na
arrecadacao de verba e comunicagdo. E contribuiu muito essa questdo da
comunicagdo no meu outro lado profissional jornalistico, eu me senti um pouco
responsavel sobre se a gente ia conseguir ou ndo a renda para fazer o filme. Como
criadora e atriz foi muito importante o Experimento Cénico, que, como eu falei antes,
eu nunca tinha feito nenhum trabalho assim e isso me deu sustentagao para outros
projetos que vieram depois, entdo foi muito importante mesmo ter trilhado esse
caminho. Esse caminho que era meio de tatear essa linguagem, esse universo e
agora ter ele um pouco mais intrinseco em mim, ou seja agora ja tenho uma
experiéncia previa nesse tipo de coisa e fiz outros trabalhos depois do Argos que me
mostraram o quanto foi importante para ganhar mais confianga no meu trabalho,

alcancar certa liberdade de criagao e pensar que da para se arriscar mais
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