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Resumo

A pesquisa tem por objeto de estudo os processosag@o operados pelo cineasta Peter
Greenaway na construcao do projéte Tulse Luper Suitcasddeste se encontram, em
pleno dialogo relacional, filmes, sites, performesdelive cinema(VJing), exposicoes,
jogos on-line, livros, etc, que se apresentam camosistema em plena poténcia, um
work in progresscujos limites entre as midias que o constituemnsentram diluidos. O
objetivo é compreender como este projeto é estdtue organizado, de modo a formar
uma obracross-mediaque se aproxima das formas expressivas da contangidade, a
partir das entrevistas realizadas com autor e ext®d produzidos por ele, de onde
retiramos as pistas acerca de seu processo crif&am@ tanto, buscamos sustentacao
tedrico-metodoldgica na critica de processos ptappsr Cecilia Salles, que parte do
conceito de criacdo como rede em construcdo. Fdéen estabelecido o didlogo destas
discussbes com alguns tedricos do cinema (DELEURBEBBOIS, AUMONT,
XAVIER), das midias digitais (MANOVICH, MACHADO), ssim como criticos que
analisaram a obra deste cineasta. Os conceitosaitdopédia e de estética de banco de
dados, este ultimo, da forma como propde Lev Maimgvserdo utilizados como

direcionadores das reflexdes sobre os procedimeetosacao de Peter Greenaway.

Palavras-chave: Comunicacédo, Processos de cri@g&ma; Multiplicidade;



Abstract

The purpose of this research is to study the areqiocesses manipulated by filmmaker
Peter Greenaway in the construction of the projéet Tulse Luper Suitcasda this, one
can find, in a full relational dialogue, movies,tesi live cinema performances,
exhibitions, on line games, books, etc, posing asmplete potential system, a work in
progress, whose limits between Medias that forgarét diluted. Our main goal is to
understand how the project is structured and orgahin a way that has made possible
building a cross-media work closer to contemporxgressive forms. In this end, we
have utilized the author’s interviews and textepfrwhich we have removed the clues of
his creative process. In order to achieve this ,goed have sought theoretical and
methodological support in the theory of criticabpesses proposed by Cecilia Salles,
which understands the creation process as a netwonstruction. We have also
established a dialogue on these arguments with sfilmeexpertises (DELEUZE,
DUBBOIS, AUMONT, XAVIER), digital-medias theoris@@ANOVICH, MACHADO)

as well as some reviewers that have analyzed thle efdhis filmmaker. The concepts of
encyclopedia and database-aesthetics, the latewas proposed by Lev Manovich, have
been used as drivers for the reflections over Reteenaway’s creative procedures.

Key words: Communication; Creation Process; Cindvhafiplicity;
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Introducao

As origens deste estudo remetem a outubro de Z00Weira vez que tivemos
contato o projetdhe Tulse Luper Suitcasd2eter Greenaway trouxe a obra para o Brasil
por conta da participacdo no 16° Festival Inteaali de Arte Eletronica — Videobrasil.
Assistimos aos trés longas-metragens que contast@ia de Tulse Luper, personagem
que arquivou sua vida em 92 maletas, visitamos ®REA0 que contava com tais
maletas e presenciamos a performance de VJingadalipelo diretor na abertura do
festival. Durante este periodo, tomamos conhecimndattamanho real do projeto, que
também se compunha dites, games e livros.

A complexidade desta obra nos chamou atencao, s=te@ fator decisivo para
sua escolha como objeto de pesquisa. Extravasaldgica dos produtos transmidiaticos
conhecidos até entdo, a maioria com um forte apmteercial e, portanto, sem novidades
substanciais, a obra de Greenaway parecia instamars paradigmas. A primeira
impressao logo flagrou a diluicdo de limites ersemidias, operada pela obra. Ndo se
tratava de uma série de manifestacbes que orbitarantorno do filme, como de
costume, mas sim de uma estrutura toda modulae asdpartes (filmes, exposicéo,
performance, etc.) eram independentes, mas comredaao entre si. Nao havia centros
gravitacionais nem hierarquias entre os elementésgivamos diante de uma obra
estruturada em rede.

A pesquisa entdo tomou corpo a partir da motivagae@ntender como o cineasta
construiu a obra, ou seja, fomos guiados pela setze de entender 0s processos
criativos e mecanismos que deram origem ao objetestudo. Para tanto, procuramos
suporte tedrico-metodologico na critica de procgsgwoposta por Cecilia Almeida
Salles, que procura compreender como se desenvobgerdiferentes processos de
construcdo das obras.

Toda obra de arte é fruto de um trabalho, caiaems por transformacdes
progressivas, ou seja, € o produto de um complexcepso criativo, feito “de ajustes,
pesquisas, esbocos, planos, etc.” (SALLES, 20085)p.0s autores, quando envolvidos
neste trabalho, deixam rastros de seu processtvaridais rastros, assim como as
pegadas de um animal, registram as opera¢fes dionerdo criador do artista. A estes
rastros € dado o nome de documentos de procegsadean ser de naturezas diversas,

como diarios, anotacdes, esbocos, rascunhos, gspjeteiros, copides, etc.
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Estes documentos séo tomados como indices do pengada mente criadora. O
critico, ao manipular os documentos, propde relgéetre os indices, de modo a
restabelecer o processo, como observa CeciliasSalle

‘[..] cada indice, se for observado de modo isplagerde seu poder
heuristico: deixa de apontar descobertas sobre&desaem processo. E
necessario seguir a coreografia das méos do artistear compreender os
passos e recoloca-los em seu ritmo original. E itapte observar a relacéo
de cada indice com o todo: uma rasura com as ouasunhos com
anotacdes e diarios; rasuras, rascunhos, anotaghésos com a obra. O foco

de atencao é a complexidade dessas relagées. Esafesissim, unidade a um
objeto aparentemente fragmentario. (SALLES, 20019g20).

No caso de nosso objeto, percebemos que o quelgeawa publicamente
apontava de maneira bastante significativa as tmma® que guiaram o cineasta e,
portanto, serviriam como registros de processo.afas assim, como documentos de
processo as entrevistas realizadas com Peter Gragnaeus ensaios e palestras
transcritas, que podem ser facilmente acessadam@ior de seu siteVale ressaltar a
importancia dos sites, dada a natureza procesauabi: sites que, por esséncia, estao
em permanente mobilidade, contando com atualizagiiesantes.

Como o escopo desta pesquisa ndo é realizar astaogho do percurso criador
do cineasta, os documentos de processo escolladis suficientes para a empreitada. A
sua escolha se deu por partimos do principio deelpe fazem parte da reflexdo do
cineasta. Eles registram o trabalho intelectualadtor e nos contam muito sobre o
principio direcionador de suas obras.

A escolha pela critica de processos enquanto mlegidode trabalho se deu
principalmente por sua capacidade em abordar umtmbdpo multifacetado e em
permanente processo, sem que sua complexidaderéoksgda. O objetivo € justamente
entender a fonte desta complexidade e nao fazeaapana analise filmica da obra, por
exemplo. Por conta disto, ndo tomamos de anten@wune posicionamento tedrico, mas
sim partimos das demandas do objeto.

A critica de processos também nos permite estadrelecdialogo entre os
documentos de processo, os estudos de criticobrdalo cineasta e nossa analise direta
do objeto de pesquisa, didlogo este valioso paranatrucdo deste trabalho. A partir
desta analise relacional, levantamos dois grarsjgsctos na obra do cineasta: o0 aspecto

enciclopédico de seus trabalhos e a influénciastidiea barroca, principalmente em seus

! http://petergreenaway.org.uk/pglinks.htm
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filmes. O primeiro € peca chave para a nossa p&Esgpor ser um aspecto estrutural
recorrente em suas obras, inclusive em nosso atigetstudo. Por outro lado, decidimos
nao tratar do segundo aspecto — a influéncia détiestbarroca -nesta pesquisa,
basicamente por dois motivos. Em primeiro lugaesap de podermos tracar ligacoes,
esta caracteristica ndo € peca chave para o ememidi da estrutura da obfae Tulse
Luper Suitcasesuma vez que é de ordem estritamente estétican esegundo, este
assunto ja fora trabalhado por uma série de pestprss, como Rosa Cohen (2008),
Marcelo Carrard Araujo (2003) e Wilton Garcia (2pG$ntre outros, portanto néo ficara
desamparado de analise.

Como o nosso enfoque serd voltado a analise datwestrdas obras do cineasta,
mas em especial na estrutura de nosso objeto ddoesttilizamos figuras topoldgicas
para guiar a pesquisa. Sao elas: o labirinto, elepédia, a colecdo, o banco de dados e
a rede. Utilizadas para dar sustentacdo conceitualalise da obra, propusemos uma
perspectiva de acréscimo de complexidade entre paaindo da figura mais recorrente
nos trabalhos dos pesquisadores da obra do cinegstapondo uma aproximacdo da
figura topolégica com as linguagens contemporanéawtanto iremos partir da
enciclopédia e sua estrutura labirintica, passgelo aspecto de colecdo que ha na
enciclopédia de Tulse Luper até chegarmos ao ba@aados, situando a figura da rede
como a base de todas as demais.

A dissertacdo esta dividida em trés capitulos eresegmca de tais figuras
topologicas (estruturas) se da gradativamente,cded@a com o0s assuntos abordados.
Iniciamos o primeiro capitulo com uma panoramick penjunto da obra do cineasta,
para entdo abordarmos os aspectos da enciclop@gli@reto modelo de organizagéo de
informacéo e das obras do cineasta. Também realza®ste capitulo a dissecacéao do
objeto de estudo e a defesa de nossa opcao peldagbm da critica de processo na
andlise da obra.

O segundo capitulo esté voltado mais especificaararg processos de criacao do
diretor. Levantaremos algumas de suas experiérneaigadas no centenario do cinema,
fruto de uma pesquisa pessoal em busca da esptiicda sétima arte e que culminou
na formalizacdo do que ele chamou de “tiraniasidenta”. Pressupondo essas tiranias
como tendéncias de seu processo criativo, presantémngo de sua producgédo artistica,
partiremos para a analise da construgcédo do projeeol ulse Luper Suitcasgsocurando
encontrar os seus pontos de sustentacdo. Aquiapropriamos da figura da colecéo,

mantendo o didlogo com a estrutura enciclopédica.
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Ja ao terceiro capitulo sera reservada a tareéxpleitar as aproximacdes que o
objeto de estudo detém com as midias digitais (@meatal 0 computador) e as formas
expressivas delas derivadas. Trataremos de assoatns convergéncia dos meios,
multiplicidade e caracteristicas estéticas das awidigitais partilhadas pelo objeto de
estudo. Neste capitulo tomam lugar na discuss@noobde dados, se mostrando como
uma figura mais condizente com a contemporaneidadgue a enciclopédia, e a rede,
conectando os diferentes bancos e se aproximandmdanaximo de complexidade que
a obra atinge.

Adotamos como a espinha dorsal da fundamentag&@odela pesquisa, o didlogo
entre textos de trés instancias distintas, quaraende “pilares” de sustentagao: cinema,
midias digitais e criticos da obra de Greenawayai2a de cinema, trabalharemos com
autores como Jacques Aumont, Ismail Xavier, Arlirdachado, Philippe Dubois e
Gilles Deleuze; sobre as midias digitais, buscasebey Manovich e novamente Arlindo
Machado; e dos criticos da obra do cineasta, estml, em especial, Maria Esther
Maciel, Yvana Fechine, Maria Dora Mourao, lvana t®sne Jorge Gorostiza. Demais
autores também tiveram importancia para a realzagi pesquisa, como podera ser

percebido no decorrer da leitura desta dissertagao.
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Capitulo 1:

O cinema expandido de Peter Greenaway
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1. As tramas da rede de Peter Greenaway

Um fervoroso idealizador de mudancas e revolucée® cineasta Peter
Greenaway. Quase iconoclasta, se tornaram notsiasias pregacdes relativas a morte
da sétima arte. Seu percurso poético é motivada pekconstrucdo dos cddigos
candnicos que deram forma ao que ficou convencmoanho cinema.

Peter Greenaway € mais conhecido pelos filmespquetuziu, principalmente na
década de 90. Porém, desde o inicio de sua caredrdemonstra uma vocacao autoral
em dire¢cdo ao hibridismo entre as midias e as,arées limitando a sua producdo ao
cinema, mas fazendo dele o berco de suas expedgiest Como afirma Ilvana Bentes
(2004, p. 17), os “seus filmes formam uma verdadeiciclopédia da histéria das artes e
das técnicas, onde a pintura, o teatro, as agesfivas, a épera e o video tém um papel
privilegiado na constru¢cdo de uma nova visualida@eia obra é marcada pelo uso de
arquivos, uma que vez que eles permitem adicb@scaenente infinitas, de novos dados
a serem combinados. Por conta disto, enciclopédicaz seja a melhor definicdo de sua
carreira, pois ele carrega em seu curriculo umia\a®a complexa, “uma verdademas
combinatorid (Maciel, 2004, p. 9),

Para entender melhor esta vocacéo enciclopédicindasta, iniciemos por uma
breve biografia, acompanhada de um levantamentesdamha dorsal de seu percurso
artistico. Peter Greenaway nasceu em 1942, nodea(Sales. Em 1964 formou-se na
Escola de Arte de Whaltamstow, sua cidade nataldaiantes de se formar, ao assistir
diversas vezes o filme Sétimo Selo, de Ingmar BargnGreenaway decidiu-se pelo
cinema, pois havia confiado nas possibilidadesétimna arte (GOROSTIZA, 1995, p.
37). Mas nao desistiu da pintura, tendo ainda modduuma série de obras como artista
plastico (ARAUJO, 2003, p. 15-16). Trabalhou Bigtish Film Institutee em 1965 foi
contratado pelcCentral Office of InformationCOIl), onde realizou os trabalhos de
montagem e edicdo de documentarios e propaganda® ggverno inglés. Tais filmes
tinham o objetivo de ensinar o0 modo de vida ing#gves de estatisticas diversas e
perguntas como “quantos cachorros pastores ha é&s GaSul?” (ibid., p. 15-16).

A partir de 1966, Greenaway comeca a realizar as g®imeiros curtas-
metragens considerados, pelo préprio cineasta, bossficiente para exibicdo. Estes
filmes, todos experimentais, “foram, em sua majal@umentarios ficcionais, nos quais

parodiou a logica burocratica dos documentariosiadé do governo e usou de forma

16



ludica e irbnica os sistemas alfanuméricos de iflessdo” (MACIEL, 2004, p. 7). O
primeiro curta-metragem foi realizado ainda em 1666titulado deTrain. Trata-se de
uma série de tomadas realizadas em Waterloo daadhedp ultimo trem a vapor. O
filme foi montado com o ritmo de uma musica coraretigerindo o “balé mecéanico” de
Man Ray (GOROSTIZA, 1995, p. 37). No mesmo anoizeal outro curta-metragem,
intitulado Treg sobre uma arvore isolada, que mesmo rodeadarnim, permaneceu
viva. No ano seguinte, o cineasta foi convidadprasentar os seus filmes em cineclubes
de diversas universidades européias e, aproveitand@agem, realizou uma série de
tomadas com sua camera 16mm, surgindo assim dlritre fle curta duracéo, Bive
Postcards from Capital CitiedNo final da década de sessenta, Greenaway estava
Roma com uma camera Bolex, cujo mecanismo de foagiento a base de molas s6 Ihe
permitia rodar planos com no maximo 17 segundatudecao. Ele fez desta restricdo seu
motor criativo e determinou que o filme so teriarnus de exatos 13 segundos. Esta cifra
equivale a estrutura harménica usada por Vivaldi &snQuatro Estacdesmusica
incluida na pelicula em 1973, originando-se assfitme Intervals(ibid., p. 38-39).

Ainda em 1973, Greenaway deixa o COIl, apoOs oitosatrabalhando na
instituicdo. A partir de entdo passa a realizandd mais autorais e experimentais. E
neste mesmo ano que proddzs for houseuma catalogagéo de palavras que comegam
com a letra H. Dois anos depois suMndows em que sd0 mostradas estatisticas
absurdas de casos de morte por defenestracéo énaddis filmes praticamente irmaos,
Water e Water Wrackets. O primeiro € como um docuan® que pretende contar a
histéria dos cinco lagos que serviram de locacé&a pdilme, enquanto no segundo, 0
diretor inventa a existéncia de tribos ancestras loggbitam a mesma regidao dos lagos
mostrada emWater, e desenvolve um estudo de carater antropolégiacqeeoldgico
sobre os povos (ibid., p. 42), com foco nas paissigguaticas da regiao.

Em Goole by Numberg 1-100, a estrutura numérica dos filmes comeca a se
tornar mais aparente. Ambos mostram uma sucessauirderos, acompanhados por
imagens da cidade de Goole, no primeiro, e deBgRiaris, Roma, Florenca e Bruxelas
no segundo. JDear Phoneé um inventario inusitado de historias relaciosadas
telefones vermelhos da Inglaterra. Passando dusdilde curta duracdo para os médias-
metragens no final da década de setenta, o cinpasthiziu duas obras nas quais
aparecem o personagem Tulse Lup®rWalk Through Hmostra a viagem de um
ornitologista — Tulse Luper — que apés a sua merigiado por 92 mapas absurdos e

caminha 1.418 milhas, distancia esta equivalentema rolo de filme de 16mm
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(GOROSTIZA, 1995, p. 44). J¥ertical Features Remakeonta como Tulse Luper
trabalhou durante anos para o Programa PaisagEsiedal e como foram encontradas
peliculas gravadas pelo personagem, onde invesgpaisagens verticalizadas. H&a
também o Instituto de Reclamacdo e Restauracaoespexie de COIl, que encontra as
peliculas do personagem e tenta remonta-las, geras$im quatro diferentes
possibilidades de filmes, cada qual com cento &\érum planos, a partir de onze séries
de elementos verticais como postes, arvores, Geehaway mescla dados reais com
outros inventados, criando novamente um mundo orespectador confunde a realidade
e a ficcao” (ibid., p. 45).

O primeiro longa-metragem foi realizado em 198Qitulado The Falls € um
inventario de 92 biografias ficticias de supostésnas de uma grande e misteriosa
catastrofe, cujos nomes comecam com a [railt, de Falla a Fallwaste Neste filme
também sdo enumeradas 92 formas de como o munderigpaatabar por conta da

energia atbmica (92 é o numero do uranio).

Figura 1. Cenas dos filmeghe Fallse Contrato do Desenhistaespectivamente.

Foi somente con® Contrato do Desenhistale 1982, que Greenaway comeca a
ter as atencbes do grande publico voltadas parasge. filme, onde um desenhista &
contratado para fazer 12 desenhos de uma mansdaonglesa do final do século XVII e
acaba caindo num jogo de seducéo e morte entreerfiie, foi precedido por outros
mais ousados e mesmo sofisticados, c@@® — Um Z e Dois Zerpsnde trés séries de
oito fragmentos cada um, versa sobre a evolucaesjgEscies e a decomposicao da vida,
e A Barriga do Arquitetponde a historia expde os nove meses de gestacam dilho,
de uma doenca mortal e de uma exposi¢cao organpmadam arquiteto americano sobre
a obra de Etienne Louis Boullé.
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Com o Afogando em Numerp® cineasta volta a dar destaque as construcoes
numéricas de seus filmes. Retomando os curtas-gees&oole by Numbers 1-10Q
Greenaway produz um filme onde 100 sd&o 0s numeuss eptruturam, 0s quais
aparecerao na tela, manifestos em 100 objeto®difs. Tal estrutura da forma a historia
de trés mulheres de mesmo nome (Cissie), que af@gaseus respectivos maridos e
fazem um acordo com um legista para que este aerit® dos crimes. O namero trés
também participa da estruturacdo da historia, géistrés mulheres que contam de trés
em trés para se acalmarem e que matam o0s seusdrié®s (tendo a Cissie mais nova
matado o marido trés semanas ap0s 0 matrimonio)elagdo aos outros personagens,

sdo trés os sacerdotes e trés os policiais queagmarno filme, além de haver 33

corredores . O pequeno Smut, personagem que cangparicdo da numeracao no filme,
descobre trés novas estrelas sobre a casa d&sgséss (GOROSTIZA, 1995, 121).

Figura 2. Cenas dos filme® Cozinheird...] e Afogando em Numeros

Foi em 1989 que o diretor produziu um de seus &lmmais conhecidos no
circuito comercialO Cozinheiro, o Ladrdo, Sua Mulher e o Amarden prélogo e trés
atos para apresentar a historia que se passa smariBientes de um restaurante,
desenrolando-se por nove dias e sete refeicoawiliés. As sete cores da decomposicao
da luz descoberta por Newton sdo usadas no filmee gemonstrar estados emocionais
dos personagens.

A partir dos anos 90, Greenaway passa a integrae@wmlogias digitais de
manipulacdo de imagens — ja utilizadas em trabajbesealizou para a televiséo inglesa
— em seus longas-metragens. O primeiro filme hdbridilizando tecnologia de video
junto com a pelicula cinematografica, fai Ultima TempestadeAdaptacdo da peca
homoénima de Shakespeare, o filme é estruturads @3divros que Préspero leva para
ilha em que esta exilado com sua filha e onde pags&rever, no decorrer da historia, o
vigésimo quarto, metaforicamente o roteiro do podfime, pois nos conta o que esta
sucedendo na ilha. Além da estruturacdo numéricasoodas tecnologias digitais da

época permitiu ao cineasta pintar a tela, ndo @stamais sob a dependéncia total do
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referente externo, ou seja, da realidade captupatta cAmera propiciando-lhe, assim,
maior controle sobre o quadro e a montagem veftical

Ja o filme O Bebé de Macgnum espetaculo dentro de um espetaculo, é
construido por um imbricado sistema baseado no raitneze. S&o treze as contracdes
gue sofre a mae no parto do bebé, acompanhadasgrelda platéia que assiste a cena;
treze sdo as partes resultantes do desmembranteht&bd morto . Duzentas e oito vezes
a virgem é violada, nimero que “resulta da operd&tdot+ [13 + 13] + [13 x 13]) pela
qual os senadores romanos violaram a irméa de Caliggee vezes, Diocleciano abusou
das filhas de Majéncio treze mais treze vezesMammbeus obrigaram as virgens cristas
treze vezes treze” (GOROSTIZA, 1995, 192). Eqtee € 0 mais teatral e operistico de
todos os filmes de Greenaway, é dividido em settegaum prologo, um epilogo e dois
entreatos que separam o trés atos da represeméatéd na qual € contada a historia do
nascimento de um bebé tido como santo que re-coafigs relagcbes de poder no

povoado de Macon.

Figura 3. A protagonista d© Livro de Cabeceira cenario do flm& Bebé de Macon

Outro filme que ganhou prestigio no cenario cinegpafico foi O livro de
cabeceira onde treze séo os livros escritos pela protagoni pele de seus voluntarios.
A relacéo entre sexo e caligrafia é trabalhadaanasta, na qual novamente 0s recursos
digitais de manipulagdo das imagens foram utilizagwoporcionando que pequenos
guadros fossem abertos sobre o quadro principaksaptando cenas diferentes, criando
assim uma montagem cubista. E &ito Mulheres e mejauma homenagem a Fellini, o
cineasta apresenta-nos uma catalogacdo de fansasiagis masculinas, realizadas por
pai e filho apos a morte da mée, em uma mansaaiga,$or meio da reunido de nove

mulheres (sendo uma delas paraplégica, contataliaasim como “meia”).

2 Trabalharemos melhor esta questdo nos proximdsitmp
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Trés longas-metragens foram realizados pelo dirgtodécada atualhe Tulse
Luper Suitcasedqdividido em trés partes), o qual daremos atengé&os adiante,
Nightwatching sobre a historia da pintura do quadro “Ronda Nhatu pelo pintor
Rembrandt e, por ultimo, um desdobramento do fiamterior, intituladoRembrandt’'s
J'’Accuse uma espécie de documentario investigativo quia té@svendar o mistério por
trds do quadro “Ronda Noturna” (que segundo o prdajretor, € uma deflagracdo de um
assassinato ocorrido a época de sua pintura).

Apesar da extensa lista de filmes, Peter Greensavalgém realizou uma série de
projetos para a televisdo, corfour American Composers sobre os compositores de
musica contemporanea John Cage, Philip Glass, Rdétstiley e Meredith Monk -,
Death in the Seine catalogacdo de mortes por afogamento no rio SemBarwin —
recriacdo da vida do pai de “A evolucdo das espéeiedentre muitos outros. Mas ha
dois projetos em especidl: TV Dantee M is for Man, Music and MozarO primeiro é
uma adaptacdo dos oito primeiros cantos que commEdédvina Comédia de Dante
Alighieri. Cada canto tem a duracao de dez minatitmam utilizados filmes de 35 mm,
16 mm e 8 mm, além de video. Por vezes ha atooesygzes o diretor se utiliza de
desenhos e pinturas e manipulacdo das imagenseumoldgia digital de pds-producao
do material gravado, permitida pelo recursopdintbox Ja a segunda obra é original,
onde o diretor se associa ao compositor Louis Asdan e acaba por promover uma
sintese de artes e midias, como observa Arlinddhth

Associado ao compositor holandés Louis Andriessele, dissolve as
fronteiras entre cinema, mausica, teatro, balé dug@npara propor um
espetaculo multimidia total, fazendo combinar agéovivo, danca, canto,
computacao grafica, texto escrito, animacao, pinobre a tela, além de
orgias sexuais, rituais satanicos, escatologiasedado de cadaveres,

referéncias ao Teatro de anatomia de Andreas VWMessééculo XVI) e
parodias das obras de Mozart. (2003, p. 40)

Partindo para outros ambitos artisticos, Greepadiagiu também algumas
Operas, entre eldd0 objetos para representar o0 mun@oqual, como o préprio nome
diz, se estrutura em torno dos cem objetos esashpklo diretor para representar o
mundo. Esta 6pera surgiu de uma exposi¢cdo, de masme, onde o diretor procurou
mostrar a importancia dos objetos de cena no cindimala seguindo por esta l6gica
estruturante, editou um livro, quase um catéloguitulado Cem Alegorias para
representar o mundoonde o artista cataloga as cem alegorias queeseptam as
matrizes das personalidades de todos os personpgssiveis e existentes, ou mesmo,

dos seres humanos. Outro projeto desta natureza fqta analisado no préximo
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capitulo), contou com cem escadas de madeira eslzalpela cidade de Genebra para
gue as pessoas pudessem ver a paisagem urbanaejpodenenquadramentos, como

ocorre no cinema ou nas artes plasticas em geral.

1.1. A enciclopédia como modelo

Esta r4pida panorédmica pela obra do diretor faesgaria para colocar em
contexto o criador e sua vasta obra, mas princiaen para demonstrarmos que o
projeto The Tulse Luper Suitcasésfruto de um longo processo, pois a obra foi send
construida ao longo da carreira de Greenaway.

Agora, retomemos o0 estudo da caracteristica epédioa de suas obras.
Umberto Eco (1989, p. 336) atentou que “a encid@é& dominada pelo principio
peirceano da interpretacdo e, portanto da semlioséada”. O desejo enciclopédico do
homem é justamente alocar todo o conhecimento doadm@ém apenas um lugar ou
suporte, porém este conhecimento €, por sua vea,int@rpretacdo do mundo. Ainda
conforme Eco:

Todo pensamento que a linguagem exprime nuncaundm, o pensamento
“forte” do objeto dinamico (ou coisa em si) mas s@nento de objetos
imediatos (puro conteldo), por sua vez interprésaper outras expressdes
que remetem a outros objetos imediatos num processaidtico auto-
suficiente, ainda que, se na perspectiva peirciasta, fuga dos interpretantes
gera habitos e portanto modalidades de transfomnaganundo natural: mas
o resultado desta a¢do sobre o mundo — como Cbjeéonico — deve por sua
vez ser interpretado por intermédio de outros objeémediatos, e assim o
circulo de semiose, que se abre continuamente derai proprio, em si
préprio continuamente se fecha (1989, p. 337)

A enciclopédia é incapaz de fornecer todo o comhewio produzido no mundo,
globalizando-o. Ela é, antes, capaz de compartamenbrganizar a realidade, complexa
por natureza:

O que torna a enciclopédia pouco proveitosa é @ dat que dela nunca se
extrai uma representacdo definitiva e encerradgues uma representagcéo
enciclopédica ndo é nunca global, mas sempre lédalnecida a pretexto de
determinados contextos e circunstancias, consiita perspectiva limitada da
atividade semidtica. [...] A enciclopédia ndo fameim modelo completo de
racionalidade (ndo reflete de modo univoco um usitveordenado) mas
fornece regras de razoabilidade, isto €, regras gambinar a cada passo as
condicdes que nos permitam usar a linguagem paraeatdido — segundo
algum critério provisério de ordem — a um mundood#snado (ou cujos
critérios de ordem nos fogem). (ibid., p. 337)
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Portanto a enciclopédia € um modelo de organizdg&conhecimento, ou mesmo
de racionalidade. Um modelo labirintico em formarelde, “onde cada ponto pode ter
conexao com qualquer outro ponto” (op. cit., p.)38Bna vez que podemos nos deslocar
de um ponto a outro de forma nao-linear, ou sé@@a;merarquica, o processo de conexao
entre 0s pontos passa a ser corrigido constantep@mtacordo com as novas conexdes
estabelecidas, tornando-se assim um labirinto tdidm, “porque a sua estrutura seria
sempre diferente da que era um momento antes eveada® poderia percorré-lo segundo
linhas diferentes” (ibid., p. 339).

Omar Calabrese ressalta que a enciclopédia ndeefidada como uma estrutura
fechada de temas com entradas finitas, mas conupfgia de nds tematicos, cada um
deles representado por uma condensacéo de temelagados entre si, e colocaveis no
sistema global de um modo centripeto. Cada entgmiéanto, refere-se a um né, e a
passagem entre os termos constitui um labirint8881 p. 151).

Novamente vemos a figura do labirinto sustentandoganizacdo enciclopédica
do conhecimento, talvez por conta da figura dorilatol ser “a imagem estrutural do
proprio saber: aberto, interdisciplinar, em moviteesempre sujeito ao risco da perda de
orientacao” (ibid., p. 151). Portanto, mais do guea construcdo, o labirinto é antes o
proprio pensar, um convite para a exploracdo de'agpaco que se desdobra diante do
viajante que progride, sem mapa, na propria red&ENSTHIEL, 1982, p. 251).

Tomando entdo a enciclopédia como um modelo den@gio e construcao de
conhecimento, proporemos a transposicdo deste maukla o entendimento, por
exemplo, do cinema. A pintura e a escultura, eme@apno periodo renascentista,
buscavam representar a realidade da forma maipd&divel. Tanto que na pintura, a
perspectiva linear foi destinada a dar objetividadenagem. Esta necessidade de uma
imagem objetiva, equivalente a realidade, é fratonteresse e da busca por conservar o
conhecimento acerca do homem e do mundo. As psdpniagens produzidas a partir do
renascimento eram fruto de um conhecimento matematplicado. As fotografias,
herdeiras diretas da perspectiva matematica guengle corrigir as imagens extraidas do
mundo, perpetuam tal interesse pela conservacaordeecimento, indo além, facilitando
a sua reproducdo. E com o cinema, que partilha ésma natureza técnica que a
fotografia, ndo é diferente. Porém, estamos falamdp formatos lineares de
conhecimento, mas é claro que podemos “colocaroshterior de um suporte que lhes
fornecam o carater enciclopédico que ndo possuamatoireza, com € 0 caso das

enciclopédias impressas em relacao a pintura grédia. Ou seja, o dispositivo técnico
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do cinema néo é suficiente para abarcar um conleatienciclopédico, porque € linear
e imutavel. Tradicionalmente, um filme, uma vealirado, além de poder ser percorrido
em apenas uma dire¢cdo, ndo prevé mudancas nercigzepdio ativa por parte do
espectador, permanecendo um produto acabado, cemasapma formaossivel. Ja as
midias digitais possibilitaram a insercédo do audiesd no modelo enciclopédico pleno,
em especial com a evolucdo do computador e o anldantipermidia.

Conseguimos perceber algumas caracteristicas @péditas nas obras de Peter
Greenaway. A primeira é a sua necessidade de gat@lo do mundo e, portanto a sua
organizacdo em um determinado sistema, normalmemteerico. Conforme afirma
Maria Esther Maciel (2004, p. 6):

Designar o cinema de Peter Greenaway como encditapé& reconhecé-lo
como essa rede de saberes, linguagens, suportegdforas, alegorias,
intertextos, organizada a partir de determinadogcipios (diga-se,

provisorios, arbitrarios, ainda que rigorosos) ddem para tratar de um
mundo desordenado e muitas vezes absurdo.

Tal necessidade de catalogacdo do mundo € uma tenexiologia manifesta de
forma mais marcante em algumas obras, porém peesentoda a producao artistica do
diretor. E a maneira pela qual Greenaway orgarszafarmacées para apresenta-las ao
espectador, € a maneira pela qual ele propde worate seus filmes, pecas de teatro e
operas.

O longa-metragerihe Fallstalvez seja o primeiro filme onde o cineasta atm;j
apice de sua organizacdo enciclopédica. Influencipor sua formacdo no COI, o
cineasta criou “uma enciclopédia artificial em au@® ha narracdo, sendo acumulagéo de
dados tal como podem ser encontrados em um digonaformacdo adicionada a
informacé&o” (GOROSTIZA, 1995, p. 46). Tendo inimad producdo da pelicula em
1975 e terminado em 1978 — porém lancando apend®8th—, Greenaway se utilizou
de uma série de materiais guardados, organizande-éerma a ter um filme, conforme
observa Gorostiza:

[...] noventa e nove idéias para filmes inacabaéibeges abortados, filmes
gue havia sonhado e que ele mesmo sabia que naniea éntrevistas,
pinturas, paisagens, fotografias de praticamerdast@s pessoas que havia
conhecido [...] um compéndio pessoal de suas retagbiciais domésticas, um

compéndio de tudo o que havia feito antes, maséambm cesto de lixo onde
esta tudo o que ndo havia conseguido utilizar (ipid46).

As 92 biografias dispostas de forma linear ndoipaet ser vistas desta maneira,
pois sdo independentes entre si, podendo se con@tds as outras como as conexdes de
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uma enciclopédia. Porém a pelicula utilizada paxgefar o filme néo permite tal
facanha. Somente o videocassete, por meio do dispode correr a fita para frente ou
para tras, possibilita realizarmos este tipo dergida obra.

Peter Greenaway parece querer colocar em xequaemnai por meio de suas
producdes artisticas — e as vezes utilizando-sal@tproprio cinema. O formato de
recepcao do cinema ndo é capaz de abarcar o @eméjtopédico do cineasta, tampouco
de fornecer subsidios para que a recepcao por garespectador seja equivalente ao
potencial das obras. As tecnologias eletronicagyiéas possibilitaram mudancas neste
estatuto, porém ainda néo séo suficientes, par, gisga dar conta das possibilidades que
o modelo enciclopédico permite. Dai que teremopeatesar no modelo da enciclopédia
de forma expandida, ou seja, justamente como unelmal® organizacdo de informacao
gue nédo se limita a uma unica midia, surgindo eaigmsicdes, pecas, operas e livros
para dar conta da complexidade do conhecimento mama

Isto posto, teremos subsidios suficientes parautilist projetoThe Tulse Luper
Suitcases a obra mais radical de sua busca por novos fosmpara o cinema e a
consolidacdo da enciclopédia em forma de rede comdelo de organizacdo de

informac&o em detrimento a narrativa linear.

1.2. The Tulse Luper Suitcases como cinema expaddi

O projetoThe Tulse Luper Suitcasdancado em 2003, veio ao Brasil trazido pelo
proprio diretor, por advento de sua participacdolf® Festival Internacional de Arte
Eletrénica SESC Videobrasil, realizado em Sao Raeno outubro de 2007. Trata-se,
originalmente, de trés longas-metragens realizamoa tecnologia digital, diversos
websites, obras instalativas, producédo de 92 ljwramerosos DVDs, um videogame on-
line, VJ performances, pecas teatrais e uma sértelévisdo, que pretendem reconstruir
a vida de Tulse Henry Purcell Luper, projetistaseritor nascido em Newport, South
Wales, cuja vida ele mesmo arquivou em 92 malgiasteriormente encontradas ao
redor do mundo. A historia da vida do personagemeadnstruida e contada por
pesquisadores, a partir das evidéncias enconteadasias maletas.

A obra esta condensada em trés longas-metragenmgio dos quais podemos
conhecer quem foi Tulse Luper, suas prisdes aor réedanundo, suas maletas e seu
desaparecimento repentino. Porém, ela também aiarpor materialidades diversas,

como € o caso da exposicdo contendo as 92 maletasseus respectivos conteludos-
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indices da existéncia da personagem -, da perfmenda VJing - também conhecida
como “live image”, na qual o diretor, com 0 adved®uma teldouchscreenmanipula
diversos segmentos do filme digitalizado, realizaddlerentes montagens em tempo real
(ao vivo), ou mesmo os diversos sites espalhadés ipternet, cada qual com um
propoésito diferente H4 também o jogmn-line que convida o espectador a ser um
pesquisador e abrir as 92 malas repletas de aasntar desafios, bem como as
proliferacées que o projeto pernfite

O projeto todo é construido a partir do nUmeroc@@, acaba por organizar todas
as suas manifestacdes: sdo 92 personagens, 92 $@gomletas expostas, 92 livros, etc.
Esta l6gica permite uma multiplicidade para a obrgue faz com que o contetdo e os
suportes se proliferem, formando uma rede. E imaptetressaltar o carater de poténcia
dos exemplos acima, que ndo foram necessariamealieados, pois 0 projeto € todo
organizado por esta estrutura gerativa e emerdenqcia parte de uma regra simples e
segue em direcdo a uma estrutura complexa, airal@lafamente realizada. O nimero
92 funciona quase como um algoritmo gerativo, uagaa construtiva que, a0 mesmo
tempo em que impde limites a criacdo, concede-lpessibilidade de multiplicidade.
Esta espécie de algoritmo funciona como uma majgradora que proporciona
cruzamentos entre os elementos constituintes da Mwitaremos a esta questdo no
préximo capitulo, de modo mais aprofundado.

Trata-se entdo de uma enciclopédia em forma de, nete emaranhado de
materialidades, suportes midiaticos e espacos pekis a obra se expande, dando vazao

as diversas narrativas possiveis. A seguir vamsisiehar melhor essa rede, realizar um

% O site oficial do projetowww.tulselupernetwork.cojnfunciona como uma enciclopédia multimidia a
respeito da obra e da vida do protagonista, ondkysive, encontramos os métodos de organizacabrda
por categorias e demais dados a respeito do pmcesstrutivo da mesma. Ja nos sites Tulse Luper in
Turin e Tulse Luper in Venicehttp://www.tulseluperinturin.net/ http://www.tulseluperinvenice.neo
diretor dialoga com os contelddos que se encontarlivros de mesmo nome, bem como disponibiliza
textos que discutem questdes acerca do projetodiEetor dedica um espaco em seu proprio site para
projeto fttp://petergreenaway.org.uk/tulse.ffronde, mais uma vez, encontramos um verdadeircobde
dados, labirintico e informal, de informa¢des qos auxiliam a montar o quebra-cabeca que é a vida d
protagonista.

* Diversos fas criaram sites sobre o projeto, ene@apsobre as maletas de Tulse Luper. H4 também o
caso da performer Thais Almeida Prado, que padicigla exposicdo que ocorreu por conta do 16° Video
Brasil, sendo parte da maleta numero 40, “o livscadormecida”, onde criou uma performance solo, um
livro performance (diario)) e wuma videoperformance&onforme informa em seu blog
(http://aadormecidaque.blogspot.com/
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movimento dezoompelos noés que a formam, para mostrar com maigszdade quais
materialidades e conceitos ela é feita.

Em primeiro lugar, vamos entender melhor do queata este projeto cheio de
significados por tras de seus elementos. A idéiacipal €, conforme dito acima,
reconstruir a vida da personagem Tulse Luper, gueuvuma vida de prisdes. Luper
nasceu em 1911 e desapareceu em 1989. Em 2003jealamcamento do projeto, a
personagem teria 92 anos. Greenaway pretendeutaeamprincipais fatos da historia
do século XX a partir da biografia de Luper, inicda na Primeira Guerra Mundial e
terminando na Guerra Fria.

Tulse Luper foi um prisioneiro profissional, passamor um total de 16 prisdes
em sua vida. Desde pequeno, na casa de carvaagdiim jde sua casa, até sua Ultima
prisdo na Russia, ele correu 0 mundo arquivandetabem suas maletas. Todos somos
prisioneiros de algo, amor, sexo, fama, poder, eaohitrabalho, etc. Conseqtientemente,
uma prisdo ndo precisa ser uma sala com barrgamaas e portas trancadas. Algumas
das prisbes da personagem foram banheiros, cgstalas de cinema, mansfes e uma
ilha. Também devemos levar em consideracdo que arpereiro precisa de um
prisioneiro para legitimar sua condicdo. Além daakas suas prisdes, Tulse Luper foi
aprisionado também pelo seu autor, Peter Greenageey,fez de sua relacdo com a
personagem motivo para que filmasse em locacOesetpi@dmirava. E 0 cineasta
também é prisioneiro de sua personagem, pois senéelse justificariam as filmagens.

Outra ironia relacionada a liberdade e a prisda est uso das maletas como
matéria-prima do projeto. Segundo Greenaway, astagasdo uma 6tima metafora para a
mobilidade. Empacotamos nossas coisas, fisica eafoneamente, para nos
locomovermos (férias, trabalho) ou nos mudarmodatie Luper viveu uma vida de
prisbes, porém em varios locais e paises difereAtesaletas sdo, nas palavras de Maria
Esther Maciel:

[...] de conteddo variado e extravagante, que &man como arquivos
ndmades de uma vida e de um tempo, mas que se v&ocamo colecdes

arbitrarias, subjetivas e heterdclitas, que desafia sistemas de classificagao
legitimados pela l6gica burocrética dos arquivasitincionais”. (2010, p. 64)

O numero 92 fora utilizado no filmehe Fallspara determinar as 92 biografias,
mas foi retomado em especial pelo seu significadmigo: 92 € o numero atémico do

Uranio. O préprio subtitulo do projeto é “Uma hisdpessoal do Uranio”, sendo o
elemento quimico, para Greenaway, uma das desaslmre moldaram o século XX. O
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arquivamento dos objetos nas maletas — e conseniente, o inicio da historia — se da
em 1921, quando Luper sofre a sua primeira prigéo,castigo imposto por seu pai.
Porém é em 1928, ano da descoberta do uranio, gersanagem mais velha e entdo no
deserto de Moab, em Utah, que a complexidade tiariai® ampliada.

A personagem Tulse Luper também fora retomadagisdtor. Como vimos, ela
apareceu em dois outros filmes de GreenawaWalk Through He Vertical Features
Remake Este Ultimo é citado no primeiro longa-metragem mfojeto Tulse Luper
Suitcasescomo sendo um documentario realizado pela pegeomaem sua passagem
pelos Estados Unidos. Da mesma forma queMartical Features Remakgnde o
documentario realizado pela personagem foi remontagtro vezes por pesquisadores
do Instituto de Reclamacéo e Restauracdo), o suplostumentario realizado por Tulse
Luper aparece no interior do primeiro dos longasagens, dessa vez resgatado, por
outro instituto, que pesquisa a vida de Luper.aoente Greenaway confunde realidade
e ficgao.

O cineasta também retoma a personagem Cissie §olpit Afogando em
NUmeros que se relne com Luper na Antuérpia quandcsest@contra em sua prisao, o
banheiro da estacdo de trem. Ela trabalha na estacggecretaria de Eric van Hoyten —

chefe da estacao e carcereiro de Luper.

1.2.1. As maletas

Figura 4Imagens das maletas expostas no 16° VideobrasilFSélo-SP).
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Ha outro aspecto que sublinha a importancia ddstasapara o projeto. Além de
ser a base, o DNA, por assim dizer, do projetoprtatido das maletas funciona como
metaforas que se referem a assuntos diversos déatenciclopédia de Greenaway.
Podem se referir a outros filmes do diretor, suaiis ou mesmo conceitos recorrentes
em sua obra Mas algumas maletas em especial se referem &eairaentos histéricos,
contextualizando o projeto no espaco-tempo e &wéaido a idéia de uma verséo pessoal
para a histéria do século XX.

Explicitemos tal proposicdo. Encontramos carvaonterior da primeira maleta,
ja que a principal atividade econ6mica do Pais d&es; terra natal de Luper e de
Greenaway, era a producdo de carvao, no inicioédole A décima primeira maleta
contém as fotos que a personagem tirou do desertdahb, em Utah, lugar onde o
uranio foi descoberto por Joseph Smith — criadoretigiado Mormon, que, na procura
por ouro encontrou o citado minério. Ja no intedarquadragésima sexta maleta, estédo
dispostas 92 barras de ouro de judeus, roubadasSgelpor advento do holocausto. A
sétima maleta carrega a colecdo de fotos pornoggafio Vaticano realizadas no inicio
do século, material este que é fruto de uma lemdana antiga, porém ainda viva —
segundo a igreja, ha apenas alguns livros que roomtgéterial artistico erdtico datado do
renascimento. Por Ultimo, na septuagésima oitadatanae encontram cartdes postais de
Roma, tanto por conta da passagem do personagantigatie — fortalecendo assim o
vinculo geogréafico das viagens de Luper —, comoetendo ao filme “A Barriga do
Arquiteto”, uma vez que Cracklite, o protagonist tdama, roubava estes cartbes e
colecionava-os.

Cada maleta foi encontrada em pontos diferenteswdwo e em tempos diversos,
supondo uma cronologia. Os trés filmes que compdégmojeto foram organizados de
acordo com esta cronologia de descoberta das npelias, historiadores do instituto que
pesquisam a vida da personagem. As Ultimas mad@tasabertas apenas no final do
terceiro longa e este feito € registrado pelotimstj realcando a veracidade da confeccéo
do filme, em formato documental. As trés ultimastém 92 bonecos, com os nomes das
personagens que aparecem no filme, o livro frenoddde Luper, utilizado para criar tais

personagens e, na Ultima maleta, intitulada “a \ddalLuper”, encontra-se um filme

® Por exemplo, a décima sexta maleta carrega osdierdidos de Luper — os mesmos de Vertical
Features Remake, na quadragésima quinta maleteseteam os manuscritos de “O Bebé de Strasbourg”,
claramente se referindo ao filme “O Bebe da Maer"trigésima maleta que contém nomes de lugares.
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mostrando que o protagonista ndo sobreviveu a uderge sofrido quando crianca. Os
pesquisadores do instituto, mantido por Martino ¢kavelli, melhor amigo de Luper na
infancia, presente no acidente que lhe tirou a,vitk@am perplexos com o0 que se
deparam. Martino inventou as maletas, as espallbote@or do mundo e criou um
instituto para interpreta-las, como se quisessedamigo a vida que este nao pode ter.
Todas as maletas e seus respectivos contetdos fezéarda exposi¢cdo que acompanha
os filmes e a performance pelas cidades por oniejeto passa.

A exposicao com as maletas fazia parte de outijetprde Greenaway, intitulado
A Maleta de Tulse Lupggue o cineasta estava preparando em 1982. Tatartatia as
dimensdes exatas do compartimento da Voyager, gquavyem 1977 levou para 0 espaco
uma amostra de objetos que representariam a nas8eEacdo para possiveis
extraterrestres. No caso, a maleta carregaria emingerior 4.001 objetos, a serem
recriados para a exposicdo (GOROSTIZA, 1995, p. Td) projeto ndo foi realizado,
porém, percebemos na exposid@®d Objetos para representar o mundealizada dez
anos depois, 0 mesmo principio. E no atual projéie Tulse Luper Suitcases maleta

de nimero 42 possui em seu interior 92 objetosnegrasentar o mundo.

1.2.2. Os trés longas-metragens
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Flgura 5 Cartazes dos trés filmes que compdem o pl’OjetO

Os trés longas-metragens condensam toda a hidiialse Luper, fornecendo o
panorama geral do projeto. Produzidos com uma diggmn de documentéario, os
pesquisadores mostram-se como narradores de casse.gpor assim dizer, das histérias

hY

e aventuras de Luper. Concomitante a narracdo sigliesos, hA uma espécie de
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dramatizacdo ou reconstituicdo das passagens dadweidrotagonista, apresentando o
filme como limitrofe entre a ficcdo e o documemaRor estar nesta zona fronteirica
entre a narracdo documental e a ficcional (dramgdi@), o filme acaba criando trés
niveis de imersao para o espectador.

O primeiro nivel de imersdo € um problema caroocéidecinematografica, o da
diegese. Apesar de Greenaway em seus filmes — Ehenfulse Luper Suitcasedo €
diferente — manter certa distancia critica em B®a@ cena e ndo se preocupar
necessariamente com a diegese, 0 espectador @eswspender da realidade e abriga
uma crenca de que o que vé de fato faz parte deniwarso plausivel. As imagens e sons
gue chegam, respectivamente, aos olhos e ouvidbsgectadores, ja foram vistas por
alguém, ndo necessariamente por um personagerasaale uma camera subjetiva, mas
sim pelo chamado sujeito da enuncia¢do, que notardailiteratura é conhecido como
narrador. Agora, como aponta Arlindo Machado, ‘taimo o narrador literario, a
instancia que “vé€” e “ouve”, que, portanto, da ae®uvir (e também dispde os planos,
monta-os, ordena-os) €, ela também, um fato d&die como tal, circunscrita ao
universo da diegese” (2007b, p. 11).

O segundo nivel é operado pelo autor por meio olmnafdo da existéncia do
protagonista, realizada pela sua estrutura filmoc@rmato documental do filme. Este é
apresentado como o resultado da investigacao dadeid ulse Luper, realizada de forma
objetiva, portanto o flme se mostra como frutoadlgo verdadeiro, que teve existéncia
fisica e ndo apenas algo que surgiu da imaginagawneéasta. Com isto, a estrutura do
filme ganha complexidade narrativa, havendo maisimesujeito da enunciagéo, pois
além do descrito no paragrafo anterior — o sujgii® faz parte da propria diegese e acaba
por ser camuflado por ela — ha também uma polifoieiadiversos narradores que se
apresentam abertamente nos quadros sobrepostemam dilmico, olhando em direcéo
ao espectador (ou a camera) e declamando os selos tdiretamente para ele,

intencionalmente para fora da tela.

Figura 6. Pesquisadores da vida de Tulse Luper, narranda hist6ria para o espectador.
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Com este acréscimo de narradores, ha ndo s6 umepesitéo de discursos, mas
principalmente uma sobreposicado de signos no pdanfilme. Nao s6 as suas imagens
sdo dispostas sobre as imagens da acdo dramabicey também documentos de
relevancia para a historia sdo colocados em evi@@aca comprovar a transparéncia do
discurso. Os contetdos das maletas, bem como outf@snacdes relevantes sdo
sobrepostos a acdo, criando assim um novo sigifiea que esta no interior do quadro,
ou melhor, fortalecendo a significacdo de que o gsid sendo narrado tem raizes
documentais. Ha um fortalecimento da crenca, awaw assim credibilidade e,
portanto, maior imersao na historia.

O terceiro nivel é atingido pela quebra da credifile conquistada ao longo do
filme, pois ao final do mesmo, quando as duas akimaletas sdo abertas, na presenca
de todos os especialistas e pesquisadores da wigaothgonista, descobrimos que, na
verdade, a vida de Tulse Luper é a farsa criadaMaotino Knockavelli, invalidando
assim toda a teoria desenvolvida em torno de silg wregando uma peca até mesmo
nos, agora, personagens do filme. Ambos, espectag@rsonagens coadjuvantes, sao
pegos de surpresa. Desde o inicio tudo ndo pasamddiccdo, mas quanto mais nos
aprofundamos na obra, mais nos envolvemos na ikistis personagem a qual
conferimos cada vez mais credibilidade e assimapass a interagir com ela, através de
sua iluséo.

Ha outra caracteristica importante a ser levadacensideracdo. Sao 92 micro-
narrativas costuradas pela gramatica filmica dedeicha pelo diretor. Elas sdo o
resultado do trabalho dos pesquisadores que aammaKEsta polifonia narrativa, que
acaba por construir a histéria, mesmo que fragrdantaonfere dificuldade para se passar
de um ponto de vista a outro, normalmente reallz&ve&inema, como nos alerta lvanov
(1979, P. 259), acabando por aproximar o filme m@ gonstrucédo teatral. Os pontos de
vista ndo séo dos personagens da historia e meitmsrela é contada por eles, voltando
assim a questdo da transparéncia do discurso oe.fiNdo ha espaco para uma
composicao que se utilize de artificios de montagara, por exemplo, enaltecer o papel
do herdi na trama, como Ivanov exemplifica: “nossieens, a focalizacdo do heroi é
geralmente seguida do choque com 0s seus inimiyes @ superam em numero) num
botequim” (ibid., p 257).

Os planos do filme possuem, basicamente, um pantista. E sempre um ponto

de vista externo, o olhar de quem vé tudo de fwmo o espectador ou, no caso, como
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0s pesquisadores véem a vida de Tulse Luper. Camimata de uma reconstituicao

“fidedigna”, ndo ha raz&o para composi¢cbes de glasiataticamente falando, pois essa
sintaxe ja existe, a gramatica ja estad definidadddm enredo ndo se realiza numa
sequéncia de planos, mas sim em planos-sequétani@sgongos e com composicdo em
profundidade. A profundidade dos longos planosizatilos no filme se da pela

capacidade técnica, ou seja, as lentes de gramdengidade de foco e as cameras
digitais - que diferentemente das analdgicas, m&syem a limitacdo que o tamanho do
rolo de filme confere a gravacéo da cena — e tanpmenconstrucéo vertical do quadro,
conceito criado por Eisenstein. Esta construcadiceéré marca registrada de Peter
Greenaway e confere ao filme uma nova possibilidiedeonstrucéo.

Com a limitagdo, auto-imposta, da polifonia de adores que constroem um
discurso coeso — enfraguecendo assim a constrag&omtal —, a saida para o diretor foi
construir um filme cubista, ndo no sentido de umiagem de diversos discursos, mas
por meio de uma colagem de imagens e textos diversdnterior do quadro. E assim
gue os diversos pesquisadores podem aparecer estrg@d cena, para narra-la e contar
detalhes que a narrativa filmica ndo permitiriaagsim que os diversos objetos e
documentos encontrados nas maletas de Tulse Lupgens na tela, fortalecendo o
discurso dos narradores. E assim que o diretomusséra “a acio de todos os angulos ao
mesmo tempo e também tempos diversos” (COHEN, 20038).

O cubismo e o cinema de Peter Greenaway tém comactedstica comum a
simultaneidade, pois, como bem observa Rosa Cadlbiel) (“apresentam as outras faces
do objeto e indiciam o que estd além por meio dergdes de planos e sugestdes
sequenciais”. Este cubismo é, principalmente, p&fmipor conta das tecnologias
digitais, que possibilitam, por natureza, trabalheom diferentes linguagens
potencializando a multiplicidade. Conforme Mariahes Maciel (2010, p. 64-65):

Os trés filmes sdo marcados por um ostensivo lidonm de linguagens
estéticas, justaposicdo de tempos, encaixes datimas orais, visuais e
textuais, além de uma multitude fl@amese sobreposi¢cdes de imagens. Neles,

as janelas (no sentido “Microsoft”) se multiplicase, abrem simultaneamente
e se interconectam.

Essa aproximagao que a autora faz da linguagenlateposicdo de imagens que
Greenaway opera em seus filmes com o conceitorddam popularizado pelo sistema

operacionalWindowsda empresa Microsoft, € emblematico, pois, com@nes nos

proximos capitulos, além de ferramenta festejadaspsuas possibilidades, parece-nos
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que a tecnologia digital se embrenhou inclusive gebcesso criativo do diretor, que

passa a pensar o cinema por camadas.

1.2.3. Performance de VJing

Munido da ja citada teleuchscreenligada a um computador que possui em sua
memoria todo o material dos trés filmes, porémrragtados, Peter Greenaway é capaz
de propor novas montagens para os filmes, em teegbonas multiplas telas disposta no
espaco. Também conhecida como Live Image, a pesfozenrealizada por VJs (visual
jockeys, em acompanhamento aos disc jockeys) é&iagbéla mixagem ao vivo de
material pré-gravado, ou seja, material bruto “gaeham singularidade a cada contexto
ou acontecimento” (SALIS, 2009. p. 222).

Figura 7. Performance de Vjing realizada por Peter Greenway.

Quando falamos de mixagem, estamos falando, nuim ©ivel, de manipulacéo,
no caso manipulagédo de imagens digitais. A tecmoldigital permitiu chegarmos a este
nivel de manipulacdo, pois a imagem digital, mesemguanto imagem técnica,
aproxima-se da pintura. Se a imagem técnica terauenautomaticidade a raiz da iluséo
de sua objetividade, a imagem digital, em espetgai,em sua capacidade de simulagéo
da realidade ou criacdo de novas possibilidademisa raiz de sua proximidade com a
pintura. Pincéis e tintas ndo sdo necessariosaapercomputador e sua capacidade de
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manipular informacdes e emular a realidade. Cono, istfinitas condicdes de
manipulagdo da imagem se tornam possiveis. Willamditchell exemplifica melhor a
guestao:
A caracteristica essencial da informacdo digitaué ela pode ser rapida e
facilmente manipulada pelo computador. E simplesenemma questao de
substituir novos digitos por antigos. [...] Ferratas computacionais para
transformar, combinar, alterar e analisar imageéits tho essenciais para o

artista digital quanto pincéis e pigmentos parantop. (apud MANOVICH,
1998, p. 181)

Porém, por subverter estrutura subordinada da montagem final dos $ilroetra
analogia, mais interessante e rica, seria a apepdmda manipulagdo da imagem digital
realizada na performance com a colagem. Em prinagar a colagem propde uma
ruptura com a pintura, pois trata-se de procediosediferentes. Como exemplifica Lais
Guaraldo, “o principio da colagem é a utilizacaalescontextualizacdo de materiais
extrapictoricos ou extra-artisticos e a re-sigaif@o a partir da sua inser¢do em outro
contexto, promovendo ruptura com a sintaxe tradadio(2007, p. 79). No caso, o diretor
efetua recortes no material bruto, colando as parte momento da mixagem desse
mesmo material. N&o se trata, de fato, de makexieh-pictorico, pois a fonte € o proprio
projeto, mas a retirada deste mesmo material eisli|mr¢cdo em outro contexto, acaba
por coloca-lo nesta condigdo. Em segundo lugangudgem cubista do diretor, citada
anteriormente, ao propor o discurso polifonico ralocacdo de janelas, narradores e
elementos diversos no quadro, aproxima-se bastprdegssualmente, da colagem. A
montagem vertical proposta por Greenaway, assimocancolagem, trabalha com
camadas de imagens simultaneas, que acabam ptiaresum discurso paratatico, ou
seja, um discurso ndo organizado conforme umarhigealinear, mas sim formado de
elementos justapostos sem uma coordenacao clara.

A performance de VJing quebra, entdo, com a imlidalie e objetividade da
imagem cinematogréfica tradicional. O dispositive enunciacdo das imagens, bem
como de construcdo dos discursos, ndo esta masdido como na sala escura, ele esta
posto a frente da platéia, juntamente com o endaci&om isto, a proposta do Vjing é
“libertar ndo apenas o olhar do espectador paraetpiacompanhe as telas da maneira
que quiser, mas também a movimentagéo corporaldibes tpelo espaco imersivo visual e
sonoro. Mais pista de danca do que sala de cind®ALIS, 2009, p. 223). Em

concordancia com o seu discurso sobre a morterdomel e das metaforas das prisdes

35



trabalhadas no projefbulse Luper Suitcasea performance de Vjing funciona como se

Greenaway quisesse libertar o espectador de ss&0pH sala de cinema.

1.2.4. O espaco digital do projeto: os sites e gy on-line

O projeto conta com o seu site oficial, intitulade Tule Luper Networkque
funciona como um arquivo on-line sobre o projetoeleN encontramos algumas
fotografias dos filmes, linha do tempo de alguns gersonagens, com descricdes
biograficas dos mesmos, as prisdes de Luper etexdorhistorico do respectivo ano. Ha
também pistas sobre o processo criativo do diretovas histérias possiveis de serem
construidas narradas em prosa, informacdes gecagafiumeracdo dos personagens, etc.
Foi previsto também um blog, que deveria funciamano um jornal eletrénico onde um
suposto arquivista atualizaria as informacdes perts do proprio arquivo, porém nao
logramos sucesso em acessa-lo. Este site é deirfatbanco de dados, devido a “sua
organizacdo taxonémica, que permite ao visitanpoexr todo o conteudo do site sob
diferentes pontos de vista” (MACIEL, 2010, p. 65).

Dialogando com os livros de mesmo nome, os Jiteése Luper in Turine Tulse
Luper in Venicefuncionam como a extensao digital do que foi pridlu no papel. La
encontramos algumas das colagens, pinturas e deseaalizados pelo cineasta, bem
como partes de textos a respeito de seu procaasga@em relacdo a obra.

Ha mais uma série de outros sites por onde s¢haspdacetas ligadas ao projeto
The Tulse Luper Suitcasd$do cabe a este trabalho relacioni-los todos emasspecial
gostariamos de citar apenas mais um, o site ofieidPeter Greenaway (ja mencionado
na introducéo). L4 é possivel encontrar uma s@iamfrmacdes a respeito do projeto,
desde textos publicados pelo autor, que versamesséu processo criativo e suas
motivagles, até a lista completa das maletas, [yaka outros sites por onde a obra se
manifesta, links para os sites que fas criaram plyamas das maletas de Luper, em
suma, informacdes que funcionam como um hiperteldoapoio sobre a obra. Por
exemplo, no site encontram-se trechos de textagaspelo diretor, que versam sobre
temas diversos, porém todos correlatos a questilealliadas na obra. Como muitos dos
textos remetem a outras obras do diretor, no decda leitura encontramos links que
nos permitem acessar outros conteudos, possibititaassim ativarmos algumas das

relacdes que o projeto guarda com as demais obrdisedor.
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O jogo on-lineTulse Luper Journepretende colocar o jogador na posicao de um
pesquisador, que tem por objetivo reconstruir @ \wd Tulse Luper abrindo cada uma
das suas 92 maletas e vencendo os desafios impustetas. Ndo ha ordem prévia para
participar dos jogos de cada maleta, porém, a dasafio vencido, o jogador recebe um
fragmento de um filme de 92 minutos a ser comptetacando terminar todos 0s jogos.
O jogador pode também trocar informac¢des com ouwtsogirios do site e discutir suas
pesquisas e impressdes pessoais a respeito da dareida de Tulse Luper, por meio de
féruns da comunidade on-line. Por fim, o site cootem um blog onde podemos
acompanhar a viagem de Daniel Capelletti, supostbeca” de pesquisa da Unido
Global dos Pesquisadores Conectados, mais umavetgeérsonagem que se propds a

refazer o caminho percorrido por Luper.

Figura 8. Telas do jogo Tulse Luper Journey.

1.2.5. Producéo bibliografica

Como que para fortalecer o movimentoz®mnos detalhes de cada cena, ou
melhor, nos conteddos de cada maleta, Greenawgyudambém alguns livros para dar
conta da quantidade de informacdo produzida pgpal® obra, estabelecendo assim,

ainda mais conexdes para esta rede que € o pgujetvanscende a vida da personagem.

, e B i = R el e i =1 : ]

Figura 9. Fragmentos dos livroBulse Luper in TurinTulse Luper in Venice Gold, respectivamente.
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Dois livros ja foram citados acima, dke Tulse Luper in Turie Tulse Luper in
Venice Sao livros luxuosos, que contam com certo cuideditorial, produzidos com
baixa tiragem. O material publicado é primordialteemisual — pinturas, desenhos,
colagens, mapas das cidades —, porém também héosotéio-publicados de cenas
passadas nas cidades.

O livro Gold retoma a maleta de numero 46, nomekdicaust Golde que
contém 92 barras de ouro roubadas dos judeus felarffre 1930 e 1946. Greenaway
escreveu uma narrativa cUfreara cada barra de ouro roubada, reunindo-as smane
edicdo. Mesmo antes do livro e do projeto
Tulse Luper Suitcasesambos lancados em
2003, a historia do ouro roubado pelos
alemées ja havia sido encenada, no formato

de Opera, em 2001.

Peter Greenaway/GOLD Figura 10. Tela do siteBolzano Gold

1.2.6. Demais manifestacdes

Peter Greenaway previu uma série de outras meagfiess para compor o projeto
The Tulse Luper SuitcaseA maioria ndo foi realizada, estando ainda enétearde
poténcia, como € o caso da série de televisdo epari€s de 26 minutos cada (COHEN,
2008), pecas teatrais, Operas e instalacdes déversa

H& o média-metragem intituladBolzano Café que apresenta uma parte da
histéria de Luper, trabalhando no referido caf@yasio na Italia. Este filme funciona,
novamente, como a légica do zoom, do aprofundam@atam periodo da histéria do
protagonista e consequentemente dos demais peestnag

Uma exposicdo com as pinturas e o material icoffiograresente no livro Tulse
Luper in Turin foi realizada na Piazza Vittorio \é&0, em Turim e a instalagcédo

multimidia Children of Uranium, baseada em 92 el#io® da tabela periddica, que lida

® Uma amostra dessas narrativas pode ser lidaeotsit//www.bolzanogold.com

" Este filme pode ser assistido no enderatp://video.google.com.br/videoplay?docid=-
6100711693183927443&ei=i_TySqyNGI3uqQKHOow9&qg=thdsé+luper+suitcases&hl=pt-BR#
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com a descoberta, o desenvolvimento, o0 medo eanidirdo poderio nuclear. Esta
instalagdo contou também com um livro-catadlogo,mEsmo nome, contendo fotos,
desenhos e biografias dos principais personagehisidaia do poderio nuclear.

Como ja citado acima, ha também uma série de eratibes que ndo foram
realizados ou previstos por Greenaway. Um dos cs80s0s sites sobre as maletas,
realizados por diversos fas e, neste caso, in@&ds/ por um concurso. Os sites estdo
catalogados na pagina oficial do cineasta.

Além disso, as maletas também serviram de matérisappara outras obras.
Algumas maletas foram usadas em uma Opera feitagtelevisdo e mesmo em outras
exposicdes que nao a do proj@&tee Tulse Luper Suitcasds com a vinda da exposi¢ao
das maletas para Sao Paulo, a performer Thais darf@iado, por exemplo, se ofereceu
para fazer parte da maleta de numero 40, intituladalormecida”, fazendo da exposicao

o cenario de sua performance que gerou uma séneaddestacdes diferentes: diario,

blog, fotografias e videos.

Figura 11. Da esquerda para a direita: livro-catélogo dalasfioChildren Of Uraniumtela do site criado
por fa para a maleféinta e Sangue a performance de Thais Almeida Prado na expmsigd maletas em
Séo Paulo.

1.3. A diluicio dos limites da obra

O projeto original deThe Tulse Luper Suitcasesonforme citado acima, prevé
mais manifestacfes do que as apresentadas petor.dalém da abertura e receptividade
para pessoas externas ao projeto proporem no®es, tendo como matéria-prima as
maletas e seus contetdos propostos. Esta € a iaricaeacteristica latente da obra, o fato
de ela se apresentar como wmrk in progresssem previsdo alguma de uma possivel
“finalizacdo”. Esta dinamica criativa do projet® drescimento, nos leva a sua segunda

caracteristica: a sua constituicio em forma de, realacteristica esta fortalecida pelo
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emaranhado de materialidades utilizadas pelo dinetwa dar vazdo ao seu desejo
criativo e expressivo. Trata-se, portanto, de deemcteristicas de mesma natureza,
baseadas na imprecisdo de um comec¢o e um fimrepwssibilidade de uma delimitacao
clara e bem definida que permita posicionar a obma determinado campo de
conhecimento. Assim, os limites entre cinema, afgésticas, midias digitais e
performance sdo diluidos e os préprios limites eacse tornam imprecisos. Este
argumento é fortalecido por Maria Esther Maciell(20p. 64): “Concebido como um
work in progresso projeto tem um traco explicito de ubiquidader, puscar ocupar,
simultaneamente, o maior nimero possivel de esatisicos e midiaticos disponiveis
na contemporaneidade”.

A rede é um objeto topolégico, muito util para resggntar outros objetos
complexos, quer sejam eles 0 pensamento, O procesativo Ou mesmo O
funcionamento de algo mais concreto, como a rdd&teca ou a internet. Uma rede é
formada por nés (lugares, memdarias, conceitos, maguartefatos, obras, etc.) que sao
colocados em relagédo por meio de ligacdes. Segtmelve Musso, a rede pode ser
definida como “uma estrutura de interconexdo irdtagomposta de elementos em

interacdo, e cuja variabilidade obedece a algugra e funcionamento” (2004, p. 31).

> . ; \ AL TN ¥, o y

Figura 12. Representacédo de uma rede de alta complexidade.

Acreditamos que 0 nosso objeto de estudo possedeacomo figura topoldgica,
uma vez que nao identificamos uma hierarquia cleraorganizacdo dos elementos
constituintes (estdo em interacdo); ha independé&estes mesmos elementos (nos) em
relacdo adodo, e ao mesmo tempo eles sao conectados pgbesla@ue estabelecem
entre si (interconexdes) e por partiiharem de tari@ticas comuns (a regra de
funcionamento). Ao estabelecer tais relacbes, quiosestudadas no proximo capitulo,
Peter Greenaway acaba por concretizar a rede geeep@ie servir de aparato conceitual
para a construcdo do projefulse Luper Suitcasedazendo com que o todo seja
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coerente, ou seja, 0 projeto como um tédconstituido de partes menores (o filme, os
sites, os livros, a exposicéo, as performancegp@addentes entre si, mas que, ao serem
colocadas em relacdo, se tornam algo maior e ais&len coerente. O projeto é, portanto,
um sistema complexo — assunto este que tambénra@o no proximo capitulo.

Por possuir tal natureza complexa, nos deparanmsniags com um objeto bem
definido, passivel de uma leitura cartesiana qu®rdponha a obra em especialidades
para entdo estuda-la, mas sim com um objeto quey eopropria natureza, se apresenta
de forma complexa, exigindo leituras capazes decaba por inteiro. Em outras
palavras, as abordagens convencionais se tornamioadtas para tal objeto, pois séo
capazes, apenas, de propor leituras especializadds: vies do cinema, das artes
plasticas, da performance ou das midias digitaisiv@camos novamente Maria Esther
Maciel (ibid.) para firmar o argumento posto: “Diamda complexa grandiosidade desse
projeto feito de fusGesrossoverstransitos, deslocamentos e desdobramentos nogltipl
torna-se quase impraticAvel uma descricdo precesatodos 0s elementos que o
constituem”.

O projetoThe Tulse Luper Suitcasepresenta-se como um sistema aberto, pois
estd em constante troca com 0 meio (0s espectadmpepermitir 0 surgimento de
proliferacdes diversas ou mesmo servir de matéhmappara criagdo de novas obras,
alterando assim o seu panorama geral. H4 entdtraglugdo de alguns elementos de
incerteza na obra, ressaltando a sua indetermiregdacabamento. A obra €, de fato,
complexa, e com ela experimentamos uma sensacédestdeientacdo. Edgar Morin, ao
discutir o pensamento complexo, explica-nos o roatier tal perplexidade:

Entdo, por que estamos desarmados perante a cadaole® Porque nossa
educagdo nos ensinou a separar e isolar as c8eparamos os objetos de
seus contextos, separamos a realidade em discplorapartimentadas umas
das outras, mas, como a realidade é feita de lacasteracdes, nosso
conhecimento é incapaz de perceber o complexuteeido que junta o todo.

Ao mesmo tempo, nosso sistema de educacdo noersisaber as coisas
deterministas, que obedecem a uma ldgica mecamcmisas das quais

podemos falar com muita clareza e que permitendeat®mente, a previsao e
a predicdo. (MORIN, 2002, p. 11)

Tal separagdo a qual Morin cita, é fruto de um aemsto classico, ancorado no
principio cartesiano de que é preciso decompor es®nienos ou problemas em
elementos simples para poder estuda-los e resmdv@VORIN; LE-MOIGNE, 2004, p.
199). Estas compartimentacdes, as quais Morinfeeeradialogam, a nosso ver, com as
tentativas de definicdes claras de fronteiras dosips e dos modos de manifestagao

artistica.
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Esta parece ser justamente a questdo de Greeralwagsta procurando quebrar a
estrutura linear e bem definida do cinema, com t@ngéo de aproxima-lo da
complexidade da prépria realidade que nos circuRdaa Cohen resume de forma muito
clara esta intencao:

A diversidade veiculada pelos diferentes meiosgpticulos dos filmes,
significa a transgressédo da linguagem, ja que istartem varias ocasibes,
insiste na morte do cinema argumentando que ha undonque nos envolve

em todas as direcdes, e as telas dos auditériexibcdo dos filmes nos
obrigam a olhar, sentados, para uma Unica dir¢2808, p. 136).

E interessante observar que as ac¢bes do cineagieokda morte do cinema, sdo
realizadas de dentro do proprio cinema, sem abanldorEle ndo esta renegando o
cinema como um todo, mas sim um determinado modelecomo se ele estivesse
buscando uma idéia ampliada de cinema, que va @ddésala escura, mas sem descarta-
la, como é o caso de nosso objeto de estudo.

Este contexto, apresentado por Peter Greenawage @xna nova perspectiva
critica, que busque o entendimento da obra pekdaeéseu processo de criagdo. Ora, se
nao h& possibilidade de abarcar o objeto pela gparficie — 0 que é apresentado ao
publico — sem que a sua complexidade seja compigdeneintdo busquemos realizar a
leitura pelo viés de sua génese, capaz de abrangkera como um todo, sem correr o
risco de estilhaca-la. Assim havera a possibiliddde encontrarmos os pontos de
sustentacdo da obra, elementos comuns a todasri&s e a constitui, que |he
conferem coeréncia e singularidade. E por meiorda perspectiva interna ao processo
operado pelo autor, que acreditamos ser possieetifidar as conexdes que a obra
estabelece entre o cinema e as demais midias.

Tal critica, proposta por Cecilia Almeida Sallesasmbém conhecida por critica
de processo e pretende acompanhar os percursomci@ocdas obras, outra maneira de
se aproximar da arte, incorporando o seu movimeoittstrutivo (SALLES, 2006).
Compreende também o produto do processo criativaocalgo dinamico, nunca
acabado, pois “trata-se de uma discussdo das obmas objetos modveis e inacabados,
gue difere significantemente dos estudos sobreeo8nienos comunicativos, em suas
diversas manifestacbes, que discutem produtos dmmasios finalizados ou acabados”
(ibid., p. 13).

A critica de processos € realizada a partir desimentos deixados pelos artistas,
como rascunhos, diérios, roteiros, entrevistas,Tetis documentos sdo entendidos como

indices do pensamento da mente criadora e séo nfehiis pelo critico a fim de realizar
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um dialogo entre eles e propor leituras possiveisritico, ao estabelecer nexos a partir
do material estudado, procura refazer e compreesmdede do pensamento do artista”
(ibid., p. 27).

Utilizando-se um método que busca compreender edgsr pelas quais o
pensamento criativo se envereda, ou seja, que lnadmdhar com a néo-linearidade e o
inacabamento, procuramos realizar a isomorfia eoibjeto de pesquisa e abordagem
critica. Conforme Cecilia Salles:

De maneira especular, precisamos construir uma pat falarmos de uma
rede em construcdo. E interessante, portanto,cdesae essas reflexdes que
estamos desenvolvendo tém esse conceito de rede moreador, em mao
dupla. Queremos ressaltar que, por um lado, todogesquisadores que se
interessam pela compreensdo dos processos deoceatZo falando de uma
rede que se constroi e esses pensadores da cpac&wa vez, necessitam de
uma abordagem que esteja também nesse paradigmeaomal. O modo de

apreensdo de um pensamento em rede sé pode sentteént em rede. (ibid.,
p. 23)

A rede é a forma com que ndo s6 o projéte Tulse Luper Suitcases
materializa, mas também todo o percurso poéticBeder Greenaway. S80 personagens,
idéias e referéncias pessoais que sdo retraballdasla novo filme ou projeto. O
cineasta possui uma vasta rede que envolve todasiass criacOes, dificultando, por
vezes, a delimitacdo de fronteiras entre uma olwat@. Nao € possivel ter certeza da
origem de determinado personagem, sistema ordemadoeferéncias que suportam a
obra, pois tais elementos podem ter vindo de Opémnagalacdes, livros ou quadros
pintados pelo artista. Nao ha de fato uma hierargai construcdo de novas obras, pois
nem sempre os filmes sdo a espinha dorsal de omd® samificadas as demais
possibilidades criativas. E mesmo em nosso objetcestudo, apesar de os filmes
condensarem toda a histéria e boa parte da disguske® ndo sdo de todo necessarios,
pois 0 projeto e suas indagacdes sobrevivem ses) etgroborando com uma das
caracteristicas principais das redes, de que néataba hierarquia.

Ja propusemos um pequeno panorama da rede dotajnea® como do proprio
objeto que detona esta pesquisa, mas nos proxiamitulos nos aprofundaremos nos
aspectos construtivos do projeto, tendo como bamsaurso poético e as motivagdes do
cineasta. Com isto, buscaremos analisar a obra uamnatureza de rede, visto que
abordagens especificas sdo redutoras e incapazdardeonta das caracteristicas do

objeto estudado.
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Capitulo 2:

Processos construtivos enfihe Tulse Luper Suitcases
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2. Dissecando o cinema.

O que faz um cineasta pregar com tanta energiari@ o cinema? Atacar o meio
expressivo pelo qual se tornou tdo conhecido e radoepode parecer um tanto
controverso, mas tal afirmacédo parece ser profepdea motivar uma discussao
importante, que segundo Peter Greenaway, é a imE@ssde reinvencdo do cinema,
para que este se adapte a realidade soécio-cuttaralontemporaneidade (2007). Até
porque, O cineasta continua “fazendo cinema”. Tsatadle uma reinvencdo de base
tecnoldgica, comercial e principalmente estéticm e seus argumentos é que da
criacdo do cinema em 1895, a sua morte, na vis&breior, em 1983, sdo 88 anos que
equivaleram a trés geracdes de criadores, os @eaizeram um ciclo completo na
historia do cinema e acabaram por esgota-lo enoteda inovacdes estéticas:

Parece que a vida de muitas tecnologias-estéticaacaixaria no intervalo de
tempo ampliado de trés geracdes, cobrindo as atleil de invencéo,
consolidacdo e entdo de descarte, jA4 prevendo um oilo. O cinema
responde a essa teoria muito bem. Se vocé é eyrfmmanstein inventa a
linguagem, Fellini a consolida e Godard a joga .f@a vocé é americano,

entdo o ciclo pode ser lido como Griffith, Orsonli&&e Cassavetes. (ibid., p.
92)

Portanto, na visdo de Greenaway, um determinademanencerrou seu ciclo,
porém outro ha de renascer, ja que ele acreditaeenpotencial estético. Tanto que em
1995, por conta das celebracbes do centenario mEmei, 0 cineasta planejou uma
pesquisa sobre a linguagem cinematografica pambieso que “havia de investigativo,
atil, autbnomo, que merecesse preservacao e gse, fasima de tudsui generisO que
poderia fazer o cinema, depois de um século, qobume outro meio de comunicacéo
fizesse?” (ibid., p. 93).

Esta pesquisa de Greenaway teve inicio com o lanaerito de dez caracteristicas
gue pareciam essenciais ao cinema, caracterisssas que funcionam como elementos
gue compdem um sistema, ou entdo como camadasu@nela sobrepostas, formam o
filme. S&o elas: a luz, o texto, o quadro, a pagyes objetos de cena, a musica, a escala,
o tempo, os atores e a camera. Como resultadoapatesta pesquisa, surgiram
exposicoes realizadas em diversas cidades, sabl@m genéricoThe Stairs(as escadas).
Por exemplo, foi montada uma grande exposicao efitied, parques, pragas e ruas de
Genebra cujo tema era o quadro e que consisti@meescadas de madeira espalhadas
pela cidade. O espectador era convidado a sulkscslas e, ao chegar na plataforma, se

deparava com um visor que o possibilitava observadade conforme planos diferentes:
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close, plano, grande angular, etc. A exposicao éedaracdo de cem dias e permaneceu
disponivel 24 horas por dia, sob qualquer condggiatica. O resultado da exposi¢do
foram cem planos diferentes, sob pontos de vistarshis da cidade. Uma série de
questdes correlatas motivou a sua realizacéo, ooefafirma o seu autor:
O primeiro motivo para essa locacdo era pergurdeque o cinema — e todas
as outras artes plasticas — vé o mundo dentroidhited confinados de um
retdngulo, de um paralelogramo, dentro dos lindieguatro angulos retos. E,
na verdade, o que significa fazer isso dessa for8B&xda que precisamos
continuar fazendo assim? Qual a importancia dosdrggano cinema
propriamente dito? Qual quadro é o mais relevantmmo serd possivel obter
o timing correto do quadro? Seria 0 quadro neciesg@wderiamos quebra-lo,
explodi-lo, reinventa-lo? E a questdo mais impdetate todas: seriam a agéo,

0 evento e a atividade dentro do quadro Unico separ do préprio quadro?
(2007, p. 93-94)

Outras trés exposicdes foram realizadas sob o megoio, uma dedicada a
projecéo, outra aos objetos de cena e a tercewataces. A primeira foi realizada em
Munique, e contou com cem telas iluminadas poregigs de imagens que seguiam a
cronologia do cinema — desde as simples projecédsunhiere, passando pela chegada
da imagem colorida nas décadas de 1950 e 1960 ati¥emto da televisdo. Segundo
Greenaway (ibid., p. 95): “desta vez, o motivo éemonstrar a experiéncia central do
cinema, a projecao de luz através da distanciaratéspaco enquadrado, para ser visto
simultaneamente por uma audiéncia’. A segundacdddiaos objetos de cena, ocorreu
em Viena e levou o titulo d@ne Hundred Objects to Represent the W{@edm Objetos
para Representar o Mundo). Esta exposicéo, endprohportancia do objeto cénico no
cinemd, se desdobrou em uma 6pera, cujo enredo foi citmdrimeiro capitulo. A
terceira exposicdo, ou evento, foi realizada emeBen e consistia de cem atores
espalhados pela cidade, caracterizados como pgamhdistéricos (Jodo Calvino, por
exemplo), estatuas vivas e arquétipos diversos,ageeda 15 minutos realizavam uma
performance ensaiada especialmente para o evento.

Infelizmente, tal pesquisa ndo nos ofertou maiogepes ou eventos, referentes
as outras seis caracteristicas levantadas por &m@gnPorém, o que mais nos interessa,
é toma-las como parte de seu método criativo. Tatda formalizacdo de sua busca por
novas possibilidades para o cinema, que vem pedoeaao 0 Seu percurso poético, o
resultado de uma visdo analitica da sétima artacepcao cubista da palavra.

8 Seria possivel imaginar um filme de gangster sisiolp e carro?
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O cineasta decomp6s o0 cinema para poder analispartss separadamente. O
resultado é curioso, uma vez que ao estudar o guagiroposta parece ser a auséncia da
camera: “O cenario para esse filme de cinema amdévcem pontos de vista ao longo de
cem dias era qualquer coisa que acontecesse: urenimdavando seu cachorro para
passear, ou, com sorte, um cachorro mordendo uneroiibid., p. 93). Quem registrou
as imagens foi o préprio espectador, com o auxii® enquadramentos propostos pelo
diretor. E outra inverséo ocorre, pois ja ndo é&mdilme acabado que passa na frente de
um espectador passivo sentado no conforto de udearaaacolchoada no interior de uma
sala escura, mas € o préprio espectador quem definentagem, ou seja, a sequéncia
dos enquadramentos que vera (e se vera todos gunmaperiodo e por quanto tempo
quiser. Portanto, a duragdo do plano e a luz da também ficam a cargo de quem
assiste.

Do ponto de vista da técnica, esta exposicdo adevatra inversdo. Um filme é
uma informac¢do nova embutida numa méaquina, algamaamsoftwareoperado por um
hardware que no caso seria 0 projetor (principalmente @esiderarmos 0s projetores
digitais). Ja na exposicdo, as escadas e seus dzamqentos seriam bardware a
maquina a ser operada pelos espectadores, da emguoeieles bem entendessem, dentro
do espaco das possibilidades que ele proporciona.

Apesar de aparentar, ndo estamos defendendo qum®sigiio seja uma forma de
cinema, apenas procuramos seguir a logica do ¢meademonstrar que, mesmo sendo
possivel a decomposicdo, as caracteristicas danaimaantém relacdes entre si. Ao
colocar em evidéncia os objetos de cena, cadaejuateu espaco expositivo, ndo ha
como evitar a questdao do enquadramento delimitdeda@spacos, mesmo sem haver um
paralelogramo materializado em torno das pecasvésnh confirmar que o cinema existe
enguanto cinema justamente por ser uma organizaggga de elementos de naturezas
diversas, um sistema heterogéneo cujas partestaoriss detém forte interagao entre si
e, portanto, geram certo desconforto em Peter Gvesn

2.1. Tendéncias que movem o percurso criador: agdnias do cinema.

O principal resultado desta pesquisa empreendildacpeeasta é a descoberta do
gue ele mesmo chamou de tiranias do cinema. ComosyiGreenaway percebeu que
nenhuma caracteristica € inteiramente separavebulea e que por isso mesmo

“confinavam, colocavam uma camisa-de-forca no cam@raté mesmo abusavam dele;
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tiranias que estavam talvez destruindo qualquemeipacdo da idéia de imagem em
movimento no cinema” (ibid., p. 93). O cineastagele como mais predominantes as
tiranias da camera, do quadro, do texto e do ator.

Acreditamos que ao utilizarmos tais elementosritg@s” como ponto de partida,
podemos encontrar 0 “nucleo duro” da obra de GreaypaTais tiranias, para o cineasta,
sdao restrigdes, limites impostos pela naturezasfmslitivo técnico ou de uma linguagem
que, por convencédo, entende-se como natural doneinEntendendo que o combustivel
da criacédo se encontra na tenséo entre limiteceditole, consideramos tais tiranias como
geradoras de impulsos que motivam o autor a basearancipacao, ou seja, a liberdade.
Como observa Cecilia Salles (2006, p. 33): “o t@tisnpulsionado a vencer o desafio,
sai em busca da satisfacdo de sua necessidadeideefala concretizagcdo desse desejo
que, por ser operante, o leva a acao, ou sejaysaragao de suas obras”.

Para ilustrar o que estamos propondo, sem nos aafadd universo
cinematografico, tomemos como exemplo o0 movimenogrda 95, encabecado pelos
cineastas dinamarqueses Lars von Trier e ThomaeMarg. Ambos propuseram, por
meio de um manifesto, dez regras a serem seguidssaa necessarias para se chegar a
um cinema mais realista e menos comercial. Foi toamda resgate do cinema realizado
antes do modelo industrial hollywoodiano imperas. r&gras tratam de duas instancias
restritivas, uma técnica — usar apenas som dfiitos e demais truques fotograficos séo
proibidos — e outra ética — o nome do diretor néeedigurar nos créditos e, filmes de
género sao inaceitaveis. As imposicdes propostamanuifesto, apesar de severas (e
dogmaticas), deram luz a obras memoraveis no ceimdernacional, entre el&®esta de
Familia e Dangcando no Escuro

Ao criarem as proprias restricdes, 0s cineastasmidwimento Dogma 95
propuseram uma tendéncia para a criacdo das obsadizadas sob a influéncia do
manifesto. As restricdes propuseram um novo espaca que a liberdade de criagcéo
atuasse, novos limites, técnicos e éticos, queaassa orientar 0 processo criativo de
seus autores.

Estamos pressupondo entdo como as principais reiadéde seu processo
criativo, a necessidade de Peter Greenaway supagrtiranias, tiranias estas que
funcionam como restricbes de ordem técnica e dgudigem — mas todas com
implicacbes estéticas —, impostas por fatores mo$elque, na opinido do cineasta,
impedem a reinvencdo do cinema: “ndo se trata decaiovinho novo em velhas

garrafas, e muito menos colocar vinho velho emag@srnovas, mas sim colocar vinho
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novo em novas garrafas (2007, p. 89). Vejamos ahaix pouco mais detidamente cada
uma das tiranias e seu papel criador na obra deasia. Analisaremos as tiranias em
separado, mesmo que elas ndo sejam independeritessende forma a facilitar a
explicitacdo das questdes pertinentes a naturezadke uma, mas esperando que suas

relacbes se mantenham perceptiveis ao leitor.

2.1.1. A camera.

Comecemos pela tirania da camera. Greenaway fez dizgdes para ilustrar a
sua opinido sobre a camera. Primeiramente eldP@tsso, quando o pintor afirma que
ndo pinta o que vé, mas sim 0 que pensa, e a segiatdo € do cineasta Sergei
Eisenstein, que a caminho do México passa peld#o@ah e, ao se encontrar com Walt
Disney, sugere que ele seria 0 Unico cineastaeetéstna €época, pois comecgara Seus
filmes a partir da tela vazia (2007, p. 97). O GQueenaway aparenta querer dizer, € que,
em sua opinido, a camera é um aparato de registrorpduz uma imagem mimética, ou
seja, que reproduz o que colocamos em sua freat@o¥ trabalhar um pouco mais esta
guestao.

Em primeiro lugar, precisamos entender que imagepmnoduzida pela camera
cinematogréfica, j& que ndo se trata de uma imggeduzida diretamente pela acdo
humana sobre determinado suporte. Estamos trallhemtdo, no campo das imagens
técnicas.

Toda imagem produzida pelo homem pressupbe o usalglen tipo de
dispositivo técnico. Na pintura, por exemplo, hdauseérie de mediagbes técnicas
anteriores a confeccdo de um quadro, como a piEEadas tintas e sua combinacao, ou
mesmo o0 uso de modelos matematicos de representagéio € o caso da perspectiva
renascentista. Porém, apesar de confusdo que podé, smagens técnicas sao
comumente entendidas por imagens “cujo modo decsgéio pressupde algum tipo de
mediacdo técnica” (MACHADO, 1997, p. 222) ou “pramlas por aparelhos”
(FLUSSER, 2002, p. 13).

O aparelho mais citado como sendo crucial na deatiracdo das imagens
técnicas € a maquina fotografica, pois, a produg#anagens (fotografias), utiliza-se,
conforme Arlindo Machado (ibid., p. 222) nos lembide trés dispositivos técnicos: a

camera, 0 sistema Optico da objetiva e a pelicdos$ensivel”. A imagem
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cinematografica também possui um sistema de captagd imagens baseado na
fotografia, portanto também é enquadrada no urovéasmagem técnica.

A caracteristica mais importante das imagens tésnito ambito deste trabalho, é
sua suposta objetividade, por se acreditar quegréd@em a mediacao direta do homem
na producdo da imagem. E bom lembrar a herancaadografia obteve da pintura
renascentista, época em que surgiram “dispositdé@scos destinados a dar objetividade
e coeréncia ao trabalho de producdo de imagens’QiWKDO, 1997, p. 224). As
imagens passaram a ser produzidas a partir deitpeagentificos que propunham
corrigi-las e dar-lhe simetria. As imagens prodagicg partir do renascimento eram,
portanto, fruto de um pensamento matematico amgicadsim como o aparelho, que
dentro da categoria de maquina é pensamento manifgeduto da técnica.

A camera fotografica é a filha prodiga da cameracota, dispositivo de uso
generalizado no renascimento para reproduzir o mwedforma mais fiel possivel, ja
gue a imagem produzida nele advinha da prépriarewdu Como Arlindo Machado
ressalta:

[...] era a prépria realidade que se fazia projetafadma invertida na parede
da camera oposta ao orificio por onde entrava adoguanto o papel do
artista consistia apenas em fixar essa imagem cpimcel e a tinta. Ou seja, a

imagem se originava da propria realidade repredantando da imaginagdo
do artista. (ibid., p. 226)

Como as imagens produzidas no interior da camestuod apresentavam
problemas de definicdo e curvatura nas areas peai$e no século XVI surgiram lentes
chamadas obijetivas, para corrigir tal problema (MIADO, 1984, p. 32). Com isto, ja
no renascimento, foram resolvidas as questdes s@@Espara a producao automatica de
imagens. Porém, ainda ndo era possivel descansdecdo humana na fixacdo dessa
imagem, problema este solucionado com o ultimo @tdveecessario para a emergéncia
da pratica fotografica: a emulséo fotossensivelutomaticidade na producdo da imagem
estava agora aparentemente completa e o homenrrse dasente na sua criagdo e
fixacdo, conforme escreveu André Bazin:

Pela primeira vez — afirma ele —, entre o objetciahe a sua representagéo
nada se interpde a ndo ser outro objeto. Pela pamez, uma imagem do
mundo exterior se forma automaticamente sem aviemneéo critica do
homem, segundo um determinismo rigoroso. [...] Todasartes estao
fundadas sobre a presenca do homem; s6 na fomgmfitamos com a sua
auséncia. Ela age sobre ndés como fendmeno nataralp uma flor ou um

cristal cuja beleza é inseparavel de suas origegstais ou tellUricas. (apud
MACHADO, 1997, p. 227)
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A imagem técnica deu continuidade ao modelo estéli@écimagem renascentista,
“modelo esse marcado pela objetividade, pela re@a mimética do visivel e pelo
conceito de espaco coerente e sistematico, esptatectualizado, organizado em torno
de um ponto de fuga” (MACHADO, 1997, p. 227). Son@ra este padrdo visual a
automaticidade na producdo das imagens, temos poacdio imagens de cunho
naturalista, imagens especulares e miméticas tidaéa ao nosso redor.

O cerne da questao para Peter Greenaway, nos pajestamente a auséncia do
homem no processo de producédo da imagem cinemidagr& camera, por si sO, ndo
permite a manipulacdo da imagem captada, no magemnmite a escolha de elementos
como enquadramento, foco e leve alteracéo das,@eexcordo com a emulséo do filme
e filtros utilizados.

De fato had a possibilidade de se manipular a imageteriormente a sua
captacdo, por meio da construcao de cenarios — ddetieés ja realizava no inicio da
histéria do cinema e mesmo um pouco mais adiaobe,accexpressionismo aleméao — e da
disposicédo dos elementos na frente da camera anorggsos a sua captacao, por advento
das tecnologias de pos-producéo. Mas devemos lepesa animacao classica consistia
em fotografar os desenhos realizados, um por ura, g@ao partir para o processo de
montagem como qualquer outro filme. Ou seja, orese criado pelo homem, mas a
maquina ainda é imprescindivel para o processoudstgo, entdo, se toma mais clara:
sera possivel criar imagens em movimento sem cnéolde cameras?

A resposta se encontra no ambito das tecnologggisidi Com a sua emergéncia
— e principalmente seu amadurecimento —, tornopessivel a criagdo de imagens em
movimento sem a necessidade da participacdo da@dmerocesso. A imagem passa a
ser produzida e manipulada dentro do dispositivamit®, possibilitando assim uma
maior liberdade criativa — dentro, € claro, dasitigbes do proprio dispositivo. Em
entrevista a Maria Dora Mourdo, Greenaway demorsgau apreco pela conquista de
tal liberdade:

As novas invengfes tecnolégicas, as tecnologiaggbégsuais, permitiram-
me voltar a ser pintor. Ndo s6 com a liberdadegdadhos dizer, de Leonardo
da Vinci ou David, mas a liberdade de um Picassaropds-Picasso. Assim,

agora, qualquer coisa é possivel. Eu estou connpéetie encantado com isto.
(2004b, p. 181)

A tensdo gerada entre a tirania do uso da canm&ra emancipacao na criacao de
obras audiovisuais culminou em obras que contam oecarsos hibridos em sua

constituicdo, como é o caso, principalmente, dosegA Ultima Tempestad® Livro de
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Cabeceirae The Tulse Luper Suitcasesdos projetos para televisAol'V Dantee M is
for man, music and MozarA camera ainda esta presente no processo, pa@nmenor
peso, j& que dela surge somente o material brger &rabalhado na pds-producéo. As
imagens captadas sao manipuladas, sofrendo aksrag®rtes ou acréscimos de
elementos em sua composicdo. O resultado é um eoodaiimagens sobrepostas, uma

espécie de cubismo audiovisual, assunto esteteatstto logo a seguir.
S AN N /8 ‘ : N R T, =T g

Figura 13. Imagens manipuladas na p6s-produd@dse Luper SuitcasesA Ultima Tempestade
2.1.2. O quadro.

Greenaway inicia 0 seu texto sobre a tirania dodguaafirmando que
“contemplamos todas as artes plasticas atravésndguadro rigido” (2007, p. 96). Tal
afirmacdo é um tanto exagerada, por querer engltibarsas formas de expressdo que
nao partiiham da mesma natureza material das quesse manifestam no interior de
quatro angulos retos. E o caso da escultura, ppnglo, ou mesmo das instalacdes e da
arquitetura, cujo suporte de expressdo é a prépaigria informadapela vontade do
homem. Mas, apesar de sua inclinagdo a frasesedte,dbgo apos a afirmacado citada
acima, o cineasta expde de forma mais clara o @eto ple vista:

Desde que a pintura se separou da arquiteturapndaf Idade Média, regulou
seus parametros, com poucas excecles, para s&aendantro de quatro
angulos retos. E o teatro, com seu arco de prascéopiou a pintura; a 6pera
e 0 balé arranjaram seus cenarios e coreografiasspeem vistos relacionados
ao arco de proscénio dentro do espaco do palcmema copiou o teatro; a
televisdo copiou o cinema; e entdo chegam as fafiagrenquadradas em
molduras de pintura e encaixadas nos angulos detepaginas de um livro.

Essa prética indiscriminada tornou-se téo tradalian ortodoxa que ndo é
guestionada. (ibid., p. 96)

Em primeiro lugar, precisamos entender o que @adip, ou enquadramento.

Segundo Gilles Deleuze, “chamamos enquadramenteterndnacdo de um sistema

° Utilizamos aqui a palavra informar com o sentigdidhpor, conferir forma a algo”.
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fechado, relativamente fechado, que compreende dugoe esta presente na imagem,
cenarios, personagens, acessorios” (1985, p. #2jarRo, o quadro € antes um espaco
delimitador e organizador da informacéo do quengdicdo de um suporte fisico.

Tecnicamente, a presenca do quadro como espacgaitddir aparece em grande
parte das expressfes artisticas, em especial @sigas, pois necessitam de suportes
fisicos que lhes permitam uma existéncia no termmo,seja, que lhes confiram
permanéncia. Estamos falando das telas nas quam@sdadas do pintor resultam em
uma pintura, nas placas sensiveis a luz que detigenoa fotografia propriamente dita e
destas a emulséo fotogréafica, que por fim posshilo surgimento do cinema. Mesmo
atualmente, as telas sdo abundantes em nossaastgiatna vez que a televisdo e o
computador tornaram as telas ubiguas nas vidgsedasas.

Como vimos no item anterior, dedicado a tiraniz@aera, a histéria da evolucéo
dos dispositivos técnicos de expressdo visual ten lpase acamera obscura
renascentista e toda uma forma de representagdal gse ela ajudou a cristalizar. Por
exemplo, a camera fotogréfica, bem como a cinemdiog, por meio de mascaras,
impdéem uma forma retangular a luz que imprime ngatieo o objeto captado pelas
lentes. Ou seja, o dispositivo técnico foi moldgmiya se adaptar a uma forma de
pensamento, “porque tanto o pintor como o fotégnafecisam sempre efetuar uma
escolha, para recortar na continuidade do mundorgpo significante que |lhes interessa”
(MACHADO, 1984, p. 77).

Descartar as quatro linhas retas e eleger a fomnanth circunferéncia — ou
alguma outra forma geométrica — para o suporteofisilvez ndo seja a resposta esperada
pelo cineasta quando ele se pergunta, como apaelgeatima, se precisamos continuar
usando o paralelogramo. Atacar o dispositivo técmicuma solucdo simplista, pois é
possivel sim se livrar dele, porém o quadro, onguadramento, enquanto processo,
ainda estara presente. Como observa Arlindo Machado

Toda visdo pictdrica, mesmo a mais “realista” auas ingénua, € sempre um
processo classificatorio, que joga nas trevas dailrilidade extra-quadro tudo

aquilo que ndo convém aos interesses da enunaagae, inversamente, traz a
luz da cena o detalhe que se quer privilegiard (ilp. 77)

André Bazin observa uma diferenca entre os limiisigos de uma tela e a
moldura que a cerca. Ele acredita que nao samndsdifisicos da tela que determinam o
fechamento do espacgo de representagéo sobre sgimas moldura. Os limites da tela

estdo mais proximos de uma mascara que recortal@dade, enquanto a moldura
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“polariza 0 espaco para dentro” (BAZIN, 1991, p3luma vez que “tudo o que a tela
nos mostra, ao contrario, supostamente se prolandefinidamente no universo”
(BAZIN, 1991, p. 173). Em outras palavras, “a mo&dé centripeta; a tela centrifuga”
(ibid.).

Tal distincdo proposta por Bazin é importantissip@s nos remete aos espacos
filmicos do campo e do extra-campo. O espac¢o canpido pelo campo é justamente
aquele definido pelos limites fisicos do suportecomo Noel Burch definiu, este espaco
constitui “tudo o que o olho percebe na tela” (200837).Ja o extra-campo compreende
0 espaco que nao é apresentado dentro do quadém psta essencialmente ligado a ele,
“posto que tdo somente existe em fungéo deste” (AW et. al., 2005, p. 24). O extra-
campo poderia ser definido entdo como “o conjurt@leémentos (personagens, cenario,
etc.) que, ndo estando inclusos no campo, ndorabsissao atribuidos imaginariamente,
pelo espectador, através de qualquer meio” (ibRb). meio de recursos diversos, que
fogem do interesse do presente trabalho, o espectaévado a reconhecer a “presenca
de um espaco-fora-da-tela, cuja importancia é igu espaco-da-tela” (BURCH, 2008,
p. 38).

O interessante, para o ambito deste trabalho, écqu& observa Gilles Deleuze,
“0 extra-campo remete ao que, embora perfeitamagente, ndo se ouve nem se vé”
(1985, p. 27). Ele retoma a proposicéo de Bazinesalulistingdo entre quadro e moldura,
propondo que “ora o quadro opera um recorte m&eagundo o qual todo conjunto se
prolonga num conjunto homogéneo mais vasto comab €@ comunica, ora como um
guadro pictural que isola um sistema e neutrakzaontexto” (ibid., p. 27). Mas nao
existe isolamento total do contexto, por mais fdohque um quadro seja, como 0 que
ocorre, por exemplo, na obra de Hitchcock, s6 apemeente o extra-campo esta
suprimido. Portanto, “todo enquadramento determinan extra-campo” (ibid., p. 28).

Podemos tomar como exemplo a base do projeto gwe s objeto desta
pesquisa: as 92 maletas. Elas sé@o o resultado geaomsso classificatério do mundo, ou
mesmo da obra do proprio Greenaway, como observamogrimeiro capitulo. A
determinacao de 92 objetos para serem colocadasalatas opera por si SO um recorte
nos milhares de objetos possiveis para representarndo. Portanto, as maletas, ao se
apropriarem de tais objetos retirando-os de seal Ide origem e colocando-os em
evidéncia em outro espaco e outro tempo, operamrems@nificacdo que transforma
simples objetos em indices de uma existéncia fisleeerminando assim um espaco

simbdlico de representacdo que enquadra a his#iéridulse Luper em limites bem
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definidos. Vale lembrar também do formato retangdis maletas, sugerindo assim um
enguadramento material (e tridimensional) — e m@mas simbdlico — dos objetos que se
encontram em seu interior.

A esta operacao simbolica de enquadramento podapfieada a afirmacéo de
Deleuze de que todo quadro possui um extra-qualvomesmo tempo em que as
maletas “enquadram” os objetos, elas remetem aaddgo delas, o mesmo valendo para
0S objetos em seu interior. Enquanto delimitam ueserminada histéria para o
protagonista, estes objetos se referem a acontetwmbistoricos, memarias, lugares, etc.
Esta caracteristica centrifuga que o projeto paritom a linguagem cinematografica, €
essencial para a sua sustentagcao, assunto queremnas adiante.

Apesar de parecer uma incongruéncia, Peter Gregndavaonstra que tem total
consciéncia da antitese que opera entre sua budeaqgpebra do quadro e seu
enaltecimento no interior da obra, e o vem fazeteldorma irbnica ao longo de sua
carreira. Ele parece buscar uma espécie de supdraquum quadro que abarque outros
quadros em seu interior, um quadro complexo, maideografico do que
cinematografico. Basta nos debrucarmos nos fillAe§empestadee O Livro de
Cabeceiraque, com os ja citados recursos digitais de méagpo de imagens, contam
com planos sobrepostos, janelas que se abrem garagstrar a mesma cena de angulos
diferentes ou entdo diferentes cenas, simultangdamempendo com “os limites entre
passado e presente ao trabalhar com varias tentaoies no mesmo plano” (MOURAO,
20044, p. 123).

A busca pela emancipagédo do quadro se mostrad@@oicndo levar em direcdo a
sua independéncia, mas sim rumo a sua exaltacdo. gde isso ndo se trata de uma
reinvencdo no campo do cinema, que é a verdadaitaeza da busca do diretor. Este
super quadro proposto por Greenaway possibilitasn@apacidades expressivas para a
tela grande, como é o caso da simultaneidade:

A idéia de simultaneidade, como trabalhada por @way, € propria do
tempo real possivel de ser concretizada atravésedorso videogréfico.
Nunca o cinema conseguiu mostrar de maneira ceneréio elaborada duas

acOes ocorrendo ao mesmo tempo em tempos e egtifgestes. (ibid., p.
124)

Esta simultaneidade permite ao cineasta trabpleaamente a montagem vertical
proposta por Eisenstein, ja que as limitacdes ¢édsmilo cinema de sua época permitiam
apenas que tal montagem fosse “pensada e pratoata enquadramento de elementos
contraditorios e como contraponto entre imagemm” MACHADO, 1997, p. 239).
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Atualmente, com os recursos fornecidos pela tegmldigital, a montagem vertical
adquiriu qualidades expressivas ilimitadas, ao ipiiéar inUmeras formas de
intervencao no interior do quadro. A montagem seatale fato vertical, por se realizar
na justaposicdo espacial de elementos e ndo emsus@gsao temporal, como buscou
Eisenstein:
Para o cineasta russo, a "montagem vertical” ctasjsistamente nessa
combinacdo de elementos imagéticos articuladosesobeixo vertical da

simultaneidade e, ndo somente, sobre o eixo hdakda sucesséo linear dos
planos, como no cinema classico griffthiano”. (FERH, 2004, p. 134)

Tal exploracdo da espacialidade do quadro impdice uma aproximacdo do
cinema com o video e sua linguagem eminentememéatiad’, pois o principio dos
cortes, préprio da montagem cinematografica, darlug sobreposicdes e mesclas de
imagens, caras ao video. Philippe Dubois esclaregmstao:

Na verdade, tudo se passa como se as relacdegdhi@is” da montagem
cinematografica (a cadeia do plano a plano, a regrasucessividade, a

dimensédo sintagmatica) se acumulassem “verticabfiesab o paradigma da
propria imagem. (2004, p. 84)

O video conta com a pratica da montagem, porénpaéodha da mesma logica
construtiva. No video, as imagens sdo “montadas wmlare as outras (sobre impressao),
umas ao lado das outras (janela) e umas nas dqutcasstacdo), mas sempre no interior
do quadro” (ibid., p. 84) e ndo mais ao longo deocesséao de planos.

As tecnologias videografica e digital permitiram @oeasta, conforme visto no
texto dedicado a tirania da camera, o retorno @dede composi¢cdo das imagens no
espaco, assim como um pintor o faz, mas ndo maipiotar renascentista, com a sua
visdo homogénea do mundo, e sim um pintor cub@sta sua realidade decomposta. Ao
introduzir quadros no interior do grande quadr@giatografico, Greenaway possibilitou
a insergdo, no proprio quadro, do que estava flg du seja, do extra-campo no campo,
criando assim uma montagem cubista e multifacetamt#@prme observado por Arlindo
Machado, ao comentar a offitarabolic Peoplede Sandra Kogtt

Dentro de uma Unica tela, podemos ter uma imagesmamcio todo o quadro
e, a0 mesmo tempo, inUmeras “janelas” recortangdraeira para permitir

1% parataxe: seqiiéncia de frases justapostas seancénjcoordenativa. No caso, usamos o termo para
indicar uma justaposicao espacial sem hierarquizkigéar, como ocorre na organizacao seqiencial dos
planos por meio da dindmica temporal.

1 Obra televisiva que também se caracteriza pelaseaa multiplicidade de quadros.
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visualizar outras imagens ou até mesmo fragmentdemos de outras
imagens (donde a possibiidade de uma montagem istalip [...]
(MACHADO, 1997, p. 239)

O proprio cineasta reivindica a posicao de umapicubista frente as criacoes
cinematograficas:
Como pintor, vocé pode experimentar as mais vasiangdes de tempo, e
pode mostrar o passado, o presente e o futuro, dadam mesmo plano.
Vocé pode simplesmente considerar a possibilidadaaktrar trés dngulos de
um Uunico objeto, como em uma pintura de BracquePmasso. Ha tantos

modos com os quais vocé pode brincar com esta ndgdelas, dentro de
telas! (MOURAO, 2004b, p. 184)

A ironia, de fato, esta no resultado da luta d quaneasta se p6s a enfrentar. Se
sua intencao era, de acordo com suas propriasraalé®007, p. 96), “descriar” o quadro,
ele acaba recriando-o0. Se néo puder se livrar deléjplique-o. E tal multiplicidade é
essencial para entendermos a obra de Greenawaygjasente o objeto desta pesquisa,

mas trataremos deste assunto mais adiante.
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Figura 14. Simultaneidade de cenas e quadros sobrepostofhiemulse Luper Suitcases.

2.1.3. O texto.

Em 2001, a revista americadaetrope All-Sotries Magazinablicou um ensaio
de Peter Greenaway, intitulado “Cinema: 105 anosegt® ilustrado”. Neste ensaio, 0
diretor afirma, logo no inicio, que continua a tena desconfortavel sensacéo de que
ainda ndo vimos nenhum cinema, pois “0 que vimoanfosé 105 anos de texto
llustrado” (2004, p. 11). A este argumento, o0 diredcresce a afirmacao de que “em
todos os filmes a que assistimos vemos o direguisdo o texto, e, se tivermos sorte,
criando imagens baseadas nele” (2007, p. 95).

Enquanto as outras tiranias estavam mais fortemefgeionadas ao dispositivo
técnico que da forma a linguagem cinematogréafi¢daaaia do texto, para o diretor, tem
sua natureza em nossa educacgédo formal, baseadagoagem verbal e textual e,
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consequentemente, em nossa forma predominantecdensmicar, por meio de palavras:
“nossos sistemas educacionais se ap6iam em ewsamendizado das letras do alfabeto
a criancgas relutantes, e em seguida inculcar assieleele de armazenar o entendimento
acerca das palavras” (ibid., p. 95). Nem mesmamensa mudo prescindiu de palavfas
para auxiliarem na compreensao das cenas ou agmesandialogos. Boa parte desta
necessidade quanto ao uso da palavra esta nategdstifisica do corpo do ser humano,
gue nao permite o acesso direto as imagens quezinoas em nosso cérebro, mas sim
as palavras que usamos para descrevé-las:
A natureza nos deu um aparelho fonador, por meioqdal podemos
exteriorizar os conceitos que forjamos em nossméne pelo qual podemos
também nos comunicar uns com 0S outros, mas nao dms
desgracadamente, um dispositivo de projecdo incadpoao nosso proprio

corpo, para que pudéssemos botar para fora as niadg nosso cinema
interior. (MACHADO, 1997, p. 220-221)

Sem qualquer tipo de material ou dispositivo t&erém maos, “dependemos
quase sempre da palavra para traduzir e exten@izpaisagens do imaginario” (ibid., p.
221). Portanto, a imagem que provém do homem ésswuuso de dispositivos técnicos
em sua criacao e, para manipula-los com o minimefidé&ncia, também precisamos
educar as maos e os sentidos. O sintoma, para &vagnde um cinema baseado em
texto é justamente o foco da educacgdo na palavn@ioena imagem: “temos olhos —
conseguimos, realmente, enxergar sem treino? Saioode ter olhos quer dizer que
conseguimos ver? E, se podemos ver, conseguimgstgsre comunicar o sentido
aqueles que nao tiveram nenhuma educacéo do ofGREENAWAY, 2007, p. 95).

Para o diretor, uma audiéncia educada pela e ppataara demanda um cinema
baseado em texto, que espelha nos filmes a estrddgrromances do século XIX:

Temos melhores emulsdes, equipamento mais eficienfublicidade de
melhor qualidade, mas a estrutura com comeco, enéiin, evoluindo de uma
posicdo de comportamento para de uma de comportanmasitivo no

esquema da moralidade cristd em geral ndo mudeinganca ordenada e
cumprida, a correcdo das mas acdes, a retribui¢iimlap o sucesso
recompensado, 0s inocentes exonerados, terminamd@anclusdes felizes —
essas sao as estruturas que se repetem incessamtemeséo estruturas

previamente inventadas, empregadas e elaboradaécato 19 por gigantes
da literatura, como Dickens, Balzac, Zola e Tolg#007, p. 92)

12 podemos citar um caso brasileiro exemplar, o fllingte, de Mario Peixoto. Apresentado na época
(1931) como o primeiro filme brasileiro de “cinemaro”, a obra de vanguarda, ao longo de seus 120
minutos de duracéo, contou apenas com o0 uso demag ndo ser por um unico letreiro ao final biodi
necessario para explicar algo que néo foi posafwehas com imagens.
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Apesar da aparente generalizacdo de Greenawaytaaar eesse formato de
cinema, ele se refere a um determinado tipo cingnease baseou na estrutura citada
acima, presente até hoje. E o modelo hegeméniqmageaio por Hollywood, que gera
gigantescos lucros e movimenta a industria cinegnatica. Mas este modelo ndo esta
baseado apenas na estruturacdo da historia, el@narasta enraizado na linguagem
cinematogréafica cujo crédito da criacdo é confeddGriffith e que foi cristalizada a
partir de obras com® Nascimento de Uma Nagé Intolerancia Trata-se de uma
linguagem que possibilitou a linearizacdo narratda filme, necesséaria para a
“llustracdo” dos textos, de forma a comunicar otidenaqueles que ndo tiveram
educacdo formal do olhar. Para Greenaway, a tirdaidexto tem inicio quando da
emergéncia desta linguagem: “as vezes, penso @licadores como Griffith fizeram
algo muito triste e prejudicial quando introduziranmarrativa no cinema” (MOURAO,
2007b, p. 183).

Vamos entender um pouco melhor o que seria essarizacdo do filme.
Peguemos um exemplo utilizado por Arlindo Machat®oy, p. 101-102) para explicar
esse processo, a segunda versaddelomem que Sabia Demaide Hitchcock. A
sequéncia escolhida é a do concerto no Albert ldallie se encontra um espido que é
encarregado de matar um embaixador estrangeiroameento exato do Unico toque de
cimbalos da partitura. Na sala também se encontra dsposa do doutor MacKenna, que
sabia do plano do espido, mas ndo podia avisautasdades, uma vez que seu filho
estava em poder dos conspiradores. Quando se m@garaxi momento do toque dos
cimbalos, a mulher entra em crise e ndo sabe dapmee. No momento do toque do
instrumento, no auge da tenséo, ela da um gritdedespero. O grito assusta o espiao,
que por sua vez erra o alvo, acertando apenas;o doaembaixador. O episodio, de fato,
ocorre simultaneamente, pois: “0s instrumentosh&eamao mesmo tempo em gae
mulher grita,a0 mesmo tempo em goeassassino atira & mesmo tempo em qoe
embaixador recebe a bala no brago” (ibid., p. 182).esta cena fosse filmada em um
plano geral, captaria a simultaneidade das acGm®nmpa percepcdo da cena seria
prejudicada. Quem prestar atencédo no palco, n@oaverulher gritando, muito menos o
efeito do grito na atencdo do espido ou mesmo caiemantor sendo ferido no braco.
Entdo, para mostrar a cena de modo a nao deixanumen lacuna, Hitchcock
desmembrou-a em instantes sucessivos. Iniciou ecoralase da mulher gritando, depois
0 espido disparando a sua arma e perplexo comooceerrprimeiro plano, seguido do

percussionista batendo os cimbalos e entdo o eatmidendo ferido e o susto de sua
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comitiva. E desta forma que a construcéo linear mlasos se aproxima da estrutura
textual da construcao de um relato, conforme olasarimdo Machado (ibid., p. 102):
Mas esta claro que isso que o cinema mostra comacsequiéncia temporal na
verdade é uma forma de descrever a simultaneidad®eesma maneira como
a linguagem verbal, para descrever o mesmo acaorgatd, deve
necessariamente lineariza-lo num sintagma (em diggon verbal diriamos:
“quando os cimbalos soaram, a mulher gritou, fagzezwin que o assassino

errasse o0 alvo...”, ou seja, uma coisa de cada degfiando-se numa
sequéncia, como um novelo).

Por outro lado, mesmo tendo sido uma acao simedtaha uma relacdo causal
clara na cena, pois foi por causa do grito da nmube o espiéo errou o alvo do disparo e
por conta deste erro o embaixador ndo morreu. Aerorgintagmatica, linear, da
construcdo dos planos “é montada como as prengsaasconclusdes de um teorema, a
ordem dos fatores determinando o produto” (ibid.1@8). E por meio desta l6gica que
pensamos; que normalmente interpretamos os fatos.

Se a tirania do texto tem sua raiz em nossa forenpemisar um filme, entdo a
melhor maneira de concebé-lo ndo é por meio de/paalaGreenaway entende que “um
objeto concebido e percebido por meio de palavaapermanecer assim” (2004, p. 11) e
que o “cinema n&o € o melhor veiculo para constohias. E especifico demais, deixa
muito pouco espacgo para a imaginagao levantar wdé® das indicacbes estritas do
diretor” (ibid., p. 12). Para ele, o campo da ng&waé a literatura, € ela que potencializa a
imaginacdo. A narracdo no cinema € apenas “a emaigamos para manter ligado todo
o aparato do cinema” (ibid., p. 12).

Esta questdo se torna flagrante ao tomarmos commm@a um dos principais
cineastas na concepcao de Greenaway, o russo &#sgestein. Declaradamente contra
a montagem realizada pelo cinema classico e deocoalrativo, Eisenstein propfe a
“montagem figurativa”, uma “montagem que segue @oranio, que compara e define
significacBes claras” (XAVIER, 1984, p. 108). Edréssante a invers&o de valores, pois
esta proposta de montagem procura um cinema guea,paa invés de um cinema que
procura narrar fidedignamente:

Uma montagem que interrompe o fluxo de acontecioserde marca a
intervencao do sujeito do discurso através dagasede planos que destroem a
continuidade do espaco diegético, que se transfamgarte integrante da
exposi¢cdo de uma idéia. No seu cinema, a sucessawvetitos ndo obedece a
uma estrita causalidade linear e ndo encontrama@sawvolucdo dramatica do

tipo psicologico. Eisenstein prefere falar em ‘@misicdo de planos”, ao invés
de encadeamento. (ibid., p. 108)
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N&o é a narracdo que escraviza 0 cinema, mas disoaue se faz dela. A
narrativa € muito maior do que o cinema e anterisua criacao, pois “se refere tanto ao
teatro, ao romance quanto simplesmente a conveigliana: os sistemas de narracdo
foram elaborados fora do cinema e bem antes dsusgimento” (Aumont; et. al., 2005,
p. 96).Portanto, ndo € a narrativa que esta sendo posjagermnmas sim a utilizacdo da
narracao literaria para compor um filme; este sim &co principal do embate do
cineasta. Para ele, € no processo tradutorio gite da concepcdo de um filme em
direcdo a sua materializacdo em palavras por neiond roteiro para depois filma-lo e
monta-lo, que se encontra o verdadeiro problema.

A sua proposta € eliminar os intermediérios, oa,sejiscar a “indivisibilidade
entre texto e imagem” (ibid., p. 16). Para tant® reltoma as teorias de Eisenstein que
relacionavam a montagem cinematografica aos idewmgarientais. Eisenstein defende
que a escrita ideografica oriental é “uma combioagk signos que, tomados
isoladamente, correspondem a um determinado olmatofato, mas que, quando
articulados em conjunto, produzem um conceito” (HBE, 2004, p. 129). Em outras
palavras, imagens concretas podem, quando condlas)tgugerir relacoes imateriais e
abstratas, “irrepresentaveis por meio de uma corggfio plastico-visual prépria” (ibid.).
Eisenstein explica melhor a questao:

A questdo é que a copula (talvez fosse melhor dizesmbinacao) de dois
hierdglifos da série mais simples deve ser corstiiendo como uma soma,
mas como seu produto, isto €, como um valor deaalitmensao, outro grau;
cada um, separadamente, corresponde a um objetoy dato, mas sua
combinacgdo corresponde a um conceito. De hier&@gtigparados foi fundido
— o ideograma. Pela combinac&o de duas “descrigdebtida a representacéo
de algo graficamente indescritivel. Por exemplamagem para agua e a
imagem para um olho significa “chorar”; a figura dma orelha perto do
desenho de uma porta = “ouvir”; Um cachorro + urneab= latir; Uma boca

+ uma crianga = gritar; Uma boa + um passaro =acafitma faca + um
coracdo = tristeza, e assim por diante. (20026p. 3

E a partir deA Tempestademas principalmente e@ Livro de Cabeceira The
Tulse Luper Suitcasegue Greenaway da inicio a um uso mais elaboradsadescrita
ideografica, criando assim filmes menos narratevosais discursivos e metaforicos, com
0 uso (e mesmo abuso) das sobreposicfes de imagerss sobre imagens, uma vez

gue a palavra é também, antes de qualquer coisaimagem.
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Figura 15.0 texto enquanto imagem em A Ultima Tempestade.

Fazer uso de uma escrita que se aproxima da lieguagematogréfica equivale
a se tornar independente do indesejado intermediéripossibilidade de se pensar e
escrever em linguagem filmica ao invés do textdi¢cranal é a grande questdo que
movimenta o percurso em busca da emancipagdoataatido texto. E uma busca por
uma escrita-montagem, conforme Eisenstein propunha:
Mas isto € — montagem! Sim. E exatamente o quenfageno cinema,
combinando planos que s#@escritivos isolados em significado, neutros em
contelldo — em contextos e sérietelectuais Este € o meio e um método
inevitavel em qualquer exposigdo cinematograficautba forma condensada
e purificada, o ponto de partida do “cinema intelal. De um cinema que

busque um laconismo maximo para a representaca@lvie conceitos
abstratos. (ibid., p. 36)

Tal imagem que representa conceitos abstratosp aiserva Ismail Xavier, é
uma “unidade complexa”, pois ela € constituida ‘ipma unidade de planos montados de
modo a ultrapassar o nivel denotativo e propor sigaificacdo, um valor especifico
para determinado momento, objeto ou personagennaky’ {1984, p. 109). Esta imagem
nao mostra, mas sim significa algo que nao esigwaesentado nas imagens particulares
que a formaram.

Mas esta escrita filmica seria quase uma utopiazeZao desenhista trabalhe
diretamente com imagens para compor uma animacds,isto € improvavel. O texto
enguanto intermediario do processo ainda € indsspah, principalmente em termos de
producao dos filmes, uma vez que o roteiro “devenpig ao produtor ter uma idéia
exata sobre a oportunidade de financiar o filme digetor de producéo elaborar o plano
de trabalho” (COSTA, 1987, p. 166). Mas o roteiodl@ se adaptar mais a forma final do

filme, como € o caso d€he Falls Nele, o roteiro € formatado como uma espécie de
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catalogo das biografias dos personagens, orgasizaataneio de verbetes e arquivadas
em um enorme arquivo institucional (MACIEL, 201068).

Outro exemplo pertinente sdo 0s manuais tomados ¢bihlias”, utilizados nos
seriados de televisdo. Sdo documentos que delinaam riqueza de detalhes, as
caracteristicas dos personagens, 0 seu compor@anesntenarios onde serédo rodadas as
cenas e demais informacfes pertinentes a prodigsies documentos sdo seguidos a
risca pelos roteiristas, pois esta é a garantiguedeo seriado mantera a sua personalidade
mesmo havendo troca de profissionais no meio doegsm. Se transpusermos o uso da
“biblia” para o cinema, um projeto conitie Tulse Luper Suitcaspederia prescindir de
um roteiro linear e utilizar essa forma fragmentgolarém detalhada, de escrita por
blocos de informacgéo, como forma de descrever lexidade do projeto. Além disso,

o0 uso de ferramentas imagéticas como infograficositeos tipos de esquemas visuais
podem ser muito Uteis para representar a compldxidie um projeto como este,
possibilitando assim uma visédo global do resulesferado.

A emancipac¢do viavel da tirania do texto seria @m@tédbusca pelo equilibrio da
palavra como acessorio ao discurso visual, e naw dzase do mesmo. A vitoria sobre o

texto seria a inversao de valores na hierarquiadd.

2.1.4. O ator.

O préprio Greenaway reconhece que a luta coniraraa do ator ndo é tarefa tao
popular. Trata-se de ir de encontro com a figuratdo no cinema, ndo simplesmente a
sua presenca como um dos elementos de um filmesimas ator como ponto central de
um filme, de onde todo o resto gira em torno. Easocde filmes criados pensando na
figura de um ator especifico, como os filmes deoal@ Sylvester Stallone (a tetralogia
Rambg para citar apenas um exemplo) e os filmes f@twa que Sharon Stone desfile a
sua imagem ddemme fatalle(Instinto Selvagein Nas palavras do cineasta: “tantos
filmes sé&o feitos para criar um espaco para a atude um ator ou atriz que parece que 0
cinema se resume a um veiculo para sua exibic®@7(%. 96). A tirania se debruca na
inversao de papéis, de cinema de autor para ciderator.

E notério que o nome de um diretor consagrado,otaptanto de atores
igualmente famosos endossam um filme e “chamamliqmjlgerando bilheteria. Isto é
normal em qualquer campo artistico, € o reconhetdimneo trabalho por parte do

publico. Porém, levar esta logica as ultimas coimdecjas resulta na homogeneizacao
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das obras e alienacéo do publico. A partir do mamem que filmes séo criados com as
caracteristicas de um determinado ator, teremodadeiras franquias com estruturas
iguais que variam apenas 0S cenarios e personageasse, portanto, uma formula,
baseada em um modelo de sucesso entre o publigca késta de uma industria altamente
lucrativa que é Hollywood.

Abolir a figura do ator n&o € o foco de Greenavgo se trata de fazer cinema
sem atores e relega-los ao teatro, mas sim progoagresenca de forma equilibrada
com os demais elementos constituintes de um fibmeforme afirma:

N&o estou defendendo um cinema onde nao haja atorés a figura humana
nao seja por inferéncia o centro do nosso interesas defendo que o ator tem
de compartilhar o espaco cinematico com outraséecids do mundo de
maneira vigorosa, tem de ser, em esséncia, umeafigupaisagem que possa

permitir atencdo para os espacos, idéias, inaninamduitetura, luz, cor e
textura propriamente ditos. (ibid., p. 96)

O teatro é o local privilegiado do ator, onde desipremacia sobre 0 espacgo da
representacdo e a atencdo do espectador. Mas macise emancipou do teatro,
encontrou as suas proprias formas de construirisoordo. Portanto, o cinema “nao deve
ser uma espécie de teatro gravado, e 0 ator dewerdm de qualquer supremacia que,
com todo o direito, acredita ter no teatro” (GREBMAY, 2007, p. 96).

No cinema de Greenaway, 0Ss personagens detém uteacézga arquetipica e
alegodrica, e sao instrumentos de enunciacdo dardsclo diretor. A récita, 0 mondlogo
ou o didlogo sao recursos tipicamente teatrais paanstrucdo do discurso dramatico, e
somando a isto a predilegcdo do diretor por planeatrais”, por assim dizer — longos
planos, fixos ou ndo, que privilegiam a atuacddaz, com que mais uma tenséo
apresente-se em campo. Ha uma aproximacao prdpdsitainema ao teatro, mas,
novamente, ndo por um disparate ou incongruénaian @or conta da necessidade que o
cineasta tem de criar um distanciamento entre ®@leispectador:

“Quando os espectadores assistirem meus filmegjadizs que o fizessem
conscientes de que estdo no cinema. E por issogqges que oS atores

interpretem os seus papéis mantendo certa distadisgancia do ator,
distancia do espectador’ (GREENAWAY apud GOROSTIZ895, P. 241).

Este distanciamento pode ser visto nas tomada&rdera que o diretor costuma
utilizar, que raramente séo orientadas pelo a@mmbeEm sera dificil encontrarmos cenas
gue contam com didlogos montadas com o uso decéécobmo a de plano e contra-
plano. O proprio Greenaway declarou, em conferéreadizada em 2003, ndo utilizar

estes mecanismos em seus filmes: “por exemplouaganusaria uma tomada sobre o
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ombro em um dialogo, e pontos de vista sdo codstsude uma posicao ideal da camera,

nao do ponto de vista da personagem”.

Figura 16. Distanciamento, por meio de planos “teatrais”.

Por conta destas opcbes estéticas, o diretor prdafabalhar com artistas
provenientes do teatro e para os papéis de masiagie, convida atores com certa
bagagem, mas pouco conhecidos pelo publico, justemgara que nado criem uma
identificacdo com eles. Por exemplo, o protagong#ad Contrato do Desenhista
Anthony Higgins, havia sido um dos antagonistalid&na Jones e a Arca Perdidam
filme popular,mas o papel desempenhado por ele nem tanto, e #\Réreeol, que faz o
papel de Alba Bewick, amante dos gémeoZ@& — Um Z e Dois Zerpsinha a época,
como principal participacao no curriculo, a atuag@® Comilancade Marco Ferreri.

Excecéo a regra € Brian Dennehy, o arquitetd 8arriga do Arquitetppois dois
anos antes de trabalhar com Greenaway, ele ja Ipasiagonizado uma producéo de
sucesso na década de 1980, intitulada Cocoon, assilo o caso de Helen Mirren, a
esposa do ladrédo e@ Cozinheiro, o Ladrdo, Sua Mulher e 0 Amariga escolha para
0 papel se deu por conta de sua atuacaGargula, filme polémico de Tinto Brass.

J& em outras producbes de Greenaway a regra perenaNe caso deA
Tempestadefoi John Gielgud, que encarnou Préspero, quegeal@ Greenaway como
diretor (GOROZTIZA, 1995, p. 242). Ewan MacGregatgrprete de Jerome, o tradutor
e amante da protagonista @eLivro de Cabeceiraatuou, no mesmo ano, na producao

gue o levou a ser conhecido pelo grande publitainspotting O vitvo de Oito
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Mulheres e meidoi interpretado por John Standing, que havia dauambém en©
Homem Elefantede David Lynch, e na cinebiografia de CharlesplihaE finalmente,
em The Tulse Luper Suitcasesdo as atrizes Isabella Rosellini e Franka Petent
interpretando papéis coadjuvantes no filme, queegam certo renome.

Na obra de Peter Greenaway, o0 ator € a manifestésjéa do arquétipo criado
pelo diretor, por isso o interesse no distanciamelot publico. Ao se identificar com o
ator, o publico carrega certos vicios, lembrangaalguma atuacdo de destaque, ou seja,
imagens pré-concebidas e expectativas do que gsbargir. H4 sempre personagens,
conceitos e temas recorrentes em sua obra, mas rmioes. O personagem, ou 0
arquétipo, esta acima do ator. O que importa n@digura em si do ator, mas sim a sua
atuacao, a performance de seu corpo, que serassapna pelicula e servird de matéria-
prima para posterior trabalho de composicdo condersais elementos que formam a

obra cinematogréfica.
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Figura 17.Isabella Rossellini efihe Tulse Luper Suitcases
2.2. Movimentos construtivos enThe Tulse Luper Suitcases.

As interdependéncias das tiranias ficam clarasne elas, as escolhas formais do
cineasta. H4 um dispositivo técnico baseado ememague € a camera (e seu oposto, 0
projetor) e um espaco definido por este disposifigoa a construcdo das imagens, ou
seja, o quadro, mas ainda assim a montagem delmm $egue o encadeamento l0gico
da construcdo de um texto. O cineasta buscou epzars® da camera com o0 uso de
outros dispositivos técnicos para poder criar @&s $sitmagens com maior liberdade e, na
impossibilidade de descartar o enquadramento, &ogpito, novamente com as
possibilidades advindas das tecnologias digitaisstes mesmas tecnologias permitiram-

no trabalhar com maior elogiiéncia uma montagencedpaleografica, que por sua vez
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quebra a linearidade imposta pelo texto — estecaglm pelos personagens, arquétipos
manifestados pela performance dos atores.

Defendemos no primeiro capitulo desta dissertgo@&oo projetdrhe Tulse Luper
Suitcase® uma sintesé da obra do cineasta, ou até, podemos dizer quenmafo do
projeto € uma espécie de enciclopédia de sua propra. Nao somente pelas metaforas
gue as maletas operam, pelos personagens reiresd@ntise Luper e Cissie Colpits) ou
mesmo pelas indicacdes de outras obras do cineagéa autoria é creditada ao
protagonista, mas principalmente pelo fato da ekteavasar os elementos construtivos e
formais (estéticos) utilizados por Peter Greenaaalpongo de sua carreira.

Chamaremos entdo os elementos que compdem a obranodenentos
construtivos, pois considerando que toda a cri&@cém percurso no espaco e no tempo,
vamos procurar reativar o movimento criativo dooguteativar o movimento de sua
rede. Ao optarmos pela critica de processos comodné&le andlise, procuramos tomar a
obra pela sua dinamica, ndo pelo seu estado ditmado, estatico: “nada €, mas esta em
movimento. A forma nominal associada a processosggérundio” (SALLES, 2006, p.
36).

Os movimentos construtivos que abordaremos abaidngo percurso poético de
Peter Greenaway e podem ser encontrados por teda abra. Porém, o projeide
Tulse Luper Suitcasdernece-nos um vasto e rico material para anéatisao veremos

no préximo item.

2.2.1. Sustentacao da obra.

Ao nos depararmos com uma obra tdo vasta e meltffda como o objeto deste
estudo, surge a duavida de como agrupar um matéwatisperso e heterogéneo para
realizar a analise. De fato, mesmo havendo derdr@rdprio projeto algumas pistas
sobre o processo criativo e das conexdes entrefergerdes objetos que o constituem
(sites, filmes, livros), a tarefa ainda se mostiaglicada.

A solucéo que encontramos foi levantar alguns dosgs de sustentacdo da obra,
o que lhe ha de comum, que Ihe dé forma e Iheelgfmto em suas particularidades — as

diferentes midias utilizadas - quanto no resulgidbal — o projeto como um todo. Em

'3 Usamos aqui a palavra no sentido de condensagamrdpamento e ndo de resultado, o que levaria a
idéia de fim de um percurso, que ndo é o caso.
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outras palavras, procuramos descobrir 0 denominamloum da obra, o seu “DNA”; a
forca que coordenou a criagdo e expansdo do prpgta diferentes suportes, mas
guardou uma unidade que o define. Procuramos, em,stompreender como o todo se
liga as partes, e vice-versa, operacdo esta que pedexemplificada pelo terceiro
principio da auto-organizagéo, chamado de prin¢fpiogramatico™*
O principio “hologramatico” coloca em evidénciaeesparente paradoxo dos
sistemas complexos em que ndo somente a partaestélo, mas em que o
todo esta inserido na parte. Desse modo, cadac®una parte de um todo —
0 organismo global -, mas o todo esta na partetaidade do patrimbnio
genético esta presente em cada célula individusdceedade esta presente em

cada individuo enquanto todo através da sua lirguagua cultura, suas
normas. (Morin; Le Moigne, 2000, p. 209-210)

A principio a resposta pode parecer Obvia, poia fespondida ainda no primeiro
capitulo desta dissertacdo: a obra esta sustep&olgparadigma da enciclopédia. Mas a
enciclopédia é apenas um modelo para se pensalieagxalgumas facetas da obra de
Greenaway, portanto insuficiente para realizarmabadagem via processo criativo do
diretor. Teremos de abstrair esse modelo/conceitticlepédico em por¢cdes mais
elementares.

Como vimos, a enciclopédia se manifesta, a0 mesmpd, pelo desejo de
alocacéo de todo o conhecimento do mundo em umntieedo lugar e a organizacao
deste mesmo mundo. Se antes utilizamos o modelol@méedico para explicar a obra
como um todo, vamos desfragmenta-lo para abordaommpsocesso criativo de Peter
Greenaway.

Iniciemos retomando o conceito de que a criacatingeatada pela tensdo de
elementos opostos. No caso, haviamos citado qube&dqéasacdo com liberdade total, pois
“liberdade absoluta € desvinculada de uma intee¢@or conseqtiéncia, nao leva a acao”
(SALLES, 1998, p. 221). A tensao entre liberdadienge é que alimenta a criagdo, com
a “liberdade significando possibilidade infinitdimite enfrentamento de leis” (ibid., p.
221). Buscamos explicitar nos itens anteriores edestpitulo como esta tensdo se
manifesta na obra de Peter Greenaway, as descoleeos resultados que ela gerou por
meio da dissecacao do cinema e da busca pela gragficidas tiranias.

Mas ha outra tensdo em jogo, que movimenta o pEyaurativo do diretor — e em

especial o projetdhe Tulse Luper Suitcasestensao esta entre dois elementos opostos

" Inspirado no holograma, onde cada ponto contém a quase totalidade da informacdo do objeto que ele
representa.
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que provém da estrutura enciclopédica: o acumulocentraponto a organizagcdo. O
acumulo pode se entendido como o desejo de guardi@cionar, que por si sO gera
desordem, sobreposicdo de elementos de forma aescala a organizacdo se propde a
relacionar este material acumulado por meio deaseggidas e, portanto, arbitrarias. A
relacdo de ambos os elementos € conflituosa ensettd, pois além de possuirem
tendéncias antagbnicas — desordem, entropia, etnapartida a ordem, classificacao,
sistematizacdo — uma realiza sua existéncia na.outma relacdo simbiotica, assim
como liberdade e limite.

No projetoThe Tulse Luper Suitcasesssa tensdo entre acumulo e organizacao é
a peca chave para entendermos o processo criaigbrd. S&o estes os elementos que a
sustentam e a relacdo entre ambos funciona comatar e sua criagdo. Retomando, 0
projeto tem por base 92 maletas em cujos interienesntram-se objetos diversos. Tais
objetos serviram de base para a reconstrucdo dadadorotagonista, documentos que
comprovariam a sua existéncia, a qual, por meiontiExpretacdo de especialistas, é
reconstituida. Ou seja, estamos falando, em primleigar, de uma organizacdo de
material encontrado ao redor do mundo, sem qualenidéncia de que haveria alguma
sequéncia ou outra regra que organizasse 0s elesnertesse-lhes sentido de antemao.
As maletas foram simplesmente encontradas nosslocale haviam sido descartadas e
nada mais. Quem confere algum sentido a elas sé@gpesialistas, que organizam todo o
material encontrado e assim re-inventam a hisieialulse Luper. Ou melhor, como
sabemos, inventam a histéria que Tulse Luper née &>,

Diferente da acumulacdo de conhecimentos propadts gnciclopedistas, que
deveria se dar conforme os rigores da ciénciaaticpda por Greenaway tem um carater
mais proximo ao da colecdo. A distincdo é apenasrdiem processual, uma vez que o
ato de colecionar “empreende a luta contra a dig§pér(BENJAMIN apud MACIEL,
2010, p. 26), pois o colecionador, “ao registraalcgar as coisas, retira-as do estado
dispersivo em que se encontram no mundo e as sxtoaliza num outro espaco, regido
por leis préprias” (MACIEL, 2010, p. 27).

Esta primeira instancia do processo de acumulagigamizacéao reflete uma das
principais metaforas do projeto: ndo ha historeaapenas historiadores. Esta frase que

bombardeia o espectador ao longo dos trés filnmepcse estive preparando-o para a

!5 Vale ressaltar o carater subjetivo dos contetidesmhletas, pois os significados estdo fortemente
relacionados a quem os interpreta. Somente a nagatamero 92 possui um contetdo objetivo, que € 0
filme que documenta a morte do protagonista aimdiafdncia.
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descoberta no final, explica em parte uma das @esido cineasta em relacéo ao projeto.
Para ele, a historia € um trabalho altamente subjednde a reconstrucdo do passado
pode ser realizada de maneiras diversas. Apesap dwestoriador se utilizar de
documentos histéricos como matéria-prima de seorlabele quem propde as relagdes
entres estes documentos, impondo assim um pontaistie pessoal do presente na
construcdo de um passado. Em outras palavrasGpaeemaway, ndo hé verdade absoluta
na histéria; ela é feita de possibilidades como atetmado pelo cineasta evfertical
Features Remakeem que sdo apresentadas diferentes versbes deocumehtario
realizado por Tulse Luper.

A histéria da vida do protagonista também é feiga pbssibilidades, porém
conhecemos apenas uma delas assistindo aosmmés fjlue compdem o projeto. Neles, o
conteudo das maletas foi organizado numa sequUénegermitiu apresentar-nos uma
das historias passiveis de terem ocorrido. Coreider que cada maleta carrega consigo
um fragmento da histéria do protagonista, algo cammomicro-conto que narre a sua
trajetéria — a viagem ao deserto de Moab, a ppsdos fascistas na Antuérpia, a prisao
no castelo de Vaux, etc. — e recombinando essdsscem uma seqiéncia linear que
compde a narrativa completa, o conjunto de hig@iassiveis de serem contadas seria
imenso, assim como é praticamente infinita a Bibtia de Babel proposta por Jorge Luis
Borges.

Partindo dessa qualidade potencial da obra tratereta segunda instancia do
processo de acumulacao e organizacdo, agora cauiasfpco no aspecto construtivo
da enciclopédia. Dissemos que ela é primordialmeme forma de organizar o
conhecimento, ou entdo uma forma de dar sentido emundo desorganizado aos nossos
olhos. Esse sentido se da pela imposicao de uma oeganizadora, como um filtro, que
compde os elementos de forma a gerar um signifidaaosuma, dar forma a um corpo,
seja este material ou intelectual.

Como vimos no capitulo anterior, a regra primordialprojetoThe Tulse Luper
Suitcases a mesma operada no filnide Falls s6 que agora levada para além dos
limites da cinematografia. Enquanto sistema de rozggdo, o numero 92 define a
quantidade de maletas, que por sua vez definerdgidade de conteudos, que por sua vez
define a quantidade de micro-histérias (eventdagh®ém a quantidade de personagens.
Esta rigida organizagéo permite a citada constrdedama infinidade de sequéncias para
a historia de Tulse Luper e também a formacédo d&izes geradoras de novas

narrativas. Basta lembrar que se ha 92 personageds micro-histérias para serem
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encadeadas, é possivel, seguindo a logica organgapropor 92 narrativas diferentes
para cada um desses personagens, recolocando-dsgames e tempos diversos da
histéria do protagonista. Ao multiplicarmos os 92rgonagens as 92 “situacdes
narrativas”, teremos possiveis 8.464 narrativaeiites.

Estamos diante de uma regra gerativa, proxima doklem de um cdodigo
generativo, utilizado em arte computacional. Poedta regra ndo se configura como um
algoritmo, ja que ndo é um conjunto de instrugcdesram seguidas. Ela funciona mais
como um elemento organizador que proporciona @giaéntre matrizes. Tais matrizes,
definidas por Cecilia Salles como “formas de armagem de dados” (2006, p. 125), se
tornam geradoras a partir do momento em que s&aspem relacdo, ou seja, “o poder
gerativo dessas matrizes esta exatamente nas 0perde combinacdo” (ibid., p. 125).
Pelo fato da obra ser modular, esta regra permdenginacdo dos elementos em seu
proprio interior, propiciando assim, a sua auteagao.

E bom lembrar que na maioria das maletas encorgeaobjetos, ou melhor, 92
objetos, 0 que permite, mais uma vez, gerar novptedados a partir deles. Como que em
um movimento de zoom, movendo-se pelo eixo da pifiade de campo, em analogia a
linguagem cinematografica, as historias ndo preci§iaar restritas as maletas, mas
podem evoluir para os seus conteudos. Alguns dest#gldos ja existiam, como é o
caso das maletas que se referem a prépria obraméasta, mas ha também maletas que
trazem um universo novo em seu interior. A malétaero 46 contém 92 barras de ouro
do holocausto, ouro este confiscado de familiamgudor nazistas. Cada barra tem uma
marca propria estampada, 0 que permite que sejsineadas e que encontremos cada
uma das familias usurpadas e conhecamos a suésasisimaginemos agora se cada
conteudo de cada maleta fosse formado por 92 etemencada um deles tivesse uma
historia ou se referisse a algo, haveria entdo 1484 historias ou conteudos diversos:
“h& 92 filmes de longa-metragem dentro da maletae4B4a outras 91 maletas, todas
contendo grandes quantidades de gatilhos divem@squtras espécies de investigacdes
multiplas de estratégias narrativas” (GREENAWAY3p).

A regra de estruturacdo da obra propde ndo sO ieegagssa quantidade imensa
de materiais, mas também é responsavel pela su@plinatdo. Ao se sobrepor as
maletas, esta regra organiza seus elementos dea fonatricial, propondo novas
combina¢Bes que culminardo em uma diversidade deewdos. Retomando, ha uma
matriz de 92 maletas e 92 personagens que, quastissgem relacédo, podem gerar 8.464

historias diferentes, todas encadeadas de algunmeim@a Esta matriz geradora de
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conteudos nao esta limitada a nenhum meio matewiakeja, ela é realizada no nivel
conceitual, conferido assim liberdade para que toratrabalhe com os suportes
midiaticos que preferir.

O encadeamento dos conteudos permite que a olesgpaada sem perder a suas
caracteristicas, pois todas as manifestacfeshaartida mesma estrutura e conteudo (o
principio hologramético). Mesmo havendo apenas ilmefsobre uma das familias que
tiveram suas barras de ouro confiscadas, filmemstendo conta com a figura de Tulse
Luper, € possivel creditar esta manifestacéo aetpr@elo fato deste filme estar ligado
a maleta 46.

Devemos ressaltar entdo que a raiz do projeto &éoos filmes, mas sim as
maletas, delas € que surgem as demais manifestacgis elas que refletem o caréater
modular da obra, que por sua vez permite sua rhaitiade. A capacidade de combinar
os elementos de formas diversas se da porque, mog@lecdo, as maletas sdo regidas
“por principios mais espaciais que temporais, pddese circunscrever a caixa, ao
album, ao armario e a serialidade das gavetas” (MAC2010, p. 27). Diferente do
cinema que, invariavelmente, é organizado pelo dxéempo, as maletas podem obter
as diferentes configuracdes citadas acima. Masppoo lado, elas por si s6 ndo séo
capazes de reconstruir a vida de Tulse Luper, amoale construir o discurso operado
no projeto. E necessario entdo o uso das linguagensutros meios proporcionam. Nas
maletas esta contida apenas a matéria-prima caataiser manipulada por Greenaway.
Estamos falando, portanto, do material acumuladtm giestor para entdo ser organizado.
Este material em “estado bruto” fica exposto adipapsem organizacdo prévia entre si,
e por isto mesmo pode ser visto e experimentadoceota liberdade de interpretagéo.

Ao fazerem parte da colecédo de Tulse Luper, a fuded maletas “deixa de ser a
restauracdo de um contexto de origem, para seragdorde um novo contexto, por
processo de deslocamento” (ibid., p. 27). E é inetde por ter realizado este
deslocamento do contexto original dos objetos pantexto simbdlico da vida do
protagonista que, em analogia ao cinema, o diosegue propor tanto o “quadro”
quanto o “extra-quadro” da obra. Considerando camiguadro” da obra o contexto
simbdlico das maletas, teremos o0 conjunto de tadgmssiveis histérias que poderemos
construir a respeito de Tulse Luper e os demasopagens, porém este sera o limite de
combinagdes da cole¢cdo. Mas como todo quadro posseixtra-quadro, a cole¢ao ainda
guarda a sua dimensdo material, por assim dizerrgumete o objeto ao seu contexto

original, resultando assim nas metaforas e refaéreo mundo, a histéria, as demais
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obras do cineasta, etc. Este “extra-quadro” exeste poténcia, pronto para ser
materializado. No cinema, ele surge por meio dosvimentos de camera ou
deslocamentos do ponto de vista (encadeamentdaterdes angulos de tomadas). Ja na
base do projetdhe Tulse Luper Suitcasesele quem permite a realizacdo de obras que

remetem para além da colecdo, como o livro e dGatd.
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Capitulo 3:

Por uma estética contemporanea

The jas | l;l iaEiLIEY
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3. Da convergéncia a expansao dos meios.

Com o advento das midias digitais € comum falacoravergéncia dos meios.
Capazes de emular as demais tecnologias, com outadgp e demais dispositivos
eletrbnicos podemos produzir e reproduzir musicidografias, filmes, videos,
animacbes e textos. Mas ndo se trata de um piivilégpecialmente das tecnologias
digitais, pois a historia da evolucdo das tecnagila comunicacdo ndo é linear.
Podemos dizer que se trata de uma rede evolutidie os diferentes meios passam por
interpenetracdes e mesclas, culminando em hibgdeza

Como ja citado no capitulo anterior, a imagem ciegrafica carrega uma
heranca que vém da pintura renascentista e passtofmgrafia. Ndo é possivel pensar o
cinema sem pensar a fotografia, tecnoldgica e iemteénte. Caracteristicas sao
partiihadas, sem ameacar as especificidades de artéglaou meio. Porém, chega um
momento em que a convergéncia dos meios e dos ndedeoducao introduzidos pelas
tecnologias ndo permite mais pensarmos em meitstds

Em lugar de pensar os meios individualmente, ocpmeeca a interessar agora
sdo as passagens que se operam entre a fotografinema, o video e as
midias digitais. Essas passagens permitem commeemahor as tensfes e as
ambiguidades que se operam hoje entre o movimerdoireobilidade (ha
também movimento na fotografia, assim como ha flifegtos exclusivamente

de fotos fixas), entre o analégico e o digitaligufativo e o abstrato, o atual e
virtual. (MACHADO, 2007a, p. 69)

Tomando o cinema pelo conceito mais geral de imagamovimento, podemos
dizer que ja foi teatro de sombras, lanterna magicamofotografia e outras técnicas que
surgiram em épocas diversas, antes da cristalizig@ecnologia da cAmera analdgica de
arrasto mecanico e a pelicula fotossensivel. bb@nta precedeu a televisdo, o video e a
multimidia (computador), fazendo parte desta redeludva dos meios e de suas
linguagens.

Como Arlindo Machado (2008, p. 65) sinaliza, RichWagner, no século XIX,
considerava a Opera a obra de arte t@aksémtkunstwerkpu melhor, a sintese de todas
as artes. Na primeira metade do século XX, Eisenstetro artista com caracteristicas
multimidia, corrigiu Wagner, dizendo que a 6peragéd era mais a sintese de todas as
artes, mas sim o cinema. Por sua vez, GreenawaygiaoEisenstein, afirmando que a
televisdo era, entdo, a sintese de todas as anmeslias, pois continha, inclusive, o
proprio cinema. Seguindo esta logica das atualesaci@cnolégicas, chegamos ao

computador e as midias digitais, que acabam parecgim todas as demais. Porém, como
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€ novamente sinalizado por Arlindo Machado (200&6), “ndo importa se a sintese de
todas as artes estaria ha Opera, no cinema, nv&ségeu nos meios digitais. O problema
€ gue estamos ainda pensandBesamtkunstwerkos limites especificos de uma Unica
arte ou de uma unica midia”.

O computador permite tratar em seu interior difevemontetdos separadamente.
Podemos abrir janelas e programas diferentes pamgaumirmos, gerenciarmos ou
manipularmos conteddos midiaticos diversos comdoseximagens, videos, musicas,
programas de radio e de televisdo. Esta eficienéguma de processamento de
informacfes se tornou uma ferramenta poderosa gahéridizacdo das midias ao
sintetiza-las, porém as obras nao precisam semitidias apenas ao seu ponto de
convergéncia.

Mesmo suavizandfsonteiras entre as midias, 0 computador acababseamdnovo
limite, uma convergéncia destas. Por um lado elssipiita a concatenacdo de
linguagens diferentes, como observa Greenaway: ‘Mise Luper Suitcases € uma
ambiciosa tentativa de entrar inteiramente na igitgatl[...] E uma tentativa de fazer um
ajuntamento de todas as linguagens de hoje, ctdscama ao lado da outra e fazé-las
conversar” (apud MACIEL, 2010, p. 64). Mas por outele acaba formatando uma
linguagem prépria, tornando-se uma especialidade.

Dado o projeto The Tulse Luper Suitcases ter “wagarexplicito de ubiquidade,
por buscar ocupar, simultaneamente, 0 maior numerespacos artisticos e midiaticos
disponiveis na contemporaneidade” (MACIEL, 201064), ele parece materializar essa
condi¢cdo de convergéncia das midias sem um pontoeatgd que nos deparamos com
um cinema que vai além do préprio cinema — e dosademeios que o integram, como a
televisdo e o computador —, atravessa-o, em lirgguag dispositivo, pois esta nas ruas,
nos teatros, Nos espacos expositivos e na inténatojeto ja ndo pertence mais somente
ao cinema, ou seja, a umedia specificele se encontra no patamar de obrass-media
termo este usado no sentido de que estas obraséasam todos 0s meios de expressao
artistica, mas sem se limitar a eles” (MACHADO, 200. 66).

O que ocorre em nosso objeto de estudo seria yséaiesde inversdo da idéia de
convergéncia, ndo a contraposicao total, mas simdescentralizacdo das convergéncias
nas passagens entre as midias, uma forma de “g@&moéa descentrada”, que nao conta
com um ponto comum para sustenta-las, como, pomgee o computador. Como

vimos, a sustentacdo da obra é de base concaifi@lmaterial. Ela € construida pela
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linguagem e nédo pela conexdo fisica dos disposititiizados. As passagens sao
operadas na e pela expansédo dos meios manipuladGsgenaway.

Fruto do amadurecimento das tecnologias digitaisexpansdo dos meios
utilizados em obras ficcionais possibilitou o saorgnto das chamadas narrativas
transmidiaticas. Verdadeiras obramss-media a maioria, de forte apelo comercial,
utilizam-se de videogames, eventos, animacdes eaidepnodutos audiovisuais e da
internet para aumentar a possibilidade de imersd® aebpectadores nas narrativas
apresentadas. O filmglatrix foi o pioneiro neste tipo de narrativa, ao utilizartas-
metragens de animacdo e um jogo para computadorfaqneciam uma série de
informagdes que ndo seriam abordadas nos tréssfill@etro exemplo, de maior
repercussdo, € o seriadost que se utilizou macicamente da internet e eved®s
cultura pop nos Estados Unidos para, além de ferngformacfes extras que nao
apareceriam nos episédios, propor uma espécie gte gos aficionados pela série,
propondo que a ilha onde os protagonistas se eavam era verdadeira.

Apesar de caber a obra, evitamos utilizar o temansmidiatico para definir o
projeto The Tulse Luper Suitcases pois acreditaques as questdes trabalhadas por
Greenaway estdo vinculadas a processos anterioeysedgéncia desta pratica pela
industria do entretenimento. N&o se trata do pgjet de cunho artistico em detrimento
ao apelo comercial citado acima, pois ha muitasxamacdes nos resultados obtidos. A
questao esta debrucada nos processos criativomelsta — nosso interesse primeiro —,
recorrentes em sua obra e sublinhados em nossto alige estudo, que remetem a
estrutura enciclopédica e a figura topologica die reapazes de fornecer as respostas as
guais estamos procurando.

A profusdo de meios utilizados por Greenaway, aetieanca do mapa descrito
por Borges criado para cobrir todo o territério wha reino, procura estender-se pela
superficie da histéria de Tulse Luper, quica pangar dar conta de um século complexo,
marcado por intensas mudancas de paradigmas. EsEtdopédia pessoal, que procura
ordenar uma época tao conturbada, teve de contaretementos diversos e dispersos

para abranger o estudo de todo o material arquivado

3.1. Multiplicidade: multiplas linearidades possives.

Comecemos definindo a multiplicidade da qual irerfalar. italo Calvino a

reconhecia como uma das principais caracteristidésticas que seriam preservadas na
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virada do milénio. Sua preocupacdo estava maisdelao romance contemporaneo
como enciclopédia, mas a sua definicdo de muliijiditle é esclarecedora e cabe ao
campo geral das artes e das comunicagfes: € adeedenexdes entre os fatos, entre as
pessoas, entre as coisas do mundo” (2006, p. 121).
Muitos escritores buscaram representar a multiaube na literatura e na poesia.

De carater enciclopédico, escritores como Dantdlakta€, Borges, Joyce, Cortazar e o
préprio Calvino procuraram trabalhar em suas olwada qual a sua maneira, as questées
que envolvem a multiplicidade. Cortazar, por exempleu forma, dentro do proprio
formato do livro, as possibilidades combinatoriagekto (como é o caso do livro O Jogo
da Amarelinha). Dante se utilizou de figuras topaés organizadas para organizar
matematicamente os cantos, numa obra de caratemahente visual (MACIEL, 2010,
p. 44-45). Borges cria seus labirintos infinitos kidlioteca de Babel a partir da
combinatdria de todos os elementos existentesntaxsi linguistica, ou entdo labirintos
temporais Q Jardim de Veredas que se Bifurdasobrepondo camadas de espaco em
tempos diferentes. Joyce também trabalha com asntals, mais especificamente os
oniricos. Calvino também propde historias dentro historias que acabam se
confundindo e se relacionando, compondo assim ésvde possibilidad&sque néo
necessariamente encontram um final definie Um Viajante Numa Noite de Inverno
Porém, temos em Mallarmé um caso muito interessasfecialmente se tomarmos a
obraO Lance de Dadosym poema que busca quebrar a estrutura tradicttznabcrita,
como observa Arlindo Machado:

[...] esse poema-constelacdo que nega qualquédéate estrutural do projeto

de escritura e que, malgrado ainda suportado poiingtrumento linear e

hierarquizante como o livro, logra reinterpretab seovos parédmetros a

gramatica, a sintaxe, a disposicao grafica, o dermtia prépria razao de ser do
poema. (1993, p. 166)

Talvez este poema seja 0 mais proximo que o pdetgot do seu “livro total”,
uma espécie de livro que exista em poténcia e tantepacidade de materializar uma

infinidade de poemas:

O sonho de Mallarmé, perseguido durante toda aidaaera dar forma a um
livro integral, um livro mdltiplo que ja contivesgmtencialmente todos os
livros possiveis; ou talvez uma maquina poétice, fqaesse proliferar poemas
inumeraveis; ou ainda um gerador de textos, impoi#gio por um movimento
préprio, no qual palavras e frases pudessem emaggitinar-se, combinar-se

'8 Histérias que partem de um tronco comum e vadfsecando, como os galhos de uma arvore.
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em arranjos precisos, para depois desfazer-sejzaoese em busca de novas
combinacgbes. (MACHADO, 1993, p. 165)

%- LATRd

ce derarl
L LE HASARD

Figura 180 poema Um Lance de Dados, de Mallarmé.

Este livro era materialmente impossivel de serdoriaa época em que viveu 0
poeta, pois a tecnologia ndo permitia a mecanicabgwtoria que geraria os textos
diversos, sem que houvesse alguma relacdo préskstimla que se impusesse sobre 0s
resultados. Para que este livro funcionasse, elerideser “estruturado como um objeto
tridimensional, em que a coordenada de profundidasieionaria como eixo do
paradigma, estoque potencial de palavras ou fasese poderiam permutar durante o
ato de realizagdo do poema” (ibid.,p. 166). Porédngomputagdo trouxe a solucao
tecnologica para este projeto de Mallarmé, o hipéot Se o texto, desde a invencdo da
escrita, € realizado de forma linear, ou seja, go@essao de caracteres num suporte
plano, com o hipertexto ele ganha a terceira didi@ngcessaria para viabilizar o projeto.
Aproveitando a arquitetura ndo-linear das memddias computadores, os hipertextos
ganham uma estrutura dindmica e tornam-se mangislgpor parte de seus leitores.
Levando a questdo ao limite, “0 hipertexto ser@goassim como um texto escrito no
eixo do paradigma, ou seja, um texto que ja tratrdede si varias outras possibilidades
de leitura e diante do qual se pode escolher demdiias alternativas de atualizacdo”
(ibid., p. 186).

O hipertexto acabou se tornando uma forma de pemesaeu dispositivo, 0

ferramental de base para os sistemas digitais tijimamos atualmente. Se o livro, antes
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de mais nada, era uma forma de fixacdo de conhetoneede expressdo da humanidade
(MACHADO, 1997, p. 176), o hipertexto é a formaadtcom a qual gravamos 0S N0Ss0s
conhecimentos e nos expressamos. Com ele somogesapa operar as redes de
conexdes as quais Calvino se refere.

Consideremos os seres, os fatos e as coisas doonuomo sendo O eixo
paradigmatico citado acima. A estrutura hipertexéueapaz colocar estes elementos em
relacdo, um procedimento essencialmente dindmiopopdo modelos manipuléaveis e
nao necessariamente decisivos: “0 modelo ja ndensentra inscrito no papel, este
suporte inerte, mas roda em um computador. E diessaa que os modelos sio
continuamente corrigidos e aperfeicoados ao longs dimulagdes. Um modelo
raramente € definitivo” (LEVY apud MACHADO, 1997, 181).

Porém, vale lembrar que tal estrutura maleavel géexrentes obras no eixo
sintagmatico, ou seja, criam textos lineares. Sooapmzes de representar e captar as
relacdes entre os elementos, mas a “leitura” destabes ainda se déa de forma linear.
Como comentamos no item anterior, 0 percurso i@ de elementos se da por meio
de percursos lineares, guiado por escolhas pes€baer humano néo tem a faculdade da
onisciéncia, muito menos da ubiquidade.

Ao falar do escritor Carlos Emilio Gadda, Calviteraa para o fato de que tanto
em seus textos breves quanto nos episédios deramamces, “cada objeto minimo é
visto como o centro de uma rede de relacdes d® @gseritor ndo consegue se esquivar,
multiplicando os detalhes a ponto de suas desesrigdivagacdes se tornarem infinitas”
(2006, p. 122). Estamos inseridos numa rede dedetaaparentemente infinitas que é a
realidade, e os discursos que tentam abarca-lanmeartindo de uma singularidade,
desenrolam-se a perder de vista. Calvino contifde:qualquer ponto que parta, seu
discurso se alarga de modo a compreender horizeatepre mais vastos, e se pudesse
desenvolver-se em todas as dire¢Oes acabaria puraaln universo inteiro” (ibid., 122).
Ele cita um exemplo de como essa operacao se alai@ma obra do escritor:

O melhor exemplo dessa rede que se propaga agaada um dos objetos é

0 episodio do encontro da jéia roubada no capfutte Quer pasticciaccio
brutto de via MerulanaRela¢des de cada pedra preciosa com sua histéria
geoldgica, sua composi¢do quimica, referéncia®rtas e artisticas, com

todas as destinagfes possiveis e as associacieagdns que essas suscitam.
(ibid., p. 122-123)

O processo utilizado pelo escritor € muito proxiohm que Peter Greenaway

propde com o projetdhe Tulse Luper Suitcase®s elementos no interior das maletas
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remetem a outras histérias, a fatos historicos, @& papéis de parede manchados de
sangue, arquivados na maleta de niumero 20, nas lawaepisédio de seu espancamento
por outro personagem, o0 que nos remeteria a0 matvespancamento e a historia desse
mesmo personagem, que acabaria por nos levar adalde Moab e assim por diante,
para nao citar o exemplo das 92 barras de ourogp@usua vez remetem a 92 historias de
familias judias usurpadas pelo governo nazistarod®gsso seria praticamente infinito.
Com o projeto, Greenaway criou a sua versdo dm lsom qual Mallarmé

sonhava. Ndo uma maquina em si, mas sim uma astmaguinica, por assim dizer, que
permite a proliferacdo de narrativas, discursosagens, etc. O cineasta propds um
modelo a ser manipulado tanto pelo computador ctemtbém pela diversidade de
midias que convivem na contemporaneidade. Nao & agtucéo final para a saga de
Tulse Luper, mas sim uma série de possibilidadesallegdas por uma infinidade de

caminhos a serem percorridos.

3.2. Aproximacgdes processuais com as midias dig#ai

No capitulo anterior procuramos demonstrar qualisiestacdo do projetbhe
Tulse Luper Suitcasesno inicio deste frisamos que tal sustentacdosadti por conta
da convergéncia das midias. Porém, dizer que asafoexpressivas permitidas pela
tecnologia digital, bem como que as mudancas cdapentais dela advindas néo
influenciaram o processo criativo do diretor sema disparate. Antes do que demonstrar
0 uso da tecnologia na confeccao de partes dotpr@djenes, jogo, sites), 0 que mais nos
interessa é flagrar o uso da linguagem cara aigitalcha criacdo do objeto deste estudo.

Comecemos por uma caracteristica importante, ed@ngbor Lev Manovich
como um dos cinco principios das midias digitaisn@dularidade. Segundo o autor,
podemos chama-la também de “estrutura fractal daasnmidias” (2001, p. 30), tendo
em vista que o fractal mantém a sua estrutura mesmescalas diferentes. Este conceito
se assemelha muito ao principio hologramaticodeitao capitulo anterior, em que a
parte esta presente no todo e vice-versa, entoetgnarda uma particularidade: neste
caso, o fragmento se acopla a outros, formandomafgor que, no entanto, mantém a sua
independéncia. Um tipico caso sdo os sites nangtteque contam com diversos
elementos interconectados, como videos, textosgang botdes, links e musicas, 0s
quais formam assim a pagina em questdo, a0 mesn@otem que preservam 0 seu

formato original.

81



A relacdo deste principio com o projekbe Tulse Luper Suitcasésevidente,
uma vez que ja fora citado na analise do finalafutalo anterior. A estrutura de base da
obra, ou seja, as maletas, sdo modulos flexivemnatrucdo de diferentes arranjos que
culminaram, por exemplo, nos trés longas metrageasante a performance de VJing
realizada por Greenaway, a modularidade se towikntante visivel. Ao manipular, de
forma nao-linear, diversos fragmentos do filmejreasta propde novos encadeamentos
para as micro-narrativas relacionadas as maletake Mmbrar que cinema também
possui uma estrutura modular, ja que materialmériggto de fotogramas e sua unidade
sintatica € o plano.

Outro aspecto da modularidade pode ser flagrad@rogeto — aspecto este
possibilitado pelo uso da tecnologia digital. Rapoh®ellour (apud MACHADO, 1997,

p. 209) percebe uma mudanca comportamental e myoilstgica na recepcéo de filmes,
por conta do advento do aparelho de videocassef@o€esso de recepcao de filmes
passa a se assemelhar a leitura de um livro, peiswalizacdo passa a ser agora um ato
solitario, o filme pode ser interrompido a qualqunesmento, seja para repetir algum
trecho, seja para continuar a “leitura” num outromrmento” (ibid., p. 209). De posse
entdo do aparelho de DVD, podemos selecionar dapjtou seja, realizamos saltos
dentro da linha do tempo do filme, ndo mais tende trorrer” por ela, como no
videocassete. Considerando que nos filmes as malsfi@ capitulos diferentes,
poderiamos realizar saltos entre eles, perfazesglmaim percurso pessoal de leitura.

A modularidade também nos leva a multiplicidadee ge materializa em
diferentes ambitos, tanto na obra quanto nas mdiiggtsis. Comecemos pelas janelas. A
proposta de utilizar janelas se abrindo no intedguadro esta em pleno didlogo com as
interfaces computacionais de nosso cotidiano dligkkovidos pela possibilidade de
realizar tarefas de forma quase que simultdneamabrum punhado de janelas ao
mesmo tempo, programas que nos permitem ouvir a(sie videos, editar um texto ou
enviar mensagens para amigos. Esta quase-simditaleequebra com a linearidade, pois
0 espaco digital propde uma estrutura paratatiocde @cessamos e produzimos dados

diversos na ordem que quisermos.
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Figura 19. Interface digital baseada em janelas.

Os quadros mudltiplos também criam uma situacdo xk®Eesso, pois essas

multiplas janelas tornam o espaco da tela um espéxao, onde dados de diferentes

naturezas compartilham a atengcédo do usuério. Netinformagdes ocupando o mesmo

espaco, como Arlindo Machado observa:

Essa espécie de escrita multipla, em que textoesyomiidos e imagens
simultdneas se combinam e se entrechocam para campdecido de rara
complexidade, constitui a propria evidéncia estaltudaquilo que
modernamente nés convencionamos chamar de um&&stétsaturagdo, do
excessda maxima concentracdo de informag¢do num minimesgacgo-tempo)

e também danstabilidade (auséncia quase absoluta de qualquer integridade
estrutural ou de qualquer sistematizagao tematiaestlisica). (2007a, p. 74)

A estética do excesso tem relacdo direta com adib@reenaway por conta de

sua predilecdo pelo barroco. Mas trazendo a di&oupara a contemporaneidade, a

palavra multiplicidade é a que melhor descreveqtallidade. O excesso aparece em

nosso objeto de estudo, como vimos, especialmemeaeto ato enciclopédico de

acumulo e organizacdo de materiais e conhecimefitpsipria necessidade de trabalhar

com a exposicdo das maletas, buscando sair dadyidionalidade e do olhar dirigido a

tela para um espacgo que circunde o espectadoiGepaos remeter a complexidade da

realidade em que estamos imersos:

O mundo é visto e representado como uma trama lkkd€bes de uma
complexidade inextricavel, em que cada instanté estrcado pela presenca
simultdnea de elementos os mais heterogéneos, @ is30 ocorre num
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movimento vertiginoso, qurna mutantes e escorregadios todos os eventos,
todos os contextos, todas as operacdes. (MACHADQY/, p. 74)

Assim como no ambiente multitarefa do computadogspectador tem a sua
frente uma obra de acesso e consumo nédo-lineasgjay que esta organizada em um
espacgo politépico (ibid., p.76), desfragmentado ileritho. O espaco politépico do
computador acumula as janelas abertas em camadapondo assim uma
tridimensionalidade da informacdo. O uso de camadesmum também em softwares
gréficos, onde diferentes fragmentos da peca gr&fcencontram em suas respectivas
camadas para facilitar o trabalho de criacdo, sagd necessaria apenas a manipulacéo
de determinado detalhe. Assim, retornamos a lirgumagla colagem, ja citada no
primeiro capitulo, pois ela “contém, simultaneareeuliferentes camadas de imagem e
gera um conteudo diferente da soma de seus compeshéBUARALDO, 2007, p. 79).
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Figura 20. Estrutura de camadas do Photoshop, famoso prograradratamento de imagem.

Esta aproximacao com a colagem é interessante, gisnanifesta uma das
questdes primordiais que estamos trabalhando reste a ruptura da linearidade pela
criagcdo de um espaco paratético baseado em ac@mariganizacdo, assim como se da
nas midias digitais. Como observa Lais Guaraldia.(ilp. 79): “a ruptura de natureza
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sintatica € também uma ruptura de ordem semarilementos de natureza distinta se
encontram e podem construir um significado de cdr@arou conflito (como propunha
Eisenstein)”.

O processo de colagem nas midias digitais se ddaameste pela
tridimensionalidade das informacgdes, ou seja, aimet de que ha uma camada sobe a
outra, manipulaveis pelo usuario. E assim no iotetds programas graficos, bem como
com os diferentes programas que deixamos a nospasijdo. Mas ha também outra
dimensdo desta discussdo, com o advento da redenuelial de computadores
interligados entre si, ou seja, a internet, artrghsionalidade do espaco informacional
ganhou propor¢cdes homéricas. Estamos falando deegpaco que estd além do
computador do usuério, onde ele encontra milhaeesodtetdos diferentes, organizados
de forma fragmentada e acessados por um prograpeciso, conhecido como
navegador. Uma nova camada posicionada no espéigappo do computador, porém,
com uma extensao muito maior.

Neste espaco virtual, um mundo de possibilidadeapsesenta a cada camada
acessada. Diferentes conteudos podem ser acestadestro do préprio computador e
outros milhares a partir da internet, formandorassina galaxia digital. Galaxia esta que
apresenta um espaco experimentado como infiniteeg gssim como o universo, se
expande a cada dia. Por mais que os limites deptge sejam conhecidos, assim como
guando sabemos o tamanho de uma enciclopédiadmfestirmos para a aventura que €
a sua leitura, uma vez mergulhados neste mar dematdes, perdemos a referéncia e
ficamos ao sabor da maré de links que nos remetamre a outros sites.

Como o0 espago da internet ja ndo é mais determiraoo na area de trabalho
do computador, a linguagem das janelas amontoaw@asmadas se esvazia. Na internet,
as camadas sao substituidas pelos links, que hamiacomo cola entre as diferentes
paginas, organizando esse espaco paratatico peléag@. A semantica, entdo, fica a
cargo do navegante, que deixa um rastro lineas dedi.

A organizacado do projetdbhe Tulse Luper Suitcaséssemelhante a organizacéo
do espaco nas midias digitais. O projeto trabatima tré€s niveis. O primeiro diz respeito
ao espaco paratatico do quadro trabalhado por &megnnos filmes (como visto no
capitulo 2), que fragmentam o olhar proposto pelapgectiva linear por meio de janelas
gue se abrem, propondo as camadas sobrepostasaddeatrabalho do computador. O
segundo é relativo a necessidade do diretor ermsap® espaco projetivo, levando-o a

tirar o publico das salas de cinema e coloca-lasraindar a performance —sias
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variadas telas espalhadas pelo espaco —, bem coexpasicdo das maletas. Ambas
passam a fragmentacao do olhar ao corpo, por aksarn propondo que 0s espectadores
naveguem pelos espacos propostos. O terceiro espagogeral, € a topografia da obra
como um todo, que permite a navegacao plena doiogudr todas as informacdes em

seus respectivos espacos. Este terceiro nivehélagia total com a area de trabalho do
computador, onde é possivel ler livros, jogar vignes, assistir filmes, etc., 0s mesmos
elementos que constituem a obra.

O espectador ndo vai encontrar links onde possarcjpara acessar algum
material sobre Tulse Luper, salvo no jogo on-lingos sites. Mas a idéia de link, dessa
cola que permite a juncao entre diferentes morgadgenformacao ou midias, é a raiz do
projeto. Como ja vimos, as maletas funcionam coretafaras e referéncias a momentos
historicos, outros trabalhos do diretor ou entdohegimentos diversos, ou seja, uma
colecdo de saberes arquivados. Estes saberesesenre$empre a algo além deles,
dialogam com o mundo a sua volta, indicam diregdgsrem seguidas caso o espectador
gueira se aprofundar. Se houver interesse em gsabey sobre as barras de ouro
roubadas, o espectador pode buscar o livro e aaessapectivo site para ler as historias,
entrar no videogame e encarar o desafio referemstaa maleta, assistir ao respectivo
fragmento do filme para saber qual foi a intergy@bados especialistas ou entdo, buscar
mais informagdes no site do projeto.

Assim como numa enciclopédia, na internet ou naerhjdia, o
espectador/usuario tem liberdade para realizaradswr ndo-lineares na obra. Nao €
obrigatério assistir aos filmes antes de jogarde@game ou visitar a exposi¢cao. Assim
como ocorreu aqui no Brasil, o publico teve acesperformance do diretor antes mesmo
dos filmes serem exibidos pelo festival Video BraSdo fragmentos distintos,
independentes, mas que a0 mesmo tempo se relaci@s#éo “linkados”) com o todo.
Dentro do jogo, h& alguma hierarquia imposta, pdrériiberdade na escolha das maletas
para inicid-lo. O jogador ndo é obrigado a abrimasetas na mesma sequéncia do filme,
reforcando que a construcao realizadate foi apenas uma entre tantas outras possiveis.
Mesmo os filmes, radicalizando a idéia, podem s#oy de forma ndo-linear. Apesar de
haver certa linearidade em sua construcao, ela&@mstentada por relacdes de causa e

efeito que afetariam o seu entendimento caso foseseonhecida$ A linearidade dos

7 Como no caso do filme de Hitchcock, citado no apidois. Se ndo soubéssemos que o filho da mulher
tinha sido raptado, a sua omisséo as autoridadeslagéo ao eminente assassinato ndo faria sentido.
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filmes funciona como um encadeamento das maletas eelacbes causais foram
construidas pelos especialistas, mas o fato detagunista ter sido preso na Antuérpia
nao tem relagcéo direta com a sua prisdo no dedertdloab. Claro, personagens sao
retomados ao longo dos longas, mas eles 0 sdo soraaonstelacdo de arquétipos em
torno do protagonista, mais um inventario arquivaaiosuas maletas.

Esperamos que a nossa abordagem tenha demonstiadoecta eficiéncia as
correspondéncias que a estrutura da obra manténasdimguagens digitais, como que
buscando uma aproximacao estética com 0s novossneara O cineasta, a morte do
cinema deveria se dar em prol do renascimento &, fém cinema em pleno didlogo
com as novas expressividades e comportamentosst@e@ @nergindo desde o final do

século XX.

3.3. Da enciclopédia ao banco de dados.

O desejo enciclopédico do ser humano pode ser wistno um desejo de
convergéncia. Como vimos, o0 projeto da enciclopégiatendia colocar todo o
conhecimento do mundo em um mesmo lugar. Textasenih®s, gravuras e pinturas
forma utilizados como ferramenta para codificarotadl conhecimento, configurando
assim, um projeto multimidia para a época.

A literatura era outra forma de lidar com o conhmemito, buscando representar o
mundo por meio de narrativas que dessem sentid@@mdecimentos e a realidade a
principio desconexa. Ela confere uma estruturatieecausal a realidade desconexa, nao
obstante ela restaura o movimento e temporalidadendndd®. O cinema, como ja
discutido, se apropriou da estrutura narrativaigatura, configurando-se como mais
uma forma de acesso ao conhecimento, mas que éc@dieada pelas suas
caracteristicas audiovisuais. Como Peter Greenafiaya (2007, p. 91): “Mallermé
sugeriu que o mundo foi criado para ser colocada@nhivro. Ele poderia dizer hoje que
o mundo foi criado para ser colocado em um filme”.

Com a emergéncia e amadurecimento do computadonaeito de multimidia se

eleva, englobando além de texto e imagens estatioas e imagens em movimento de

8 Em seu livro “Comunidades Imaginadas”, Benedicdénson discute a importancia da literatura na
construgdo da consciéncia historica e da nocaacion
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diferentes naturezas. Por meio desta convergéneiamidias possibilitada pelo
computador, passamos a presenciar a digitalizaz@oelvos de museus e bibliotecas e a
acessa-los a partir de nossa prépria maquina.gestaulo de conhecimento no formato
de informacdes digitais nos leva a crer que estaivesado numa era do banco de dados,
por assim dizer, ja que “ao0 mesmo tempo, o banaades computacional se tornou uma
nova metafora que usamos para conceber a memdgacundividual e coletiva, uma
colecdo de documentos ou objetos, e outros fenGsnerexperiéncias” (MANOVICH,
2001, p. 214). O autor parte do principio de queptis da novela, e subsequientemente o
cinema, que privilegiaram a narrativa como a fonhave da expressao cultural da idade
moderna, a era do computador introduz o seu ctorela o banco de dados”
(MANOVICH, 2001, p. 218). O banco de dados seri@®a forma simbolica de lidar
com a informacé&o, o conhecimento e mesmo a reaidad

Um banco de dados, para a informatica, € “uma &olesstruturada de dados”
(ibid.). As informacfes guardadas sao organizades gue sejam procuradas com maior
velocidade e recuperadas por um computador. Portamt banco de dados é “nada mais
do que uma simples colecéo de itens” (ibid., p.)2d8 onde o seu usuario pode realizar
uma seérie de operacdes, como vé-lo, navega-ldizarepesquisas nele.

Uma caracteristica importante desta colecdo é lgupogle ser acessada a partir
de qualquer ponto de forma nao-linear, assim coraoncilopédia. Qualquer item deste
banco de dados pode ser acessado por meio de smoanie busca ou navegacédo —
como barras de pesquisa e menus de selecdo — seessidade de uma hierarquia
estruturante. Fica flagrante entdo, que o banatades é a manifestacdo contemporanea
da enciclopédia e mesmo do hipertexto, pois se&zaitdo potencial de convergéncia
midiatica do computador.

O segundo aspecto importante em relacdo ao bandadizs € a questdo da
espacialidade. Como vimos no final do segundo @lapituma colecdo se organiza
espacialmente, podendo sofrer uma série de arrdejosdos pelo colecionador. Trata-
se de um amontoado de objetos, ou melhor, iterespgasuem regras taxondmicas que
nao privilegiam uma organizacdo hierarquica. Se m@iama hierarquia clara, ndo ha
sequéncia de acesso a colecdo. O ambiente mud#itdoecomputador é por si s6 um
banco de dados, pois permite que visualizemos epulamos uma série de itens
diferentes, com certa liberdade de escolha. Assimoca internet, com suas paginas
repletas de colecdes de informacgdes (textos, insagadeos, musicas) e elementos de

interacdo (botdes, links, etc.). Mas apesar denceaito e conseqientemente o termo
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terem adquirido popularidade com o desenvolvimeiat@omputacéo, o banco de dados
pode ser encontrado ainda na era do livro e darfafia anal6gica. Um album de fotos,

por exemplo, € um exemplo de banco de dados anel6grata-se de uma cole¢édo de
fotos, fixadas num suporte, uma espécie de livno €gpaco bidimensional), que pode ser
facilmente acessada a qualquer momento e de fadiméinear.

O terceiro aspecto a ser levado em conta é a forvat@mbada de um banco de
dados. Como toda colegcdo, ele pode sofrer altesagiivido a acréscimos ou
decréscimos de itens em seu interior. Assim coranciclopédia, que permite a entrada
de novos tomos, novos itens podem ser anexadodegaoooriginal por meio da
classificagdo (como nome, natureza ou “enderecdg emplementacéo de relacées com
outros elementos (links, por exemplo). Sem contastabelecimento de novas ligagbes
entre os elementos de um mesmo banco de dados, €anuaso da internet, onde em
uma mesma pagina podem surgir novos links paranpaga existentes e que sejam de
interesse dos que navegam pela rede.

Todo banco de dados necessita de um algoritmoquagase torne dinamico. A
estrutura de um banco de dados em si é estateaeekssita de um algoritmo que a
processe e a coloque em acao, possibilitando agsenmo banco de dados se torne um
modelo, conforme o conceito discutido. Em outrdayas, o algoritmo é a interface que
permite o acesso e a manipulagéo dos itens do lokendados.

A colecao e sua interface sédo elementos difereptgém possuem uma relacao
simbidtica. A colecdo de dados sempre tera ao menws interface, podendo este
namero se estender inUmeras vezes, 0 que fard werasta colecdo seja apresentada de
formas diferentes a quem acessa-la. Para simpléicguestado, utilizemos um exemplo
muito ilustrativo, retirado de um livro sobre desida informacdo. A figura abaixo
demonstra, do lado esquerdo, uma colecdo de cashdiferentes entre si, e do lado
direito, diferentes maneiras encadea-los, de acoodo 0 estabelecimento de critérios

(ordem alfabética, peso, raca, etc.):
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fu poderia organizar esses caes por ordem alfabética

Wt T

Megao  Chihuahua Komondor Labrador luluda  Poodle $Sd0 Bemardo Schnauzer Tarner pélo
de caga Pomerania de arame

ou por categoria (pais de origem, por exemplo)

Egito Inglaterra Aemanha Hungria Méxco  Tema Nova Polénia Suiga

ou por tempo (por exemplo, 0 ano em que a raga foi reconhecida pelo Kennel Club Americana)

1 URNN 8. L |

1888 1898 1904

Depois, poderia arrumé-los numa hierarquia, segundo o peso em quilos

AR Pl T

Figura 21. Colecéo x encadeamento.

As diversas regras possiveis de ordenacdo linear cdghorros seriam as
interfaces, os algoritmos da colecdo. Claro que @séstdo ganha complexidade quando
partimos para as midias eletrbnicas, como uma pdtgnnternet. Nela encontramos uma
série de dados (itens), que sdo organizados eempae®s ao navegante por meio do uso
de linguagens de programacao que possibilitamagawi de uma interface interativa de
cunho visual.

Apos este panorama, tomemos o0 banco de dados roetdfora para estudarmos
a sua especificidade no ambito do cinema e, pahtignte, do projetdhe Tulse Luper
SuitcasesFica flagrante o casamento do banco de dados tigara topoldgica de base
para estudar as obras de Greenaway. Listas, cslegfipiivos, enciclopédias, sdo todas
figuras estruturais que se encontram em suas @ra® mesmo tempo, estdo sob o
guarda-chuva do conceito de banco de dados. Ativarteadicional como forma Unica é
substituida pelas mdultiplas narrativas possivergrdedo banco de dados, como vimos
nos itens anteriores.

Inverter os pesos na relacédo entre o banco de @adaomrrativa ndo é suprimir a
segunda, mas sim entendé-la como englobada peheeipsi Tradicionalmente, no
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cinema sao criados bancos de dados para cada fibrém o resultado considerado final
€ uma construcao a partir deste banco, como exgicdManovich:
Podemos pensar de todo material acumulado durange filmagem como
uma forma de banco de dados, especialmente vigooqgolanejamento de
filmagem n&o segue a narrativa do filme, mas érai@do pela logistica da
producdo. Durante a edi¢do, o editor constroi aatima do filme a partir
deste banco de dados, criando uma Unica trajediravés do espago

conceitual de todos os possiveis filmes que pogetex sido construidos.
(2001, p. 237)

Podemos considerar entdo a narrativa como a intetfa banco de dados. E ela
guem ativa esse banco de dados, ela € uma comstlagarelacdes possiveis entre 0s
itens da colecdo. E como dissemos acima, pode lmaey de uma interface para a
mesma cole¢do, tantas quantas forem possiveisrdm s®nstruidas, assim como no
livro imaginado por Mallarmé e materializado emt@grelo hipertexto.

Insistimos no carater paratatico do espaco digitala colecdo justamente por
serem mais explicitos do que ordenacdo sintagmatica dos elementos. A cultura
contemporanea, impregnada pelo computador, opesamurarsdo entre as dimensdes do
paradigma e do sintagma. Tradicionalmente, “o balecdados de coisas com as quais a
narrativa é construida, (o paradigma) € implicéoguanto a narrativa atualizada (o
sintagma) é explicita” (ibid., p. 231). J& no cardps midias digitais, ao “banco de dados
(paradigma) ¢é dada existéncia material, enquantonaarativa (sintagma) €
desmaterializada” (ibid.). Um site, por exempldeiéo a partir de um banco de dados que
compreende cores, formas, botdes, links, textasyéms, objetos em 3D, etc. A interface
deste site seria a propria relacdo a ser estabtlalecitre os elementos, que ndo serdo
colocados num eixo linear, mas sim contardo comang@nizacao espacial.

A questdo acima, apesar de valorosa, ndo podeestoydd adotada no ambito
deste trabalho. O nosso objeto de estudo como dm &pesar das aproximagdes, néao
pode ser definido como uma obra digital e, portatdabinversdo ndo se manifesta de
forma tdo abrupta. Greenaway busca, dentro do ipragnema, como vimos, uma
linguagem de carater paratatico por meio da apragdim a linguagem videografica, o
que permite uma montagem no interior do prépriodguae 0 uso exaustivo de
sobreposicao de elementos visuais na tela. Mas aindha um encadeamento linear dos
elementos, materializando assim o eixo sintagmati@smo que ndo na forma de uma
narrativa tradicional. Nao hda, decerto, uma inwergéas sim um equilibrio entre

estrutura e dindmica, como se 0 cineasta quisessgliar banco de dados e formas
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narrativas. A solucdo seriam os sistemas que asiaaitilizapara organizar os filmes.
Conforme o fragmento de um texto de sua autoridljgado por David Pascoe:
Se um sistema numeérico, alfabético de codificagiicpres € empregado, ele
é feito deliberadamente como um dispositivo, umrestragdo, para contrariar,
diluir, aumentar ou complementar o impregnado eesdigo cinema,

interessado em tramas, na narrativa, na "agora oeu contar-lhes uma
historia" escola de cinema. (apud MANOVICH, 2001288)

Como ja vimos, Greenaway possui alguns sistemasgadaizacdo, como as letras
do alfabeto ZOO), mapas \(Valk Through K, cores O Cozinheiro..) e principalmente
nimeros Afogando em NumeyA Ultima Tempestade8 % Mulheres Tulse Luper
Suitcasep Tais sistemas de classificacdo privilegiam agéo de listas, que por sua vez
sdo a base para o inventario e o catalogo, podaimdia “ser considerada o ponto de
partida para a configuracdo da ordem enciclopéd®&CIEL, 2010, p. 28). Apesar de
serem sequenciais, as listas ndo delimitam um deenithico, podendo ser lidas em
diferentes direcdes e contam também com um gradedeontinuidade, que se da “na
falta de um fluxo discursivo, na falta de conectivantre os itens” (ibid., 29). Listas,
inventarios e catalogos também sdo maleéaveis,asbaralteracées, uma vez que a “sua
flexibilidade permite a insercdo e subtracdo dmelgos na relacdo que a constituiu, sem
que isso prejudique sua estrutura” (ibid., p. 28semelhando-se assim aos bancos de
dados.

A estrutura imposta pela rigidez dos sistemas nigmg&rcomo é o caso de nosso
objeto, assim como nas listas, atua como orderdaldranco de dados, convencendo o
expectador de que ele esta assistindo a uma rarrblina seqiiéncia numérica, com um
minimo de ordenacao (crescente ou decrescenteingror que seja, indica a existéncia
de uma instancia narrativa, como observa Lev Mato{2001, p. 238): “se os elementos
existirem em uma dimensao especifica (como o tedepom filme ou uma lista numa
pagina), eles estardo inevitavelmente ordenadastafo, os sistemas de organizacdo
séo a interface dos bancos de dados dos filmesdasta.

Apenas em alguns filmes de Peter Greenaway a oiat@aradigmatica € mais
evidente do que a sintagmética, ressaltando asstaréer multiplicador do banco de
dados. E o caso dehe Falls A TempestadeO Livro de Cabeceira The Tulse Luper
Suitcases Estes filmes sdo construidos claramente por @etgcrespectivamente, de
pessoas cujos sobrenomes iniciam com “Fall”, da®di da biblioteca de Préspero, de
livros escritos nos corpos dos amantes e de obggtosntrados ao redor do mundo. Os
guatro filmes tém estrutura semelhante e potemmaah se tornarem banco de dados

92



puros, ja que sédo organizados por meio da logisacdiecdes, porém, s6 o objeto deste
estudo alcangou, de fato, tal condigéo, pois “@aljeito de se criar um banco de dados
puro é distribuindo os seus elementos no espac&NOVICH, 2001, p. 238), ou seja,
sem haver alguma instancia organizadora clara. Memese refere as exposi¢cdes que
Greenaway realizou, em especid0 Objetos para Representar o Mundmde os
objetos estdo espalhados pelo espago expositinousea ordenacdo clara. Porém, ele
lembra também que esta exposicdo contou com um@ @ge mesmo nome, onde o
narrador usa 0s objetos para apresentar o0 munddéa A Eva, criando assim um
encadeamento para tais elementos. Neste projetmteados o banco de dados e a
narrativa convivendo juntos, mas claro, em marafgsts separadas.

O projetoThe Tulse Luper Suitcassapera esta légica de separacdo do banco de
dados e manifestacdes lineares. O projeto comamdmj& € um banco de dados, porque
possui as caracteristicas necessarias para tambradpermite entradas néo-lineares por
parte do espectador/navegante, sem perda de saglufi pois ndo possui um centro, um
elemento essencial que se nao for conhecido doicpubtolocara em risco o
entendimento da obra. Claro, quem se dispusekee diwportunidade de assistir a todos
os filmes, visitar a exposicdo, acessar todos tes,srencer os desafios do jogo, ler os
livros e assistir a performance, terd uma visaballoa obra. Mas nada impede que o
espectador veja simplesmente a exposicéo e le&vaoo3old, ou entdo visite os sites e o
jogo. Assim como um historiador, ele construirdua giséo sobre a obra, quica sobre a
vida de Tulse Luper. Parte da interface deste bateodados é construida pelo
espectador, que ao navegar por entre os divests itonstréi a sua prépria narrativa.

A questdo da espacialidade da obra ja foi tratada, apenas para reforgar, vamos
retoma-la rapidamente. A ndo-linearidade dos elémsese da principalmente porque eles
se encontram dispersos. Por conta de sua caricteci®ss-mediaa obra se encontra
difusa, formando uma rede de midias e espacosamectados. A obra € sustentada
justamente pela colecdo de maletas e seus respecibjetos, cole¢do esta regida por
principios espaciais.

Ja a terceira caracteristica de um banco de dselomanifesta de forma bem
interessante no projetdhe Tulse Luper Suitcase# caracteristica diz respeito ao
inacabamento do banco de dados, pois este esitd suppnstantes atualizacdes. A obra
foi pensada pelo diretor para sofrer tais atuafieagtanto por parte dele e de sua equipe
quanto por parte do publico. Casos flagrantes sg@ginas de internet criadas pelos fas,

cada qual para uma maleta diferente, navegaveigyadquer pessoa e que participaram
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de um concurso cujo resultado pode ser visto modsitdiretol”. Temos de considerar
também os casos onde a obra é usada como maiénmpara a realizacdo de outra,
como no caso da performer Thais Almeida Pradoyealezou sua performance durante a
exposicdo das maletas em Sao Paulo em que fazia garmaleta de numero 40,
intitulada “A Adormecida’. Podemos levar em cordenbém, que as performances do
diretor ainda estdo sendo realizadas pelo munda &faqjue cada qual é realizada de
forma diferente, ndo apenas pelo carater efémenedarmance, mas também porque
depende do espaco onde é realizada e da quantddidposicdo de telas de projecao
utilizadas.

Temos também o caso do site do prdfetque além de todo o material a seu
respeito arquivado, previu também um blog, a sealizado pelos “arquivistas” da
equipe responsavel pelo sistema. E no site do jmmtemos acompanhar a viagem de um
suposto ganhador de um concurso, que recebeu camooprefazer a viagem de Tulse
Luper, e postou os resultados no blog do site. Adgna estrutura da obra permite ainda
uma série de outras manifestacdes que ainda nam fproduzidas, e por questdes
materiais, talvez nem sejam.

O banco de dados aparece &he Tulse Luper Suitcasesmo a superacao da
l6gica dual que da sustentacdo a obra — discutidzapitulo anterior —, pois, por si s, é
uma colecdo estruturada de elementos. Diferentendéclopédia, ele se apresenta
claramente como uma colecédo, a acumulacao e ogg@imsubjetiva de elementos como
forma de representacdo, no caso, do mundo. Enquantnciclopédia a intencdo € o
acumulo objetivo de conhecimentos, o banco de dammgianto forma simbdlica
aplicada ao estudo de objetos culturais, assumegbjetividade que ha em qualquer
colecdo — relembrando que “ndo existe historiastemi apenas historiadores”. E o
cineasta coloca o espectador no papel do histaridatrtendo com que ele monte a sua
prépria narrativa, ou seja, sua visdo da histoparéir dos fatos que Ihe sao apresentados.

Pelo fato da obra, enquanto banco de dados, jalip@ss seu interior a estrutura
que organiza os elementos — a “forma narrativa” angual Greenaway costuma
trabalhar —, a relacdo conflituosa entre as duasa® de acesso aos dados é esvaziada.

Na obra, o banco de dados engloba a narrativapdazéela mais um de seus elementos

% Tanto os sites vencedores quanto outros produpioidem ser acessados por meio do site:
http://petergreenaway.org.uk/tulse.htm

2 O site do projeto pode ser acessado pelo endbtggéwww.tulselupernetwork.com/basis.html
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constituintes e absorvendo também, nesta mesmgéoplas narrativas em potencial que
podem ser criadas a partir de novas relagées oinksaspercorridos por entre os itens.
N&o é s6 uma questdo de o sintagma estar constiémidpoténcia no paradigma, mas
sim de que o paradigma da obra estd materialmerdsenqte para o espectador,
juntamente com os sintagmas construidos pelo difesofilmes e os livros). O principal
ativador deste paradigma € o proprio espectadaoeecessariamente o autor.

Uma vez que a obra se tornou uma estrutura gl@aéz ndo convém sustentar,
no ambito desta dissertacdo, as relacbes dicoténeicae sintagma e paradigma que
opde o banco de dados e a narrativa. A estrutuidcrahque possibilita a obra, por meio
de relagbes internas, multiplicar-se, aliada asacteristicas de ndao-linearidade,
espacialidade e mutabilidade discutidas acimagdaz que retomemos as tramas de outra
figura simbdlica. Esta espécie de banco de dadakdae € o projetdhe Tulse Luper
Suitcases em alusdo a obra de arte total buscada por Wageeconfunde com o
fendbmeno topolégico da rede.

N&o se trata de propor uma nova substituicdo deotee figuras topoldgicas, mas
sim de reconhecer que por tras dos modelos diss tge encontra o conceito de rede
que Ihe da sustentacédo . A proposta € aliar o @onde banco de dados ao de rede, ja
popularizado pelo advento da internet. Um grandedale dados interligado em rede
com as demais referéncias externas a obra, as gaaismete, da mesma forma como
percebeu Calvino, a respeito da obra de Gadda.

O banco de dados por si mesmo é uma colecdo eattatque, a principio, nao
possui comunicacao (ou relagdo) com o que esta adden Ele possui, sim, entradas e
saidas que permitem as atualizacdes, mas se éztanad forem conectadas a outros
bancos, a colecéo fica isolada. A rede vem paraatanos dados de diferentes bancos e
coloca-los em relagcédo, assim como ocorre com assvpaginas que se encontram pela
internet. Bancos de dados menores, formando estsutuaiores e mais complexas, e
operando um fenébmeno emergencial.

E justamente isso o que ocorre em nosso objetcstelee O banco de dados
formado essencialmente pelos objetos no interismuiEletas remete a outros elementos e
indicam direcdes para além deles, possibilitandarasonstruir uma rede muito maior
do que as relagdes internas permitiriam. Materiateeestamos falando do livro e do site
Gold, cujas narrativas vao além da histéria de Tulgget,uda performance que deu vida
a garota adormecida da maleta de nimero 40, dagasalujos conteidos sdo metéaforas

para momentos histéricos do século XX ou entdef@am as outras obras do diretor.
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Os objetos de um banco de dados ou enciclopédia, de referem a algo que estéo além
deles, porém as relagBes possiveis sdo apenasmsitentre os elementos que constituem
a colecdo e ndo com os elementos a que se reféreaito se da de um elemento a outro
e o limite de saltos é determinado pelo tamanhedi@cdo. Ao conectar o banco de
dados da vida de Tulse Luper com a rede de fenGrexistentes no mundo (histéricos,
econbmicos, sociais, geogréficos, etc.), Greenasxgandiu 0 seu panorama, diluindo
mais uma vez os limites, mas agora da colecdo eomimdo, permitindo que o tamanho

do mapa se confunda com o tamanho do territorioessq refere.
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Consideracoes Finais

Maria Esther Maciel inicia o seu livro “As Ironiga Ordem” com um ensaio a
respeito dos limites dos sistemas de classificagdo que € inclassificavel, que para ela
significa “o que néo pode ser inserido dentro da glasse ou categoria, 0 que nao pode
ser definido nem qualificado com precisdo” (201014). Pode ser entendido também
como algo estranho ou extraordinario. Por outro,ladinclassificavel “poderia também
ser associado a idéia de ubiqlidade” (op. citly). Aquilo que pode ser inserido em
diversas categorias €, ao mesmo tempo, inclassifica

Como é o caso do ornitorrinco, animal que possuin@Eesmo tempo as
caracteristicas de um peixe, um passaro e de udniqpele (op. cit. 18). No momento de
sua descoberta, este animal se tornou um desafiolagia e seus respectivos sistemas
de classificagdo. Ocorreu conosco algo correlatbnds depararmos com o projétbe
Tulse Luper Suitcasgsm misto de fascinio e vertigem tomou conta deepede toma-lo
como objeto desta pesquisa. A primeira questaoviamente, “por onde comecar’?

Desafiando os limites das areas especificas doeconkbnto humano, a obra de
Peter Greenaway procura restabelecer os didlogbe as formas expressivas que
convivem no meio-ambiente cultural contemporane@o Na interface que seja
globalizante o suficiente para abarcar este bamcaatios de expressividades, todas
tomariam o partido de alguma especialidade, sej@mama, as artes plasticas, as midias
digitais, etc., buscando assim classifica-lo dadwaom sua taxonomia. Foi necessaria
entdo uma interface multidisciplinar, uma abordaggrm tomou o objeto pela sua rede
de relacbes internas e externas, que procurouaacagssora para poder entendé-la, sem
delimitar as veredas a serem percorridas.

A critica de processos nos permitiu realizar unitarke que colocou em dialogo
diversas teorias e estudos, logrando éxito a coafecde uma dissertacdo téo
inclassificavel quanto seu objeto. Ndo se trataudhetrabalho especificamente sobre
cinema, nem sobre midias digitais, mas sim sobestdas que dizem respeito a ambas.
Também n&o houve espaco para dicotomias pernici@®sasuramos trabalhar com a
l6gica ndo-linear da rede, que ndo permite linlasdtias, mas sim privilegia a relagéo.

A espinha dorsal da pesquisa utilizou-se da critlea processos enquanto
metodologia de trabalho e o uso de figuras topo&®gue auxiliaram na organizacao do

trabalho e serviram de base para as andlisesagadizL abirinto, enciclopédia, colecéo e
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banco de dados séo figuras poderosas e de extnepoatdncia para a concretizacao do
estudo, porém, ndo possuem 0 mesmo potencial qaedea Por mais que beirem ao
infinito, todas possuem limites bem definidos, ema a rede € indefinida e fugidia por
natureza, pois ela é intermediaria entre “uma redidade formalizada e a incerteza do
caos” (MUSSO, 2004, p. 31). Em outras palavraspuceito de rede possibilitou a

aproximacédo da teoria com a complexidade de ndgstoade estudo.

Enquanto obra materializada, o projétbe Tulse Luper Suitcases finito e
obedece aos critérios da enciclopédia e do bancdades, porém o seu verdadeiro
potencial esta no conceito do projeto e é neleagfigura da rede se aplica de fato, ja
que, retomando a citacdo de Pierre Musso, a redie $er definida como “uma estrutura
de interconexdo instavel, composta de elementosnggnacdo, e cuja variabilidade
obedece a alguma regra de funcionamento” (ibidissdzando a proposicéo, fica
flagrante a isomorfia entre os objetos. A rederén&mla por elementos (nés) conectados
entre si por caminhos (ligacdes) que desenham unjurgo instavel e definido por um
espaco de trés dimensdes. E este conjunto agregaigrastrutura a propria dindmica
gerativa, que obedece a alguma regra de funciortamen

A pesquisa possibilitou também a identificacadiniguagens que dialogam entre
Si em seus respectivos campos e séo potencialigadasio retomadas em outros meios.
Podemos afirmar que tratamos de duas linguagensufggéam nas artes plasticas, mas
Cujos potenciais expressivos sao recorrentes nasme comunicacdo de predominancia
visual. Estamos falando da pintura e da colagenbasnas linguagens estéo presentes na
fotografia, no cinema, no video e nas midias dgjiteabendo aos criadores a predilecao
pelo uso de uma das duas. Mesmo que a imagem manéalista, tenha se tornado a
tbnica na fotografia e no cinema, a fotomontageas propostas de montagem vertical de
Eisenstein (e as experiéncias de Vertov) buscammo&encialidades expressivas da
colagem nestes meios. E 0 mesmo ocorre com o @deo midias digitais. Apesar de
quebrar com a profundidade de campo, cdmeras de s#b utilizadas para producdo de
filmes narrativos e a forte presenca das interfares3 dimensdes nos computadores,
indica a contaminacdo de um modelo pictérico nétiest do bando de dados. Como
formas simbdlicas, a colagem se aproxima do eixadigmatico e a pintura, em especial
a figurativa com base na perspectiva linear, do doxsintagma.

No caso de Greenaway, especialmente em nossoo algeestudo, ambas as
linguagens foram absorvidas pelo cinema. Percebe&mesa imagem digital pode ser

manipulada feito uma pintura, que ao invés de Breéntas, utiliza o0 mouse e os pixels,
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mas também sdo constituidas de camadas sobreposiagpuladas em separado. O
projeto se comporta como a imagem digital, pomsoénesmo, tempo colagem e pintura,
paradigma e sintagma. Como o hipertexto, a suatesdr descentralizada e modular
permite que o espectador crie 0s seus propriogjastasua propria versao da histoéria.
Estrutura e dindmica, banco de dados e narrativaljtaneamente.

Uma nova classificagdo deve ser desenvolvida pider com obras que
compartilhem deste paradigma existente @m Tulse Luper Suitcasdddo nos coube
tal tarefa. Nosso interesse estava na dissecagi® aimitorrinco e ndo em enquadra-lo
em regras taxonO6micas. Portanto, esta obra hipadaanece indefinida. Convencionou-
se chama-la deross-mediaou trans-midia mas tais classificagfes ainda permanecem
aguém de seu potencial. Talvez seja por contaai@tividade estar situada justamente
entre a racionalidade formalizada e a incertezacaus, desafiando assim a nossa
faculdade critica. A definicdo de um novo nome lagsificacdo se desvaloriza diante da

necessidade de se buscar novas abordagens qudieagrojetos artisticos desta natureza.
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Referéncias eletrbnicas (internet)

16° VIDEOBRASIL. Coordenagao do Festival Internaeibbde Arte Eletronica com sede
no SESC SP. Site do festival realizado em outulo20d07. Apresenta imagens e
informacbes sobre o projeto The Tulse Luper SugasDisponivel em: <
http://www.videobrasil.org.br/16/ Acesso em: 22 mai. 2009.

A ADORMECIDA QUE. Coordenacdo de Thais Almeida Rradlog onde a artista
apresenta os registros de sua performance, realtia@dnte a exposicdo das maletas do
projeto The Tulse Luper Suitcases em Sao Paulotraleta programacéo do 16°
Videobrasil. Disponivel em: {ttp://aadormecidaque.blogspot.com/ Acesso em: 22
mai. 2009.

PETER GREENAWAY INFO. Coordenacdo de Peter Greeya®de oficial onde se
encontram a agenda do de exposicbes e exibicoesialaxs projetos do cineasta e
catalogo de seus trabalhos com indicacdo de pamtosenda. Disponivel em: <
http://www.petergreenawayevents.com/petergreendaraly. >. Acesso em:. 22 mai.
2009.

PETER GREENAWAY ORG. Coordenacédo de Peter Greeya®#te oficial que
funciona como uma hipermidia sobre a obra do ciagpateno de informacgbes e textos
sobre seus diversos projetos. Inclui também digelsiks para artigos de jornais e
revistas, videos, fotos e textos produzidos peloetali. Disponivel em: <
http://petergreenaway.org.uk/ Acesso em: 22 mai. 20009.

THE TULSE LUPER SUITCASES. Coordenacgao de Peteeaeay. Site oficial que
funciona como um banco de dados sobre o projete @stdo dispostas informacdes,
fotos, musicas e sons extraidos dele e textosrdmasia expondo alguns conceitos que
lhe serviram de base criativa. Disponivel em: <
http://www.tulselupernetwork.com/basis.htmlAcesso em: 22 mai. 2009.

TULSE LUPER JOURNEY. Produzido pela Kasander Fillego on-line onde o
internauta se coloca no papel de um pesquisadaorcenwgara, em cada uma das 92
maletas a serem abertas, um desafio diferente. obigg em: <
http://www.tulseluperjourney.con¥. Acesso em: 17 set. 2008.

TULSE LUPER IN TURIN. Coordenado por Peter Greenaw@ite que contém o
material da secéo italiana do projeto Tulse Lupsetc8ses - com textos e imagens sobre
a suposta passagem do personagem pela cidade ithe-Tque dialogam o livro de
mesmo nome. O material exposto no site muda deaemm tempos. Disponivel em: <
http://www.tulseluperinturin.nett. Acesso em: 22 mai. 2009.

TULSE LUPER IN VENICE. Coordenado por Peter Greemawsite que contém mais
alguns materiais da secéo italiana do projeto, poagora da suposta passagem do
personagem pela cidade de Veneza. Os materiaisétantialogam com o livro de
mesmo nome. Disponivel em:
<http://www.tulseluperinvenice.net/tulseluperinvenidmp. Acesso em: 22 mai. 2009.
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Apéndice

1. Lista das 92 maletas

COAL

TOYS

LUPER PHOTOS

LOVE LETTERS
CLOTHES

CLOTHES

VATICAN PORNOGRAPHY
. FISH

10.PENCILS

11.HOLES

12.MOAB PHOTOGRAPHS
13.FROGS

14.FOOD DROP
15.DOLLARS

16.COINS

17.LUPER'S LOST FILMS
18.ALCOHOL

19.PERFUME
20.PASSPORTS
21.BLOODIED WALLPAPER
22.CLEANING FLUIDS
23.DENTAL TOOLS
24.CHERRIES

25.HONEY

26.NUMBERS & LETTERS
27.LUPER UNIFORMS
28.DOG BONES

29.LOCKS AND KEYS
30.LIGHT-BULBS
31.PLACE-NAMES
32.BOOTS AND SHOES
33.Z00 ANIMALS ARK
34.IDEAS OF AMERICA
35.ANNA KARENINA NOVELS
36.CANDLES

37.RADIO EQUIPMENT
38.CLEAN LINEN
39.WATER

40.CODE

41.A SLEEPER

42.EROTIC ENGRAVINGS
43.92 OBJECTS TO REPRESENT THE WORLD
44. RAINBOWS

45.PRISON MOVIE FILM-CLIPS

COoNoGhRWD
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46. MANUSCRIPTS FOR THE BABY OF STRASBOURG
47.HOLOCAUST GOLD
48.CHILDREN

49.DEAD ROSES
50.TRAINS

51.SEWING NEEDLES
52.SHOWER-HEADS

53.55 MEN ON HORSEBACK
54.CHINA DOGS
55.BRUSHES

56. DRAWINGS OF LUPER
57.MUSICAL INSTRUMENTS
58.SMOKED CIGARS
59.BODY-PARTS
60.INGRES PAINTINGS
61.BROKEN GLASS

62. MOITESSIER GOWNS

63. CRABCLAWS

64. FEATHERS AND EGGS
65. YELLOW PAINT

66. TENNIS BALLS
67.BOTTLE MESSAGES

68. GREEN APPLES

69.PIG

70.SPENT MATCHES

71. SAUCEPANS
72.FLOWER BULBS
73.RESTAURANT MENUS
74.92 ATOMIC ELEMENTS
75.VIOLIN SPLINTERS
76.FIRE

77.LEAD

78.0BELISKS

79.ROMAN POSTCARDS
80.HOLY EARTH

81.GREEN FIGS

82.LIGHT

83.NOTES ON DROWNED CORPSES
84.MAPS

85.BOARD GAMES

86.INK & BLOOD

87.LUPER STORY MANUSCRIPTS
88.ICE

89.MEASURING TOOLS
90.TYPEWRITER

91.DOLLS

92.THE PHRENOLOGICAL BOOK
93.LUPER'S LIFE
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2. Diagrama: sintagma e paradigma

Paradigma Similaridade

coordenacao/ parataxe
anarcos (=sem chefe)
galaxia, “afinidades eletivas”
Par: ac lado de

Paradigma: Conjunto de formas vocabulares
que serve como modelo. Padrao. Conjunto de
termos substituiveis entre sinuma mesma
posicdo daestrutura a que pertencem.

Sintagma

Contigiiidade

subordinacao/ hipotaxe
hierarquia, logica
Syntaxis. ordem, disposicao.

Sintagma: grupo de unidadeslingiiisticas
significativas, que fermamuma unidade numa
organizacaoc hierarquizada da frase.
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Livros Gratis

( http://www.livrosgratis.com.br )

Milhares de Livros para Download:

Baixar livros de Administracao

Baixar livros de Agronomia

Baixar livros de Arquitetura

Baixar livros de Artes

Baixar livros de Astronomia

Baixar livros de Biologia Geral

Baixar livros de Ciéncia da Computacao
Baixar livros de Ciéncia da Informacéo
Baixar livros de Ciéncia Politica

Baixar livros de Ciéncias da Saude
Baixar livros de Comunicacao

Baixar livros do Conselho Nacional de Educacdo - CNE
Baixar livros de Defesa civil

Baixar livros de Direito

Baixar livros de Direitos humanos
Baixar livros de Economia

Baixar livros de Economia Doméstica
Baixar livros de Educacao

Baixar livros de Educacdo - Transito
Baixar livros de Educacao Fisica

Baixar livros de Engenharia Aeroespacial
Baixar livros de Farmacia

Baixar livros de Filosofia

Baixar livros de Fisica

Baixar livros de Geociéncias

Baixar livros de Geografia

Baixar livros de Histdria

Baixar livros de Linguas
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Baixar livros de Literatura

Baixar livros de Literatura de Cordel
Baixar livros de Literatura Infantil
Baixar livros de Matematica

Baixar livros de Medicina

Baixar livros de Medicina Veterinaria
Baixar livros de Meio Ambiente
Baixar livros de Meteorologia
Baixar Monografias e TCC

Baixar livros Multidisciplinar

Baixar livros de Musica

Baixar livros de Psicologia

Baixar livros de Quimica

Baixar livros de Saude Coletiva
Baixar livros de Servico Social
Baixar livros de Sociologia

Baixar livros de Teologia

Baixar livros de Trabalho

Baixar livros de Turismo
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