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Resumo
Este texto analisa como os recursos da intermidialidade vém
sendo utilizados, na nossa contemporaneidade, em textos e
propostas espetaculares latino-americanas.

PALAVRAS-CHAVE
Texto espetacular, intermidialidade cénica, encenagdes
multimidias latino-americanas

Poesia, arquitetura, danga, masica, escultura, pintura:
sdo outras tantas atividades que sem dudvida, profunda
e misteriosamente, comunicam ou comungam entre
si. Mas também, quantas diferengas entre elas! Umas
pretendem falar a vista, outras ao ouvido. Umas
erguem monumentos sélidos, pesados, estaveis,
materiais e palpaveis; outras suscitam o fluir de uma
substincia menos que imaterial, notas ou inflexdes da
voz, atos, sentimentos, imagens mentais. Umas utilizam
um pedaco de pedra ou de tela, definitivamente
destinado a determinada obraj; a outras, o corpo ou a
voz humana emprestam-se por um momento, para em
seguida liberar-se e dedicar-se a apresentagiio de uma
obra distinta, e de outra, e de outras mais.

Etienne Souriau *

1. O PORQUE DE UMA LEITURA INTERMIDIATICA NO TEATRO

Resolvi dar inicio a este trabalho evocando as palavras de Etienne Souriau, pois
considero que a partir delas é possivel observar a relevincia de se estudar as distintas
formas de manifestacdes artisticas e seus pontos de confluéncia. Sabemos que o encontro
e a relacdo da literatura com as outras artes tem sido um tema recorrente entre os estudos
da teoria literaria, principalmente através de anélises voltadas para o Ambito do comparativismo.

Para este texto, interessa-me analisar como as obras e propostas espetaculares, em nossa

! Uma primeira versdo deste texto foi apresentada no IX Congresso da ABRALIC e publicado nos anais,

2005.

2 A traducio desse texto e dos demais é de responsabilidade do autor.
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contemporaneidade, se apresentam intermidiaticas, pois recursos de varias midias vém
sendo utilizados.

O uso explicito de outras linguagens no teatro tem sido uma estratégia recorrente
para concretizar uma proposta espetacular. Sabemos que o texto dramético é apenas um
dos elementos que compdem o texto espetacular,’” que engloba todo o processo de
montagem: desde o texto até os trabalhos do ator e do diretor e as outras linguagens
cénicas (agdo, partituras fisicas e vocais, aderecos, cenério, figurino, luz, maquiagem,
objetos, ritmo, sonoplastia, tempo, etc.). Portanto, pode-se observar que a arte teatral é
uma arte multimididtica, que faz dialogar diversas linguagens e midias num processo de
montagem. Nesse sentido, torna-se evidente que a intermidialidade vai se fazer presente
nos processos espetaculares.

Em principio, poderfamos ficar tentados a afirmar que todas as pecas teatrais —
principalmente as propostas espetaculares, por trabalharem com linguagens diversificadas
— poderiam ser lidas e vistas como propostas estéticas que utilizam os recursos da
intermidialialidade. Entretanto, Patrice Pavis nos alerta que “a intermidialidade é apenas
um dos meios, o mais recentemente teorizado talvez, para anotar e analisar um espetaculo”.*
Esse autor emprega o conceito de intermidialidade, a partir das contribuig¢des tedricas
de Jurgen E. Miiller, argumentando que

Calcado na expressio e metodologia da intertextualidade, a intermidialidade “néo significa
nem uma adi¢io de diferentes conceitos de midia nem a agio de colocar entre as midias
obras isoladas, mas uma integracio dos conceitos estéticos das diferentes midias em um
novo contexto”.’ Entende-se “por intermidialidade, que ha relagcdes miditicas variaveis
entre as midias e que sua fungio provém, entre outras coisas, da evolugio histérica dessas

relacbes” e pressupde-se o “fato de que uma midia guarda em si estruturas e possibilidades
” 6

de uma ou vérias outras midias”.
Do exposto, interessa-me a idéia de “integracio dos conceitos estéticos das diferentes
midias em um novo contexto”, pois essa caracteristica tem a ver com a concretizacio do
texto dramético que vai dialogar com o momento e o lugar de enunciacio de sua
representacdo, como veremos no uGltimo exemplo deste artigo.
No teatro contemporaneo pode ser observado o uso explicito e enfatico de varias
midias em diversas propostas cénicas, principalmente naqueles trabalhos em que o
objetivo é exercitar um didlogo entre praticas performaticas diferentes: teatro de objetos,

danca moderna, body art, instalagdes, praticas ritualisticas, performances urbanas.

> Aqui, o texto dramatico é visto como o texto escrito, a peca. Ja o texto espetacular é compreendido
a partir dos dizeres de Marco de Marinis (1997, p. 24) e em relacdo com a idéia de contexto espetacular:
“O contexto espetacular esti constituido pelas situacdes pragméticas e comunicativas com as que tém a
ver o texto espetacular em momentos distintos do processo teatral: portanto, refere-se em primeiro lugar,
as circunstancias de enunciagio e de fruicio do espetdculo, mas também a suas diversas etapas genéticas
(o treinamento dos atores, a adaptagio do texto escrito, os ensaios) e, finalmente, mas nio em Gltimo
lugar, as outras atividades teatrais que circundam o momento espetacular propriamente dito”.

*PAVIS. A andlise dos espetdculos, p. 46.
S MULLER. Intermedialitiit als Provokation der Medienwissenschaft, p. 18-19.

¢ MULLER. Le labyrinthe médiatique du film, p. 43. As citacdes de Miiller em PAVIS. A andlise dos
espetdculos, p.42-43.
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2. QUATRO PROPOSTAS DE LEITURAS CENICAS INTERMIDIATICAS

Para este ensaio, deter-me-ei — ainda que de forma sucinta e buscando retratar a
relacdo intermididtica e as suas interfaces semanticas — na andlise dos seguintes objetos
semioldgicos: a peca Cinema Utoppia, do dramaturgo e diretor chileno Ramén Griffero;
o texto espetacular Hecho en el Perti — vitrinas para un museo de la memoria, do grupo de
teatro peruano Yuyachkani; o espetdculo solo A receita, da Cia SerdQué?; e o trabalho
do GOM - Grupo Oficcina Multimédia.

2.1. Cinema Urorpria DE RAMON GRIFFERO

A obra dramdtica Cinema Utoppia foi escrita, dirigida e encenada por Ramén
Griffero” durante o periodo de ditadura no Chile. O uso de varias midias aparece na
concep¢do dramatirgica de Griffero. O autor delimita ja nas didascélias iniciais de sua
obra que o texto relacionard duas épocas e dois contextos de enunciacio distintos e, ao

mesmo tempo, a linguagem teatral com a cinematogréfica:

Na platéia: Santiago, fins dos anos 40. Na tela: um ambiente marginal, juvenil (Europa-
Paris), de meados dos anos 1980.

Lugar da agdo — Uma antiga sala de cinema, anos 30-40, a fibula se desenrola, tanto na
platéia, quanto no interior da tela cinematografica.

Atuacido, mdsica, tempos, plastica, luzes, “enquadramentos”: Devem se referir a uma
estética cinematogréfica.’

Cabe salientar que, para evidenciar a opg¢do estética pelo uso da linguagem
cinematografica, o autor d4 indicagdes de musicas que deverdo ser trabalhadas

cenicamente:

O lanterninha varre a sala com uma vassoura, canta e danga a musica Tea for Two... /O
lanterninha fica entre as poltronas, melancélico. Surge uma musica de filme francés. /
Misica: Ougo uma Rapsédia de G. Fragos J. Baker. / Coreografia de Dancando na chuva.
/ Mdsica de Gershwin, o lanterninha danga sacudindo as poltronas,’

ou seja, a misica também se converte num recurso intermididtico para criar os ambientes
nostalgicos e/ou de fragmentagdo das personagens sugeridos pelo texto dramdtico.
Nessa obra podemos observar como a memoria individual e coletiva do chileno é

representada no texto. As personagens sio seres fragmentados que encontram no cinema

"Ramén Griffero, diretor e dramaturgo chileno reconhecido no cendrio teatral latino-americano. Fundou,
em 1988, o grupo Teatro de Fin de Siglo, onde continua criando. Atualmente é professor nos principais
centros de ensino do Chile — Universidad Catélica de Chile, Universidad Arcis, onde é diretor da
Escola de Teatro desde 2001. Suas obras j4 foram traduzidas para o francés, portugués, italiano, inglés,
alemio e drabe. Cinema Utoppia teve duas versdes teatrais: a primeira em 1985 e a segunda em 2000.

8 GRIFFERO apud ALEXANDRE et al. Antologia teatral da latinidade: César Brie, Juan Radrigdn, Ramén
Griffero e Michel Azama (no prelo).

? Todas as musicas utilizadas dizem respeito a icones da sonografia. A mdsica Tea for Two, a titulo de
exemplo, foi utilizada no musical hom6nimo produzido, em 1950, pela Warner Brothers, estrelado por
Doris Day e dirigido por David Butler.
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a possibilidade de projetar suas formas de viver em outros espagos e nas vidas dos sujeitos
(que, por sua vez, também sio fragmentados) projetados na tela do filme. Nesse sentido,
a sala do cinema representa o espaco onirico, aquele lugar onde os sonhos e as frustragoes
de cada personagem (anunciadas cronologicamente no final da década de 40) poderao
ser minimizados ou agugados a partir das personagens retratadas na tela (década de 80'°).
Uma das personagens que representa esse paradoxo é “O lanterninha” que, segundo a prépria
defini¢do de Griffero, “[N]asceu na sala do cinema e nunca saiu dela, sua gestualidade
é tirada dos filmes a que j4 assistiu, poderia ter 40 anos, mas é timido como uma crianga.

"0 leitor/espectador se vé diante de uma representacio metateatral,

Ele é a utopia.
ja que as duas midias — cinema e teatro — se conjugam em um sé discurso.

De acordo com as palavras de Ramoén Griffero, em obras como Cinema Utoppia

[...] ainda que se retratasse a vivéncia subjugada por um regime monolitico, apontavam
para um presente em que os sonhos da utopia tinham sido rompidos. As obras ndo podiam
se erigir na defesa de um futuro sob tal ou qual regime. A expressdo pés-moderna
reconhece a identidade plural de nossa sociedade, nega-se a se apresentar como fragio
de um setor popular. [...] A atitude pés-moderna. Ou melhor, seu precedente como forma
de ver. Permite um salto gigantesco na criagio teatral que estava de mios atadas com
exiguos modelos de representagdo. Um salto nas temdticas, uma utilizagio das formas
populares e comerciais, a desconstrucio e recriagio. Ao qualificar essa sensibilidade
como parte de uma experiéncia autdbnoma, era porque se observava que prescindia de leis
e gerava uma cobicada autonomia a nossa expressio. Atores, cendgrafos, iluminadores e
dramaturgos se liberam de esquemas reiterativos de uso dos cédigos teatrais. Rebela-se a
uma unidimensionalidade dos signos e das ideologias, pode ser Arturo Prat com cinta-
ligas escutando um radio-teatro.'?

Os dizeres do autor justificam o uso enfético da intermidialidade em sua obra dramadtica.
Rebelar-se contra a dimensao tnica dos signos e das ideologias é, sem didvida, uma
forma de apreender a pluralidade semantica, ideoldgica e cultural do texto teatral e é
dentro dessa caracteristica que, o uso dos recursos intermididticos pode ser re-

interpretado, principalmente em relagdo ao texto de Griffero.

2.2. YUYACHKANI: HECHO EN EL PERU — VITRINAS PARA UN MUSEO DE LA MEMORIA

Provenientes de Yego, o grupo Yuyachkani — palavra que, em quéchua, significa
as expressoes “eu estou pensando”, “eu estou lembrando”, “eu sou o pensamento” — foi
fundado em 1971 por Miguel Rubio, seu diretor. Atualmente, é composto pelos atores
Teresa Ralli, Rebeca Ralli, Ana Correa, Débora Correa, Augusto Casafranca, Julian
Vargas e Amiel Cayo (alguns integram o grupo desde sua fundacio). O grupo sempre se

®H4 aqui um anacronismo, utilizado como uma proposta estética que visa a possibilitar uma reflexio
por parte do leitor/espectador. Os sujeitos retratados por Griffero sdo contextualizados na década de 40,
mas trazem consigo a fragmentacio e as utopias (ou falta de utopias) caracteristicas tipicas do sujeito
moderno/pés-moderno contemporaneo ao momento de escrita do autor —a década de oitenta, periodo
em que o Chile ainda se encontrava sob o regime politico de opressdo do General Augusto Pinochet.

1 GRIFFERO apud ALEXANDRE et al. Antologia teatral da latinidade: César Brie, Juan Radrigdn,
Ramén Griffero e Michel Azama (no prelo).

2 http://www.griffero.cl/ensayo.htm.
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viu comprometido com os questionamentos sociais. Seus integrantes pesquisaram e se
especializaram em distintas tradicdes artisticas e praticas ritualisticas que fazem parte
do imaginario coletivo da cultura peruana: dangas, jogos ritualisticos, trabalhos com
méscara. Desde sua primeira peca, o Yuyachkani trabalha com distintas linguagens nas
suas montagens, resgatando sempre os conflitos sociais, a cultura do povo andino e a
memoria social e corporal do peruano. O grupo também encena performances de rua em
todo o territério peruano. Denominados pasacalles (pelas ruas), esses trabalhos
performdticos resgatam a memoria e a cultura tradicional peruana — cortejos musicados
com atores-performers em pernas-de-pau e figuras usando mascaras desfilam pelas ruas,
convidando os espectadores a fazer parte da festa-ritual. Dentre as propostas cénicas do
grupo, destacam-se os trabalhos Yuyachkani en concierto (1992), Hasta cudndo corazén
(1994), Serenata (1995), e outras montagens tais quais:

* Puiio de Cobre (1971), peca “encenada para mineradores durante uma greve
particularmente violenta. Os atores, vestidos de jeans e camisetas, representavam

uma variedade de papéis e personagens”;"

* Los musicos ambulantes (1983), criagdo coletiva baseada em Los saltimbanquis, de
Luis Enriquez e Sergio Bardotti, e em “Os musicos de Bremen”, dos irmdos Grimm;

* Qhapaq Nan o el Gran camino, espetéculo definido pelo grupo como multidisciplinar
e que foi inspirado no Qhapaq Nan, o grande caminho inca, rota do antigo Peru que
unia diferentes cidades ao longo da Cordilheria dos Andes, atravessando todo o
territério peruano;'

* Contraelviento (1989), “no auge do mais recente conflito civil do Peru, reconta o

testemunho de uma indigena sobrevivente ao massacre de Soccos, em Ayacucho”;¥

* Adiés Ayacucho (1990) “leva ainda mais longe a questio do testemunho: a vitima da
tortura e do ‘desaparecimento’ é forcada a agir como testemunha solitdria de sua
prépria vitimagdo.”!¢

Hecho en el Perii — vitrinas para un museo de la memoria é o trabalho com o qual o grupo

Yuyachkani comemorou o seu trigésimo aniversario em 2001 e ao qual tive a oportunidade

de assistir, em 2002, como parte da programacio do “III Encontro do Instituto Hemisférico

e Politica das Américas: Globalizagio, Migragio e Espaco Publico” (organizado pela NYU).

Esse trabalho ja nasceu com uma proposta que pode ser considerada intermidiética,

pois o grupo acatou uma sugestio de utilizar, na sua concepgao espetacular, duas formas

B TAYLOR. Encenando a memoria social: Yuyachkani, p. 30. Segundo Diana Taylor, “apds a
performance, um minerador comentou: ‘Companheiros, esta é uma boa pega. Pena que vocés se
esqueceram dos nossos costumes.” ‘Muito depois’, continua Rubio, ‘entendemos o que os mineiros
queriam dizer. N6s tinhamos nos esquecido do piblico ao qual nos dirigiamos. Nés nio estdvamos
considerando suas tradigdes artisticas. Mas ndo apenas isto, nds nao as conhecfamos!””

14 Essa celebragfo festiva e ritualistica integra diferentes disciplinas cénicas, meios audiovisuais, dangas
tradicionais, composi¢des musicais e imagens da diversidade cultural peruana dando conta de um pafs
que foi construido integrando a diversidade de seu povo, como metéfora deste caminho inca. http://
www.fil.com.mx/prog05/fichas/fic_yuya_gha.htm (no original, em espanhol — tradu¢fo minha)

B TAYLOR. Encenando a meméria social: Yuyachkani, p. 14.

8 TAYLOR. Encenando a meméria social: Yuyachkani, p. 35.
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artisticas: a instalagdo plastica e a agdo dramatica. O texto espetacular é construido
para ser apresentado/performatizado em um galpdo do centro da cidade de Lima, um
espago urbano com todas as conotagdes e implicagdes que essa escolha estética traz
para a discussdo: um espaco de certa forma marginal (pois nfo se encontra no ponto que
poderia ser considerado como o “mais turistico” de Lima), um espago de passagem, de
trinsito intenso, de transeuntes que circulam todo o tempo como em qualquer grande
centro urbano, onde as pessoas disputam o asfalto com os carros, para fugir da
movimentagio, e o passeio com os vendedores ambulantes, pedintes e quiosques. Um
alto-falante (como aqueles utilizados por lojas que vendem roupas, discos, souvenirs,
etc.) de onde se propaga, a todo instante, a voz de um locutor que anuncia: “No pierdan,
Hecho en el Pertt — witrinas para un museo de la memoria del grupo de teatro Yuyachkani”.

MADRE PATRIA — Rebeca Ralli (Foto: Pepe Barcenas)

O galpio se transforma em uma grande galeria, um grande museu em que as obras
de arte em exposigdo sdo os atores-performers que exibem sua arte. O espectador se vé
for¢ado a circular em um espaco compartilhado, sai de sua posicio cdOmoda e tradicional
de uma sala de espeticulo e tem que optar o tempo todo para onde vai direcionar seu olhatr,
uma vez que sio colocadas a sua frente seis vitrines (quadros, galerias, telas, jaulas, videos),

nas quais os atores, cada um no seu espago correspondente, concomitantemente, performatizam:

Esse territério para olhar e ser olhado, para o descobrimento e a indagacgio, é o de uma
sala que convoca, a sua maneira lddica e reflexiva, as duas acepcdes da palavra “galeria”:
o recinto destinado 2 exibicio da arte e também o lugar perpassado por passagens no qual
h4, um ao lado do outro, postos onde se oferecem mercadorias. Caminhar por uma mostra,
andar por um mercado: em ambos os casos, nds seguimos um itinerario a que ninguém de
antemao nos prende; parando ou nos apressando de acordo com o arbitrio do nosso préprio
interesse ou desejo. O que conecta as vitrines nas quais os atores e atrizes ilustram visdes
e cenas do peruano contemporaneo nio € a fita de um roteiro, mas sim o traco das pisadas
e as pausas de cada visitante: ha, em todo momento, seis presencas simultineas nos
flancos. Como na realidade, sempre algo acontece fora do campo de nossa visdo.!”

7 http://www.geocities.com/vitrinasmemoria_yuyachkani/Intro.html.
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A idéia de espetdculo que é, ao mesmo tempo, /galeria, prisdo, cela, grade, quadro,
foto, tela, video/ é a tdnica dessa proposta espetacular em que a intermidialidade é uma
opcao estética do grupo para trabalhar os temas que lhe sdo peculiares: as questdes da

memoria — corporal, social, politica —, do ritual, da religido, da figura feminina:

Em seis vitrines (ou cendrios), seis presencas compostas de idéias, atos e perfis que, em sua
heterogeneidade, nio negam uma matriz comum (ou seja, uma mesma marca de fabrica).
A visita passa pelo temor e a esperanga que a fé — religiosa ou méagica — alberga, pela
revelagio das maquinagdes ocultas do terror do estado, pelos vérios rostos da mulher
popular, pelas encarnagdes do Eterno Feminino no Peru, pelo éxodo daqueles que
chegaram a conclusio de que seu pafs lhes parece inabitavel e pelo dlbum do indigena
imaginario que a dominagéo colonial e sua herdeira, a reptblica, compilou.!8

As vitrines se transformam em espelho de um presente, de um passado e de um futuro
questionador em que o espectador peruano se vé diante de vérios elementos que fazem parte
de seu contexto de enunciacio, podendo, assim, exercitar a sua reflexio critica, ainda que
seja pelo ato de entrar na galeria e sair logo depois rindo, xingando ou de ficar diante de
uma vitrine por uma hora, sem poder sair do lugar, como se houvesse uma forca que o impedisse
de deixar aquele lugar-rizoma ou, ainda, circular por cada vitrine querendo apreender todas
as sensacdes que lhe sdo transmitidas. Aqui, confesso que foi essa a situacio em que me encontrei,
enquanto espectador que busca assumir a postura critica daquele leitor/espectador que procura
sempre o exercicio de uma leitura transversal' da obra teatral, proposta por Richard Demarcy
em “Leitura Transversal”, como se essa apreensdo fosse possivel em se tratando de uma
estética visualmente fragmentada — fragmentagio essa que nio deixa de ser apenas estética,
pois, como Diana Taylor, acredito que, “como o nome Yuyachkani [e, eu acrescento as suas
palavras, o grupo] sugere, atentar-se para a interconexio entre sujeitos pensantes e
sujeitos pensados pode nos permitir uma compreensdo mais ampla do trauma histérico,

da memoéria comunitéria e da subjetividade coletiva.”?®

2.3. Cia SERAQUE? — A RECEITA

A Cia SeraQué??! foi fundada em 1993 a partir do encontro de artistas de diferentes
vertentes, com interesse na pesquisa sobre a diversidade da cultura popular brasileira.
O grupo passou a desenvolver espetdculos inspirados em diferentes linguagens, como a
danca, a musica, o teatro e a poesia. Sob a direcdo artistica do bailarino e coreégrafo

18 http://www.geocities.com/vitrinasmemoria_yuyachkani/Intro.html.

¥ Aqui fago uso dos conceitos de leitura horizontal e transversal, propostos por Richard Demarcy no
livro Semiologia do Teatro, organizado por J. Guinsburg et al. (1988). A leitura transversal ¢ aquela em
que o espectador nfio penetra essencialmente na fabula. Ainda que a acompanhe, ela nfo ¢ seu tnico
objeto de interesse. O que a difere da leitura horizontal consiste na vontade de distinguir as diversas
unidades significativas contidas no espetaculo.

2 TAYLOR. Encenando a memoria social: Yuyachkani, p. 42.

2L Além da Cia. SeraQué?, foi fundada também a SeraQué? Cultural, uma associacio de fins néo-
lucrativos, que realiza trabalhos sociais na 4rea de cultura na cidade de Belo Horizonte. Além do projeto
A Fabrica, que foi contemplado como um Ponto de Cultura pelo Ministério da Cultura, desenvolve
também o projeto Reeditores de Arte e Cultura, que tem o intuito de formar jovens agentes multiplicadores
de cultura e dotar esses individuos de uma perspectiva econdmica através da formagéo profissional.
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Rui Moreira, a Cia SerdQué? produziu os espetaculos: Quilombos urbanos; De patangome
na cidade; Urucubaca na roda do mundo; Duas linhas paralelas e uma na diagonal; Insélito;
Receita; Cora; Homens; Coralinda; e Nao digas nada.

Receita é o solo criado pelo coredgrafo Henrique Rodovalho, especialmente para
Rui Moreira. Numa leitura simplista, eu poderia dizer que o espetdculo propde ao publico
a percepcao de uma leitura possivel para a subjetividade do movimento que se concretiza
através de uma seqiiéncia coreografica, na descri¢io oferecida por um bailarino-performer
de uma receita de uma guloseima, um bolo xadrez:

Pré-aqueca o fogo em temperatura média.

Unte o fundo e os lados de 3 formas de 20 cm de diAmetro.

Forre o fundo de cada forma com papel manteiga

e risque um circulo de 7 cm de didmetro no centro.

Depois, faca outro circulo de 11,5 cm de didmetro,

Unte o papel e polvilhe com farinha.

Preparando a massa:

Em uma tigela, misture a farinha, o fermento e o sal.

Reserve.

Na Batedeira, bata a manteiga em velocidade média.

Junte aos poucos, sem parar de bater,

1 e % de xicara, mais 2 colheres de sopa de agtcar.

Adiciona a baunilha, aumente a velocidade e bata por mais 2 minutos,

até ficar uma mistura granulada.

Diminua a velocidade e junte a mistura de farinha, alternando com o leite.
Em outra tigela, bata as claras até espumar.

Junte as duas colheres-sopa do actcar restante, aumente a velocidade e bata até formar
picos firmes.

Misture 1/3 das claras batidas na massa,

acrescente a clara restante e mexa devagar.

Divida a massa em duas partes e, a uma delas, misture o chocolate em pé.
Coloque um pouco da massa clara no saco de confeitar com bico liso grande.
Encha outro saco do mesmo bico com a massa de chocolate.

Cubra o circulo maior de uma das assadeiras com a massa clara.

Depois, faga outro circulo com a massa escura e, por tltimo, no centro,

faca o circulo com a massa clara.

Na segunda assadeira, inverta a operagio, comegando pela massa escura.
Repita a operacgio na tltima assadeira.

Leve para assar por 30 minutos ou, até que, enfiando um palito, ele saia limpo.
Deixe esfriar e desinforme os bolos.

Coloque um encima do outro, alternando as cores dos circulos.

Preparando a cobertura:

Em uma panela, leve ao forno o agicar e a 4gua até ferver e formar uma calda em ponto
de bala dura.

Enquanto isso, bata as gemas até ficarem esbranquigadas e dobrarem de volume.
Acrescente a calda quente, caindo em fio e, continue batendo, até esfriar.
Junte o chocolate e bata até misturar.

Leve para gelar.

Decore o bolo com o bico de pitanga.

Sirva gelado.

Se quiser riscar o bolo,

prepare outra receita de cobertura e distribua sobre cada camada antes de monta-lo.?

22 Texto extraido a partir de uma gravacio do espetdculo A Receita. A idéia, o texto e a musica sdo de
Rui Moreira e a coreografia de Henrique Rodovalho.
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Rui Moreira — A receita

Enquanto proposta espetacular, esse trabalho solo de Rui Moreira assume a
intermidialidade como fio condutor da performance do bailarino. A misica, a danga, o
texto verbal e as artes plésticas (através do quadro-foto, paisagem realista projetada
nos fundos do palco) sdo linguagens trazidas a cena na construgio espetacular. Em principio,
o espectador se vé diante de um bailarino que, sob 0 som de uma musica incidental e
repetitiva, performatiza com seu corpo gestos e movimentos coreografados que, para um
leitor ingénuo, podem ser vistos como aleatérios. Ao fim da primeira seqiiéncia de
movimentos, o bailarino-performer questiona o ptblico, perguntando-lhe: “Deu?” (para
entender). Diante de uma pergunta inesperada e de uma (esperada) ndo-resposta por
parte do espectador, ele se justifica: “Tem muita gente que pensa que é abstrato demais.
Mas, se vocés seguirem as instrugdes, vao ver que nio é tdo complicado assim. Quer
ver, vamos comigo.” Neste momento, com a sua voz gravada em off escuta-se, de forma
bem didética, a receita do bolo, que é passada como se fizesse parte de um programa de
culiniria com uma linguagem que nos remete a poesia. O bailarino-performer vai
ilustrando com o seu corpo os mesmos gestos e movimentos coreograficos apresentados
na primeira seqiiéncia. Entretanto, os gestos agora podem ser lidos como uma poesia do
corpo — poema-objeto-gestual, ou seja, o corpo do artista é, a0 mesmo tempo, objeto
representado e de representacio — ele é a massa, a batedeira, os ingredientes do bolo e
as formas, sem deixar de transmitir a leveza dos passos e formas da coreografia.
Posteriormente, os movimentos serdo repetidos mais uma vez para fixar a receita, a
musica, a coreografia, a memoria corporal e para buscar o didlogo com a memoria sensorial
do espectador. E no final o bailarino-performer explica que seu solo retrata o fazer de
um bolo xadrez a partir de uma receita e que a musica — que ele diz ndo saber se lhe
agrada pessoalmente — esta ali porque o seu vizinho o faz escutd-la o tempo todo e que
a paisagem que os espectadores véem € a que ele vé — ou que gostaria de ver — a partir
de sua janela.

Com essa proposta cénica, Rui Moreira nfio sé trabalha com as possibilidades de
execucdo de uma proposta intermidiatica, como também coloca em questionamento
sua propria arte. Em minha opinido, ha um forte apelo critico que visa fazer com que o
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espectador se veja obrigado a ver a danga contemporinea com outros olhos. De forma
alguma, nfo se trata de mais uma leitura abstrata proposta por um bailarino-performer,
mas sim uma reflexdo a partir de sua prépria arte, que pode (por que ndo?) lidar com
tarefas (fungdes, linguagens) em principio simples como o ato de fazer um bolo. Rui
Moreira, assim, brinca com sua danca (bolo xadrez), com sua receita-poesia, com seu
quadro-paisagem, fazendo com que o espectador possa repensar os sentidos e as abstragdes
de sua proposta espetacular. Quando o espectador consegue se desvencilhar da idéia de
que a danga nem sempre tem que ser harmoniosa, classica, ele se permite estabelecer

conexdes e fazer parte do didlogo corporal, sensorial e intermidial proposto pelo artista.

2.4. As MONTAGENS INTERMIDIATICAS DO GOM — Grupro OFricciINA MuLTIMEDIA

O GOM - Grupo Oficcina Multimédia? — pertence a Fundagio de Educagio Artistica
desde 1977, quando foi criado pelo compositor argentino Rufo Herrera, no Curso de
Arte Integrada do IX Festival de Inverno da UFMG. Até 1981, manteve-se sob a direcio
de Rufo Herrera, apresentando varios espetdculos. Enquanto grupo, busca, desde entéo,
o desenvolvimento das diversas técnicas necessdrias 2 montagem de um espetdculo
multimidias. A partir de 1983, sob a direcio de Ione de Medeiros, 0 Grupo mantém um
permanente trabalho de corpo, voz, ritmica corporal e pesquisa de material cénico, no
processo de elaboragdo de suas propostas espetaculares.

Ao tomar o trabalho do Grupo Oficcina Multimédia como foco de anilise, fica
evidente o fato de que o emprego de varias midias sempre foi um dos recursos utilizados
nas suas encenagdes desde a sua fundacdo. Em suas montagens, sempre houve a
integracdo de formas de expressido artisticas distintas, sendo criadas propostas
espetaculares que buscam mesclar o cénico, o sonoro e o visual, ou seja, midias distintas.

Segundo Roberson de Sousa Nunes,

O GOM, buscando extrapolar linguagens especificamente sonoras, estendeu seu trabalho
aos gestos, ao deslocamento, a acio, ao desenvolvimento de uma idéia, de uma concepgio
musical mais abrangente, em que som, forma, movimento e material cénico se justapdem,
se alternam, se inter-relacionam, num continuo contraponto. Essa soma de linguagens
“brinca” com os elementos, propondo ao espectador uma nova estética, uma percepgao
mais sensitiva, que vai além da transmissdo de mensagens, solugdes pragmaticas ou de
uma compreensio légica e racional da arte.?*

O trabalho do GOM sempre teve um caréter intertextual e intermididtico, guiado pela
direcdo de Ione de Medeiros, que prima, enquanto encenadora, pela busca constante
do emprego de novas linguagens cénicas.

Nas suas duas tltimas montagens, A Casa de Bernarda Alba (2001) e A Acusacdo
(2005), a intermidialidade foi utilizada com o estabelecimento de um didlogo entre o

3 Sobre o trabalho do grupo, cf. http://www.oficcinamultimedia.com.br/historico.htm.

2 NUNES. Do texto literdrio ao texto espetacular pés-moderno nas linguagens cénicas do grupo Oficcina
Multimédia, p. 21. A partir da andlise das montagens realizadas pelo GOM, Roberson de Sousa Nunes
realiza um relevante trabalho de an4lise semidtica, com base nas contribui¢ées metodolégicas dos
Estudos Literarios.
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texto literdrio (a pega de Federico Garcia Lorca e a obra de Franz Kafka, respectivamente)
e as outras linguagens teatrais. Em A Casa de Bernarda Alba, a obra dramatica de Lorca

N

é contextualizada a realidade mineira, onde o cendrio, a musica, a movimentagdo e as
acoes performaticas dos atores ddo um carater pds-moderno a proposta espetacular.

Segundo o grupo,

Dando continuidade 4 proposta multimeios que caracteriza o Grupo Oficcina Multimédia,
incorporamos o video no espetéiculo, trazendo para a cena imagens de Quro Preto, numa
alusdo a nossa tradicio mineira em seu carater ao mesmo tempo sombrio e magnifico. [...]
A movimentacio cénica dos atores é resultante de uma operagio construtivista que se
manifesta também na elaboracdo do cendrio. A estrutura espacial definida pelo jogo de
volumes, pelas miltiplas ordenacoes simultineas e consecutivas reordenacdes de planos,
define uma visdo cubista fiel 2 prépria linguagem de Lorca em seus poemas.?

Em A Acusacdo, o grupo se inspira no texto O processo de Franz Kafka e, assim, a
obra kafkiana também passa a ser revestida pela linguagem do Multimédia, através de

microfonia, ruidos e coreografias que nos remetem 2 estética da danca contemporanea:

O cenirio reflete a arquitetura de uma paisagem urbana, com suas linhas verticais,
horizontais e longas diagonais, vias de acesso aos “boxes” contemporaneos. Estes complexos
de formas, que se entrecruzam em diferentes combinagdes, sdo constituidos por estruturas
metélicas superpostas em forma de cubos, e se organizam em miltiplos planos. Nesse
espaco transitam o acusado e os demais personagens como reprodugdes em série.
Manipulados, como marionetes, deslizam para cima, para baixo, de um lado para o outro,
com seus duplos de atores ou de bonecos/personagens.

A Acusagio - foto Joana D’arc

Nessa proposta, 0 GOM ainda inova ao colocar bonecos que sdo manipulados pelos atores/
performers, representando duplos de algumas personagens. Merece ser destacado o enfoque
cenotécnico utilizado nos dois espetaculos aqui retratados. H4 um minucioso trabalho
arquitetdnico e o uso e (re)emprego de objetos cénicos que assumem funcdes semidticas

duplas. Por exemplo, escadas assumem as fungdes de caix@o, mesa, passagens de um plano

5 Programa do Espetéaculo A Casa de Bernarda Alba, 2001.
%6 Programa do Espetaculo A Acusagdo, 2005.
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para o outro; janelas e portas se deslocam no cendrio, representando ambientes distintos,
uma bicicleta se transforma em roca. No programa dos dois espetdculos, o espectador
encontra desenhos com os objetos que aparecem nas cenas. Pode-se observar que alguns
objetos cénicos utilizados em A casa Bernarda Alba sio recuperados, reutilizados, re-
contextualizados e re-significados em A Acusacdo. Com vistas a corroborar minha leitura
das montagens do Multimédia, eu me aproprio dos dizeres de Roberson de Sousa Nunes

que, defendendo o teatro performético utilizado pelo grupo, reconhece que

As linguagens do GOM sobrepdem informagdes, multiplicam o uso de meios técnicos,
somam experiéncias de montagens anteriores, incluindo novas tecnologias, operando e
transformando recursos materiais e humanos, para novas concretizagdes espetaculares.
Registramos, no teatro do GOM, uma pesquisa do can6nico nos contos de fadas, na obra
de Lorca, nas obras de Joyce, nas pinturas de Da Vinci, ou na musica de Bach, aliado ao
modo mineiro de viver, a4 cultura urbana contemporanea, as tendéncias de um teatro
performético identificado aqui e em outras partes do mundo.?”

N

3. A GUISA DE CONCLUSAO

A partir dos textos espetaculares e das montagens de textos teatrais aqui discutidos,
quis evidenciar que o conceito de intermidialidade é uma ferramenta util para a
realizacdo de uma leitura semidtica desses textos e, principalmente, para a anélise da
composigio e tessitura do texto espetacular. Acredito também ter defendido a idéia de
que toda obra teatral se define por sua dimensio intertextual.

Marco de Marinis evidencia que, para o estudo do texto teatral, deve-se levar
em consideragdo nio sé o contexto cultural, mas também o “espetacular ou imediato”:
aquele que “esta constituido por situagdes pragmaticas e comunicativas que tém a ver
com o texto espetacular em momentos distintos do processo teatral”,?® ou seja, tudo que
se refere as circunstancias de enunciagdo e de fruicdo do espeticulo, como também
suas diversas etapas — treinamento dos atores, adaptacdo do texto escrito, ensaios, todos
os elementos que compdem as atividades teatrais, entre os quais podemos incorporar o
uso enfdtico da intermidialidade.

Acredito que o referente do discurso teatral é o contexto social e cultural no
qual cada texto é produzido. Considero ainda que, quando somos capazes de, a partir
de nosso momento enunciador, nos inserirmos no universo dramdtico proposto pelos
autores e nos espacos espetaculares e, por sua vez, oniricos propostos por diretores e
encenadores, contextualizando-o, somos também capazes de estabelecer um didlogo
com a escrita dos dramaturgos, projetando nela, e através dela, diferentes possibilidades
de leituras que possam dialogar com as linguagens cénicas que fazem parte da estética
teatral, como nos propde Pavis, isto é, como uma das possiveis formas de ler e conceber
o objeto artistico. No teatro contemporaneo, esta estética inclui midias tradicionalmente

extra-cénicas, enfatizadas neste enasaio.
o

2INUNES. Do texto literdrio ao texto espetacular pés-moderno nas linguagens cénicas do grupo Oficcina
Multimédia, p. 124.

2 DE MARINIS. Comprender el teatro — Lineamientos de una nueva teatrologia, p. 24.

ALETRIA - jul.—dez. - 2006 Disponivel em: http://www.letras.ufmg.br/poslit



RESUMEN
Este texto tiene como objetivo analizar como los recursos de
la intermidialidad han sido utilizados, en nuestra contemporaneidad,
en textos dramdticos y en propuestas espectaculares.

PALABRAS-CLAVE
Texto espectacular, intermidialidad escénica,
escenificaciones multimedias latinoamericanas
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