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“Se o livro se parecer apenas como uma
madquina de papel produzida conforme a
conveniéncia de outras mdquinas,

s$6 mdquinas vdo querer lé-lo.”

ROBERT BRINGHURST, 2005, p. 159



RESUMO

O presente Trabalho de Conclusdao de Curso em Design Visual visou estudar e desen-
volver o projeto editorial de um livro-objeto que seja o elemento central de uma
narrativa transmidia que valorize, preserve e explore o suporte fisico, ao mesmo tem-
po em que se integra as novas midias com o desdobramento de seu conteldo para o
meio virtual. Como conteldo dessa narrativa, serd abordada a producdo artistico-
coreografica de Deborah Colker, referéncia da dan¢a contemporanea, contribuindo
assim para o registro, valorizacdo e difusdao de sua producdo e, por consequéncia, da
arte brasileira. A primeira etapa se concentrou no estudo tedrico e metodoldgico per-

tinente, enquanto a segunda no projeto criativo e executivo.

Palavras-chave: design editorial. livro-objeto. suporte impresso. narrativa transmidia.

Deborah Colker.
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1 INTRODUCAO

A Revolugao da Informagdo, também chamada de Terceira Revolugdo Industrial
ou Revolucdo Técnico-Cientifica-Informacional, e a Revolugdo Digital tem levantado
muitas questdes quanto a necessidade de materialidade do livro. Argumentos saudo-
sistas e progressistas concorrem enquanto publicacdes hibridas sdo lancadas com

sucesso no mercado editorial atual.

E inegavel o apelo que o livro fisico tem sobre o publico leitor e a legitimagédo
que ele dd ao conteludo e ao autor. Ao mesmo tempo, as novas midias e suportes sao
irreversiveis e nega-las ou ignora-las parece pouco produtivo e realista. Ndo seria o
hibridismo e a transmidialidade a solugdo mais interessante, por congregar o melhor
que cada meio tem a oferecer? Esse foi o argumento defendido por Chartie, ao dizer,
no ano de 1999, que a informacdo, antes limitada fisicamente pelo suporte impresso,
se tornaria ilimitada tanto pela possibilidade de hiperlinks quanto pelo carater multi-
midia dos novos conteudos incorporaveis. Desde entdo, a cultura da convergéncia e as
narrativas transmidias teorizadas por Henry Jenkins (2008) tem se mostrado um feno-

meno cultural e comunicacional cada dia mais presente no cotidiano.

Diante das inumeras possibilidades do meio virtual, a qualidade do produto fisi-
co mostra-se cada vez mais necessaria. Nesse sentido, o livro fisico deve ser
considerado mais do que um suporte para o conteudo que abriga, mas sim um objeto
gue através da sua configuracao fisica e apresentacdo visual também comunique e

convide a apreciacao.

Ao longo da histéria do livro fisico, é possivel identificar inimeras publicacdes
cujo projeto valorizou a materialidade e apresentacdo visual. Em alguns desses casos o
resultado obtido sdo livros que transgridem o senso comum de um livro tradicional,
ndo apenas na aparéncia, mas também na funcdo e forma de usar. Esses livros sdo
“classificados” ou “categorizados” como livro-objeto, livro de artista, livro-obra, livro
de arte, livro ilustrado, portfdlio, dentre outros nomes dependendo area académica e

do idioma. No entanto, na area do design é frequente o uso do termo “livro-objeto”.
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Fawcett-Tang (2007) aponta que a maioria dos livros atuais com essas caracte-
risticas tratam de conteldos ligados a cultura visual, como arte, cinema, fotografia,
arquitetura e design. Ja D’Angelo (2013), pesquisador ligado a area de letras e literatu-
ra, aponta a literatura infantil como o setor editorial mais propenso a configuragdes

ndo tradicionais em suas publicacdes.

A apreciagao pelo design editorial, pelo livro-objeto e por publicacdes ligadas a
cultura visual motivaram a escolha desses assuntos para se trabalhar no presente Tra-
balho de Conclusdo de Curso. Jd a inquietacdo gerada pela possibilidade de
desdobramento do conteudo para outros suportes — onde, além do texto e da ima-
gem, o dudio e o video também podem compor a narrativa — foi determinante para
insercao da transmidialidade como recurso enriquecedor de uma narrativa que tem o

livro-objeto como elemento central.

A producado artistico-coreografica de Deborah Colker foi escolhida como conte-
Udo da narrativa. Nascida na cidade do Rio de Janeiro no ano de 1961, a bailarina e
coredgrafa fundou a companhia de dancga que leva seu nome no ano de 1994 e rapi-
damente alcangou reconhecimento internacional no cendrio da danca contemporanea.
Frequentemente apontada como a figura de maior destaque da danc¢a contemporanea
brasileira, a producao de Colker ja foi agraciado com diversos prémios nacionais e in-
ternacionais e sua companhia mantém uma intensa turné de apresentacdes no pais e
no exterior. Um aspecto que merece destaque nas coreografias da artista é a lingua-
gem visual extremamente marcante, gracas a cenarios muito bem elaborados com os

guais os dancarinos interagem ao longo da danca.

A producdo de Colker ndo apenas esta claramente ligada a cultura visual, moti-
vo que a coloca entre os assuntos mais frequentemente abordados em livros ndo
tradicionais, mas também convida a exploracdo de outras midias além do impresso.
Tendo em vista que a danca é uma expressao artistico-cultural em que o movimento e
a musica tém papel essencial, a transmidiacdo do meio fisico para o meio virtual é a

solucdo para que a narrativa trabalhe também com as linguagens de audio e video.

11



O trabalho foi desenvolvido ao longo de dois semestres letivos, através das dis-
ciplinas de Trabalho de Conclusdo de Curso I, cursada em 2015/2; e Trabalho de
Conclusdo de Curso Il, cursada em 2016/2. No primeiro semestre foram estudadas di-
ferentes metodologias de projeto para construcdo da metodologia aplicada;
pesquisada a fundamentacao tedrica pertinente ao tema; coletadas referéncias estéti-
cas; coletadas referéncias por similaridade de forma e fungao; e coletadas as fontes
primarias do conteldo da narrativa. No segundo semestre as duas categorias de refe-
réncias foram analisadas; o conteldo da narrativa foi definido e editado; o projeto do
livro-objeto e da plataforma transmidia foi desenvolvido; o protdtipo funcional do li-
vro-objeto foi executado; e a plataforma transmidia funcional foi parcialmente

executada.

12



2 OBJETIVOS

2.1 OBIJETIVO GERAL

Desenvolver o projeto editorial de um livro-objeto que seja o elemento central

de uma narrativa transmidia que valorize, preserve e explore o suporte fisico, ao mes-

mo tempo em que se integra as novas midias através da transmidialidade. Como

conteudo, abordar a producao artistico-coreografica de Deborah Colker, referéncia da

dancga contemporanea brasileira e internacional.

2.2  OBJETIVOS ESPECIFICOS

Os objetivos especificos do presente trabalho foram:

a)
b)

c)

d)

f)

g)
h)

j)

k)

Definir a metodologia projetual;

Apresentar conceitos sobre comunicac¢do visual e mensagem visual;
Apresentar conceitos sobre o livro, seus elementos, caracteristicas e classi-
ficagOes;

Apresentar um breve panorama do setor editorial, priorizando livros ndo
tradicionais;

Apresentar conceitos sobre producao grafico-editorial, abordando suporte,
encadernacdo e técnicas de reproducao do contelido no meio fisico;
Apresentar conceitos sobre cultura da convergéncia e narrativa transmidia;
Selecionar e analisar similares do mercado editorial;

Selecionar e analisar referéncias estéticas do mercado editorial e de outras
areas;

Definir as fontes de pesquisa para coleta do conteldo da publicacao;
Definir e editar o conteudo textual e fotografico pré-existente sobre o te-
ma a ser abordado na publicagao;

Selecionar o conteldo audiovisual pré-existente sobre o tema a ser abor-

dado na publicacao;
13



Executar o projeto do livro-objeto;
Definir e simular parcialmente o conteldo e as funcionalidades do suporte
virtual que complementam o suporte fisico;

Executar um protétipo funcional do livro-objeto.

14



3 METODOLOGIA PROJETUAL

A pratica do design exige um delicado equilibrio entre estruturagao de trabalho
e liberdade criativa. Fuentes (2006) ressalta a importancia desse equilibrio ao relatar
que a estruturagdo serve de guia, ajuda e memdria; mas ressalva que o imprevisto é

parte inerente do processo criativo, o que exige flexibilidade do designer.

A metodologia projetual concebida para aplicagdo no presente trabalho foi ela-
borada a partir do estudo e revisao de diferentes metodologias projetuais trabalhadas
ao longo do Curso de Graduagao em Design Visual. Os autores cujas metodologias mais
tiveram peso no processo de definicdo da metodologia prépria foram Bruno Munari,

Rodolfo Fuentes, Bruce Archer, Jorge Frascara, Gavin Ambrose e Paul Harris.

A metodologia proposta por Archer (apud FUENTES, 2006) é divida em trés fa-

ses, cada uma dessas fases é composta por cinco etapas, totalizando assim 15 etapas.

A principal contribuicdo da proposta de Archer para criagdo de metodologia
desse trabalho foi a separacdo das etapas metodoldgicas em trés grandes fases do
trabalho: Fase Analitica, Fase Criativa e Fase Executiva. Essas trés fases foram adota-
das, assim como uma adaptacdo de parte das quinze etapas. A estruturacdo da
proposta de Archer pode ser resumidamente esquematizada na Figura 01 apresentada

na pagina a seguir.

Ja na metodologia de Frascara (apud FUENTES, 2006) se destaca a etapa que o
autor chama de “Segunda definicdo do problema”. Para o autor essa etapa é conse-
guéncia da analise, interpretacdo e organizacdo das informacdes coletadas nas etapas
anteriores de sua proposta metodoldgica. Além disso, as etapas de determinacdo do
objetivo; determinacdo do canal; estudo do alcance, contexto e mensagem; e analise
de prioridades e hierarquia, sdo muito realistas com a pratica do design visual e estao
presentes, parcialmente e de forma adaptada, na metodologia proposta. A metodolo-

gia de Frascara pode ser visualizada na Figura 02 apresentada na sequéncia.

Ambrose e Harris (2011) trazem uma abordagem linear e unidirecional em sua

metodologia. Através de suas sete etapas, ela engloba as grandes fases de um projeto
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genérico. Em especial, as etapas de geracdo de ideias, testagem de protétipos e sele-
¢do de alternativa final inspiraram a metodologia proposta. Na Figura 03 da sequéncia

é apresentada a proposta metodoldgica de Ambrose e Harris.

Figura 01: Metodologia de Archer

Recompilagdo de dados
Ordenagao

Avaliacao

Definigao dos condicionantes

Estruturagdo e hierarquizagado

Implicagoes

Formulagao de ideias
diretoras

Escolha da ideia basica
Formalizacdo da ideia

Verificacao

Valorizagdo critica
Ajuste da ideia

Desenvolvimento
Processo iterativo

Materializacdo

Fonte: Fuentes (2006, p. 29-30). Apresentacdo visual do contetdo adaptada pelo autor.

16



Figura 02: Metodologia de Frascara

Encomenda do

trabalho pelo cliente

(primeira definicio do problema)
B :
.~~~ Coleta de informagdes .
»  sobre o cliente, produto,

“.._ concorréncia, publico .-
- .

Anilise. Interpretacio

e organizacdo da
informacao

(segunda definicao do problema)
¥
4 i T ¥

Determinacdo Determinacdo  Estudo do alcance, Anilise de prioridades
de objetivos do canal contexto e mensagem e hierarquias

¥

Especificacoes para
a visualizacao

(terceira definicio do problema)

¥

Desenvolvimento do anteprojeto

i
Apresentacao ao cliente

¥
Organizacdo da producdo

IMPLEMENTACAO

VERIFICACAO

Fonte: Fuentes (2006, p. 28-29)
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Figura 03: Metodologia de Ambrose e Harris

Fonte: Ambrose e Harris (2011). Apresentagdo visual do contetdo adaptada pelo autor.

A partir das metodologias apresentadas, elaborou-se a metodologia a se aplicar
no presente projeto, que pode ser esquematizada na Figura 04 apresentada na pdgina

a seguir:
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Figura 04: Metodologia elaborada para aplicagdo no projeto
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Fonte: Elaborado pelo autor.
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Como mencionado anteriormente, a metodologia proposta tem suas etapas di-
vidas em trés grandes fases inspiradas na metodologia de Archer (apud FUENTES,
2006): a Fase Analitica, a Fase Criativa e a Fase Executiva. Além disso, as quinze etapas
do método do autor tiveram grande influencia na defini¢dao das etapas da metodologia
proposta, no entanto foram renomeadas com a intencao de se aproximarem da pratica
do design grafico-editorial e do projeto em questdo. Tendo em vista que a metodologia
proposta se destina ao projeto especifico desse trabalho, deu-se preferéncia para o
uso de termos menos genéricos que os usados por Archer em sua metodologia aplica-
vel a diversas atividades projetuais.

A etapa “Reavaliacdo do objetivo geral” foi incorporada a metodologia propos-
ta a partir da etapa intitulada por Frascara (apud FUENTES, 2006, p. 28-29) como
“segunda definicdo do problema” em seu método. Nessa etapa pretendeu-se reavaliar
0s objetivos gerais propostos no inicio do projeto considerando o conhecimento ad-
quirido nas duas etapas anteriores: “Coleta, compilacdo e analise de dados” e “Selecdo
das fontes do conteldo da narrativa”. Essa etapa foi importante devido ao nivel de
definicGes e especificacdes que o objetivo geral apresentou ao trabalho. As escolhas
do “livro-objeto” como suporte fisico, da “narrativa transmidia” como recurso de con-
vergéncia para o meio virtual e da producao artistico-coreografica de Deborah Colker
como conteudo da publicacdo foram reavaliadas e confirmadas nessa etapa a partir do

aprofundamento tedrico desses temas.

As etapas de “Gerar ideias”, “Testas protétipos” e “Selecionar” trazidas de Am-
brose e Harris (2011) podem ser encontradas na metodologia proposta nas etapas de
“Geracdo de alternativas” e “Escolha da alternativa a ser finalizada”, com destaque
também para sub-etapa “Producdo dos bonecos das alternativas”. A producdo de bo-
necos funcionais foi um importante recurso para avaliacdo das propostas geradas,
tendo em vista a aplicacdo de facas de corte e materiais ndo convencionais no livro-

objeto.

Importante ressaltar as trés etapas metodoldgicas que perduraram ao longo do
projeto concomitantemente as outras etapas mais estanques e pontuais. A definicdo e
representacdo das etapas de “Formacao de repertdrio de similares”, “Formacado de
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repertdrio de linguagens visuais” e “Avaliacdo critica” intencionou representar de for-
ma consciente e realista a importancia dessas tarefas durante a pratica projetual. As
etapas “Formacdo de repertério de similares” e “Formacdo de repertério de lingua-
gens visuais” come¢am antes mesmo da definicdao do objetivo geral do projeto, tendo
em vista que a pratica de formagdo de repertdrio é uma tarefa intrinseca ao cotidiano
de qualquer designer e, como foi o caso nesse projeto, muitas vezes é o passo inicial
para identificacdo de uma possibilidade de exploracao criativa para elaboracdo do ob-
jetivo geral. Essa formacado de repertdrio é entdo intensificada e perdura até fases mais
avangadas do projeto, no entanto, em algum momento é importante que a mesma
seja concluida para que as referéncias sejam analisadas e a geracdo de alternativas
seja iniciada. A “Avaliagdo critica” também apresenta a caracteristica de acompanhar
outras etapas da metodologia, tendo em vista sua importancia durante a definicdo dos
requisitos de projeto, a geragdo de alternativas, a producao de protétipos e a escolha

da alternativa a ser finalizada.
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4 FUNDAMENTACAO TEORICA

Na fundamentagdo tedrica fez-se o registro formal da coleta, compilagao e ana-
lise de aspectos conceituais, histéricos e técnicos pertinentes ao trabalho em questao.
A partir desse levantamento, diversas questdes foram esclarecidas ou confirmadas

antes de se dar inicio as fases criativa e executiva.

E importante ressaltar que o presente trabalho teve um prazo a ser cumprido e
um limite de paginas a ser respeitado. Por esse motivo, foi necessario privilegiar-se
alguns assuntos em detrimento de outros. A escolha de quais assuntos suprimir envol-
veu, principalmente, a ideia de que alguns foram trabalhados de forma tedrica e
pratica com sucesso ao longo do curso de graduacdo, enquanto outros necessitaram

de complementacao bibliografica para o bom andamento do projeto.

Relacionando com a Metodologia Projetual apresentada anteriormente, vale
elucidar que esse levantamento equivale a etapa “Coleta, compilacdo e andlise de da-

dos”, que integra a Fase Analitica do projeto desse trabalho.

4.1  COMUNICACAO VISUAL

Todo livro, independente do suporte, do conteldo, do volume de texto, do vo-
lume de imagens e do publico a que se destina, € um instrumento de comunicagao.
Mais especificamente, um instrumento de comunicagdo visual, uma vez que seu con-
teludo é acessado através da visdao. Necessidades de acessibilidade e ludicidade podem
gerar livros que utilizam outros sentidos além da visdo para transmitir a informacao,
como a audicdo ou o tato, mas, mesmo que disponha de linguagens, materiais e canais
alternativos para transmissdo do conteudo, o livro continua sendo um produto essen-
cialmente visual. Diante dessa contestacdo é adequado iniciar o levantamento tedrico
apresentando conceitos de comunicagdo visual, mensagem visual e decomposicdo da

mensagem visual. (MUNARI, 2006, p. 68).

De acordo com Munari, comunicagdo visual é “praticamente tudo o que os nos-

sos olhos veem” (2006, p. 65). Por ser tdo simples e proxima do senso comum, essa
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definicdo fica vaga caso ndo se discorra mais sobre o assunto. Munari faz isso ao trazer
a ideia de que a comunicagao visual, assim como toda a comunicagao, pode ser casual
ou intencional. Quando casual, a comunicagao pode ser livremente interpretada pelo
receptor da mensagem. Quando intencional, a totalidade do significado pretendido

pelo emissor deve ser reconhecida para o receptor. (MUNARI, 2006).

Segundo Munari (2006), a comunicagao visual intencional pode ser examinada
sob dois aspectos: o da informacdo pratica e o da informacdo estética. A informacao
pratica é extremamente objetiva e pode ser exemplificada com mensagens que dao
pouca ou nenhuma margem para interpretagdo, como um sinal de transito ou um de-
senho técnico. A informacdo estética pode ser exemplificada como a informacao
transmitida pelas linhas harménicas que compdem um desenho ou as relagdes volu-
métricas de um objeto tridimensional. A informacdo estética abre margem para a
subjetividade e diferentes interpreta¢des, uma vez que a estética “nao é igual para
todos, existindo tantas estéticas quantos sao os povos, e talvez, quantos sdo os indivi-
duos no mundo” (MUNARI, 2006, p. 68). Essa caracteristica da informacdo estética
exige consciéncia e dominio do emissor para que a comunica¢do visual intencional

cumpra sua fungdo.

4.1.1 Mensagem visual

Entende-se mensagem visual como o meio através do qual ocorre a comunica-
¢do visual. Ela integra a grande familia das mensagens que atingem os nossos sentidos,
assim como as mensagens sonoras, as mensagens térmicas e as mensagens dinamicas.
Todas essas mensagens podem ser alteradas ou anuladas uma vez que o receptor esta
imerso num ambiente cheio de perturbacdes, também chamadas de ruidos, alerta

Munari (2006, p. 68).

Supondo que as perturbacdes sejam vencidas e a mensagem visual chegue inal-
terada ao receptor, surge ai uma nova gama de obstaculos na comunicagao. Entende-
se que cada receptor possui filtros pelos quais a mensagem visual terd que passar para

ser recebida e interpretada com sucesso. Um desses filtros é o de cardter sensorial e
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refere-se justamente as deficiéncias sensoriais visuais que o receptor possa ter. Qutro
desses filtros é o de carater funcional e refere-se as caracteristicas psicofisioldgicas
gue geram capacidades de interpretacdes diferentes entre receptores criangas e adul-
tos, por exemplo. Um terceiro filtro, bastante importante de ser considerado, é o do
carater cultural, que se refere as diferentes interpretacdes que sujeitos de diferentes
culturas podem fazer de uma mesma mensagem. Os trés filtros citados nao sao rigoro-
samente distintos e podem se apresentar isolados ou combinados num mesmo

individuo. (MUNARI, 2006, p. 68-69).

A consciéncia das possiveis perturbagdes e filtros que possam alterar ou anular
a transmissao de uma mensagem visual permite ao emissor adequar sua mensagem a

fim de obter sucesso em sua comunicagao com o receptor. (MUNARI, 2006, p. 69).

4.1.2 Decomposi¢dao da mensagem visual

O estudo da comunicacdo visual implica ndo somente o dominio da definicao

de mensagem visual, mas também a analise de seus componentes. Munari divide a
mensagem visual em duas partes:

uma é a informagdo propriamente dita, transportada pela mensagem, e outra é o

suporte visual. Suporte visual é o conjunto de elementos que tornam visivel a men-

sagem, todas aquelas partes que devem ser consideradas e aprofundadas para

poderem ser utilizadas com a méaxima coeréncia em relagdo a informagdo. Sao elas:
Textura, Forma, Estrutura, Mddulo, Movimento. (MUNARI, 2006, p. 69).

Segundo o autor, ndo é simples, e talvez nem seja possivel, estabelecer uma
fronteira exata entre textura, forma, estrutura, médulo e movimento. Ele propde que
o olho humano seja considerado o ponto de referencia categorial, uma vez que, a esca-
la em que se apresentam essas partes interfere na classificacdo atribuida a elas.
Considera-se assim a dimensdo temporal das formas, uma vez que uma textura pode
ser reconhecida como estrutura ou um modulo pode ser reconhecido como textura ao

variamos a escala com que sdo observados. (MUNARI, 2006).
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Na Figura 05 apresentada a seguir, de Munari (2006, p. 71), é possivel observar
a decomposi¢ao de mensagem visual proposta pelo autor, bem como as partes que

compdem o suporte visual:

Figura 05: Decomposi¢do da mensagem visual

//TEXTURA
/, FORMA
SUPORTE k
\"ESTRUTURA
\ \ I
\> HODULO
\
MENSAGEM MOVIMENTO
VISUAL

INFORMACAO

Fonte: Munari (2006, p. 71)

Percebe-se que Munari ndo faz menc¢ao a cor, de forma separada, como parte
integrante do suporte. No entanto entende-se a cor como elemento intrinseco a mani-
festacdo visual de texturas e formas e sua importancia é ressaltada no estudo da

semiotica.

4.2 O LIVRO

O livro, de acordo com Haslam, pode ser considerado a forma mais antiga de
documentacdo. “Ele registra o conhecimento, as ideias e as crencas dos povos e sua
histéria esta intimamente ligada a histéria da humanidade.” (2010, p. 6). Ainda com
relacdo a importancia histérica do livro, Silveira afirma que o livro é “o mais significati-

vo objeto cultural ocidental.” (2008, p. 21).

Henry Petroski o descreve como “Esse objeto ubiquo e enganosamente sim-
ples... é tdo familiar que se torna uma parte praticamente invisivel da nossa cultura e

experiéncias gerais.” (PETROSKI, apud, HENDEL, 2006, p. 1). O autor completa que “o
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objeto mais simples requer muitas vezes, para fabrica-lo, especificacbes complicadis-

simas.” (HENDEL, 2006, p. 1).

Haslam, Silveira, Petroski e Hendel sdo apenas alguns dos inUmeros autores e
pesquisadores que atribuem ao livro uma importancia tdao imensurdvel e inquestiona-
vel que fica impossivel imaginar a sociedade moderna sem esse produto cultural.
Segundo Lyons (2011), ao longo da histéria da humanidade o registro do conhecimen-
to foi feito sobre diversos suportes; passando pelo pergaminho, pelo cddice e
chegando ao livro. O livro impresso esta presente na histdria desde que Gutemberg

inventou a prensa e os tipos moéveis na década de 1450 (LYONS, 2011).

4.2.1 O livro impresso

Haslam define o livro impresso como “um suporte portatil que consiste de uma
série de paginas impressas e encadernadas que preserva, anuncia, expde e transmite

conhecimento ao publico, ao longo do tempo e do espac¢o.” (2010, p. 9).

Segundo Fawcett-Tang (2007), o livro impresso tem mantido essencialmente a
mesma composi¢cdo estrutural desde que os primeiros cédices foram criados pelos
romanos, ha milhares de anos. A pesquisa realizada com os autores Collaro (2007) e
Ribeiro (2007) permitiu elencar os seguintes componentes integrantes da estrutura
fisica da imensa maioria dos livros convencionais publicados desde a inven¢do da im-

pressdo por Gutemberg:

a) Capa: pode ser rigida (dura ou cartonada) ou flexivel (mole ou rustica). E fi-
xada ao miolo do livro por costura, grampo ou cola, configurando um
revestimento para a publicacdo. Prolonga-se para o final do livro, onde é en-
tao chamada informalmente de contracapa, no entanto, no setor editorial a
capa costuma ser chama de “primeira capa” para deixar claro de que se estd
falando apenas da parte frontal da publicacdo. A capa ou primeira capa é de
extrema importancia para o livro, segundo Fawcett-Tang (2007), ela é que da

personalidade ao livro e garante seu apelo junto ao comprador.
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b)

c)

d)

f)

g)

h)

Contracapa: é o prolongamento da primeira capa para a parte final do miolo
e normalmente contém informagdes como numero do ISBN (para o caso de
publicacbes brasileiras), cddigo de barras, texto sucinto sobre o assunto da
obra, biografia sucinta do autor, opinides da critica especializada, lista dos
outros titulos da colecdo ou editora, dentre outras informacdes. No setor

editorial a contracapa é chamada de “quarta capa”.

Lombada: revestimento da espessura do livro junto ao lado encadernado,
unindo a primeira capa a quarta capa. Costuma conter o titulo da obra, o

nome do autor e o logotipo da editora.
Bisagra: partes flexiveis que unem a primeira e a quarta capa a do livro.

Orelhas: prolongamento da primeira e da quarta capa dobrados para dentro
do livro, se sobrepondo as guardas. Normalmente trazem informac¢ées mais

completas sobre a obra, o autor ou a editora que a quarta capa.

Guardas: paginas que servem de arremate na encadernac¢do de um livro com
capa dura ou flexivel, unindo a parte interna da primeira capa com o inicio
do miolo e a parte final do miolo com a parte interna da quarta capa, sendo
respectivamente nomeadas de segunda e terceira capa. Ocupam assim a po-
sicdo de primeira e a ultima pagina da obra e protegem o miolo de possiveis
defeitos na fase do acabamento e juncdo do miolo com a capa. Frequente-
mente as guardas sao produzidas com papel diferente e de maior gramatura
que o miolo. E incomum encontrar nas guardas qualquer informac3o textual,
ficando normalmente sem impressao ou com cor, grafismo, ilustracdo ou fo-

tografia decorativa.

Miolo: parte central do estrutura fisica do livro composta a partir de todas as

paginas da publicacao.

Cadernos: conjunto de paginas linearmente sequenciais obtido a partir da
impressao, dobra e refila das folhas de impressdo. As folhas de impressao

sdo consideravelmente maiores que o tamanho da pagina — no minimo uma
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das dimensdes precisa ter o dobra da dimensdo equivalente da pagina — e
recebem a impressao respeitando uma regra de imposi¢ao que reordena as
paginas do livro, imprimindo-as na frente e no verso e na maioria das vezes
com metade das paginas de cabeca para baixo. Essas folhas sdo entdo do-
bradas e refiladas, resultando num conjunto com a sequéncia e o sentido
correto das pdaginas gracas a regra de imposicao utilizada — que estabelece
como deve ser feita a dobra antes do refile. Trata-se da técnica de monta-
gem de miolo mais utilizada no mundo e exige que o niUmero de pdginas seja
multiplo de quatro. A maioria dos cadernos tem entre 16 e 32 paginas. A

unido dos cadernos forma o miolo da obra.

i) Brochura: técnica de encadernacdo tradicional muito utilizada no setor edi-
torial, especialmente em livros. Trata-se de em conjunto de folhas ou
cadernos unidos por costurada ou fresa revestidos por uma capa de papel

cartdo de alta gramatura colada diretamente na lombada.

Ainda de acordo com a pesquisa realizada com os autores Collaro (2007) e Ri-
beiro (2007) foi possivel identificar da imensa maioria dos livros convencionais tem seu

conteudo divido nas seguintes partes:

a) Falsa capa: pagina que contém apenas o titulo da obra e é sempre a primeira

pagina impar do livro.

b) Folha de rosto ou frontispicio: segunda pagina impar do livro, contém o no-
me do autor, o titulo (normalmente no centro éptico da pagina), o nUmero

da edicdo, o logotipo da editora e o0 ano.

¢) Sumario: é o nome dado a lista de titulos e subtitulos com as respectivas pa-
ginas em que figuram no texto principal. O sumdrio aparece no inicio do
livro, e ndo deve ser confundido com o indice, que aparece sempre no final

da obra.

d) indice: diferentemente do sumaério, que relaciona os titulos e subtitulos pela

ordem em que aparecem no livro, o indice relaciona termos, nomes e outros
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elementos em ordem alfabética, relacionando-os com as paginas em que sao

tratados.

e) Texto ou corpo da obra: contetdo do livro, que além de texto pode ser for-
mado por elementos visuais como fotografias, ilustragdes, grafismos,

infograficos e quadros.

f) Pagina legal: localizada na ultima ou antepenultima pagina de conteldo tex-
tual do livro, antecedendo a segunda guarda e terceira capa. Contém
informacdes legais do livro, tais como os direitos do autor, da editora, de

traducgado, dentre outros.

g) Colofdo: localizada na ultima pagina de conteudo textual do livro — portanto
em alguns casos junto com a pagina legal — e contém informacgdes pertinen-
tes ao projeto grafico-editorial e a producdo do livro. Normalmente inclui os
tipos e gramaturas dos papéis, as tipografias, as técnicas de impressdao e
acabamento utilizadas no livro, além do numero de exemplares impressos

da edicdo e o nome da grafica responsavel.

4.2.2 O livro-objeto

A definicdo de livro-objeto encontrada na bibliografia varia de acordo com o
autor e sua area de atuacdo. Existem diferencas entre a definicdo comumente adota
por autores do design, das artes e da literatura. No entanto, todas concordam que o
livro-objeto é um produto que trata a visualidade e a materialidade do livro como item

de igual ou maior relevancia que o conteldo textual escrito desse mesmo livro.

De acordo com Paiva, o conceito de livro-objeto inclui:

todo objeto de transfiguracdo da leitura que materialize o sensodrio, o plasti-
co, a originalidade na concepgdo, intervencdes poéticas, jogos graficos e
visuais. Objetos que estabelegam uma nova emocgao ao leitor — informando,
estimulando, intrigando, comovendo e entretendo. (PAIVA, 2001, p. 91).
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D’Angelo, autor da area de letras, associa fortemente o livro-objeto ao segmen-

to dos livros infantis. O autor complementa que:

A verdadeira inovagdo do livro-objeto estd na quebra de paradigmas das
normativas do livro e da narragdo: novas possibilidades de articulagdo do
material, novas informacdes e rejuvenescimento das capacidades linguisti-
cas. O livro-objeto é hoje a hipotese de estratégia discursiva e artistica que,
para evitar o perigo de estabilizacdo, antes afirmada por Bakhtin, configurar-
se-ia como um aspecto finalmente “totalizador” da propria literatura.
(D’ANGELO, 2013, p. 36).

Ja Paulo Silveira, professor de Instituto de Artes da UFRGS e autor de “A pagina
violada: Da ternura a injuria na construcdo do livro de artista”, com segunda edicdo
langcada no ano de 2008, defende veementemente a materialidade do livro em sua
obra. No trecho a seguir, o autor ndo apenas defende o livro fisico, mas fala também
sobre a necessidade de inovagdo e transgressao no projeto de um livro, transgressao

gue se torna ainda mais necessario ao se projetar um livro-objeto:

O livro traz consigo o gosto pela perpetuacdo da forma classica, de ser o
mais nobre depositdrio do conhecimento, valores expressados através do
zelo e do respeito pela superficie e pelo ato de folhear e seus tempos. [...]
Por outro lado, nos surpreendemos com o criador que se expressa pela ideia
da transgressao, confrontando o escultérico com o plano, rompendo a pagi-
na, dilacerando a estrutura, ferindo, formando, deformando e
transformando. [...] a profanac¢do das regras quase sagradas da apresenta-
¢do e do uso do objeto livro. (SILVEIRA, 2008, p. 24).

No entanto, é no texto intitulado “A definicdo de livro-objeto”, publicado no li-
vro “Entre ser um e ser mil” em 2008 — organizado pela artista plastica, ilustradora,
educadora e escritora Edith Derdyk — que Silveira (2013) esmitca o conceito de livro-
objeto, apresentando sua relacdo com o livro de artista e o livro-obra, além das conse-

guéncias da nomenclatura em outras linguas para essas categorias de obras.

Silveira (2013) inicia seu texto apontando o atual enfraquecimento do uso da
designacdo livro-objeto. Para o autor isso se deve a frequente preferéncia por uma
denominacdao mais abrangente, a de livro de artista. Sendo o livro de artista qualquer
livro que tenha o artista como autor, projetista ou realizador; e o livro-objeto umas das
formas de manifestacdo do livro de artista, € compreensivel e aceitavel que muitos

classifiquem o livro-objeto como livro de artista pela seguranca de ndo equivocar-se na
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designacdo, uma vez que o conceito de livro-objeto é muitas vezes tratado com impre-
cisdo e tem evoluido com o passar dos anos, especialmente desde a década de 1980.
Infelizmente o abandono do uso do termo livro-objeto pode parecer ao apreciador
menos informado que a produ¢cdo do mesmo encontra-se em extin¢ao, no entanto,

pelo contrario, ela é frequente em oficinas e exibicdes gerais. Silveira saliente que:

O livro-objeto estd bem, é vigoroso, demonstra uma excelente satde. E a
sua identidade conceitual que vem sendo reavaliada. [...] Como resultado, o
uso do nome livro-objeto passou a ser tdo eventual quanto passou a ser ha-
bitual o uso amplificado de livro de artista. [...] E até mesmo profissionais de
catalogagdo ou classificagdo (bibliografica, museoldgica, arquivistica, etc.)
podem preferir a acep¢do mais aberta e generosa. (SILVEIRA, 2013, p. 19-
20).

O autor aprofunda o tema apontando as diferencas de uso do termo livro-
objeto em contextos fora e dentro do contexto da arte. Basicamente, fora do campo
da arte, o termo é adotado quando se pretende garantir que o leitor compreenda que
se esta fazendo referéncia a constituicdo fisica do livro e ndo ao seu conteudo intelec-
tual. J4 para arte o termo se refere a uma categoria distinta de obra que teve origem
nas vanguardas na primeira metade do século XX e que, assim como os livros de artis-

tas em geral, ajudou a construir a arte contemporanea. (SILVEIRA, 2013).

Fora do contexto da arte, a fungdo retdrica do composto livro-objeto é mui-
to simples se considerado o uso genérico nos principais idiomas ocidentais.
Trata-se de uma designacdo, por exclusdo ou eliminagdo da dimensdo ima-
terial, que se refere a coisa “livro” artesanalmente ou editorialmente
produzida. Ou seja, serve para que, num momento prosaico ou hum texto li-
vre, 0 ouvinte ou leitor compreenda quando se esta falando do objeto
plastico ou gréfico, em detrimento da unidade intelectual, espiritual, abstra-
ta, etc. O livro, por isso, poderia constituir-se em obra duas vezes: a coisa
construida pela plasmacdo e a coisa construida pelos nexos discursivos. E
simples, e alguém perguntard, também retoricamente, se ndo existe plas-
macdo no discurso ou, ao contrario, discurso na plasmacdo. Sim, existe, para
qualguer uma das situagGes. Porém, apesar de banais, essas informagdes

sdo conceitos operativos Uteis para que tenhamos um ponto de partida.

[.]
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Especificamente para a arte, o livro-objeto é uma solugdo inteiramente plas-
tica ou uma solugdo grafica funcionalizada plasticamente. Ou ainda, o
travestir de um livro em uma unidade com valores escultéricos. Nele, o ape-
lo da forma, da textura e da cor é eloquente e o principal determinante do
processo criativo. Geralmente, ndo se atribui essa designagao aos livros de
artista virtuais. O livro-objeto é uma obra de origem moderna, com desen-
volvimento e maturagdo nas vanguardas na primeira metade do século XX
(experimentos tipograficos sobre suportes inesperados, trabalhos futuristas
de lata e elaboragdes surrealistas, principalmente, incluindo o uso da enca-
dernagdo como uma forma de arte e formas tridimensionais herdeiras ou
paralelas ao poema-objeto). Geralmente avesso a comunicagdo, ele atende
a contabilidade e as expectativas do mercado de arte convencional, repre-
sentado por galeristas e instituicGes museoldgicas tradicionais. E
historicamente anterior ao livro de artista, considerado simultaneamente
semente e fruto (obra de arte, documento ou ambos) da arte contempora-
nea, que, por sua vez, identifica-se com o espaco da intermidia e um sempre
crescente mercado de trocas simbdlicas, com camadas alternativas de frui-
¢do estética e de pensamento. Entretanto, sob certas acepg¢Ges, o livro-

objeto esta contido no livro de artista. (SILVEIRA, 2013, p. 20-21).

Como disse o autor, o livro-objeto é historicamente anterior ao livro de artista,
no entanto, estd contido no segundo, sendo hoje interpretado como uma de suas di-
versas apresentacdo. Estd relacdo cronoldgica e hierdrquica inversa entre as duas
categorias explica parte da imprecisdo com que sao empregadas e acentua-se quando

se trds a tona outra categoria, a de livro-obra.

Silveira apresenta como possivel melhor fonte de consulta para a definicdo dos
trés termos o programa de vocabuldrios do Getty Research Institute, adotado na cata-
logacdo ou classificacdo de obras de arte e nos estudos sobre cultura material, artes

decorativas, arquitetura, etc. Segundo o autor o instituto é sucinto e preciso:

define os livros-objetos (book objects) como ‘obras esculturais Unicas que
incorporam ou tomam a forma de livros, mas que ndo comunicam da ma-
neira caracteristica do livro convencional, tal como a experiéncia

sequencial.” (SILVEIRA, 2013, p. 22).
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Ja os termos livro de artista ou livros-obra devem ser empregados, segundo o
Getty Research Institute, para livros em geral executados ou concebidos por artistas.
Silveira aponta como problema na definicdo de livro-objeto do instituto o uso da pala-
vra “Unica”, uma vez que é extremamente restritiva. Como prova de que esta
equivocada, trds exemplos em seu texto de livros-objetos de fato que tiveram produ-

¢do seriada, por mais que em baixa tiragem. (SILVEIRA, 2013).

O autor salienta outro trecho problematico sobre o livro-objeto no programa
de vocabulario do Getty Research Institute, que diz “para esculturas que aparentam ou
incorporam livros, mas ndo se comunicam da maneira caracteristica dos livros, utilize
livros-objetos”. Para Silveira (2013), o conceito de livro-objeto tem evoluido com o
passar dos anos, especialmente desde a década de 1980, sendo necessario reavaliar o

trecho citado, uma vez que:

O livro-objeto entdo se obriga a estar um pouco mais descontraido [...]. Atu-
almente ele pode, se assim o quiser, ser tdo discreto quanto as outras
formas artesanais historicas de expressdo. Essa discricdo pode ser uma con-
sequénda do avanco do tempo, do amadurecimento. Seria a postura
resignada de um formato que dificilmente ainda ofereceria, de fato, assom-
bro. Jd4 que a fungdo primordial do livro, a divulgacdo pela leitura, estd
obliterada, esses bem-sucedidos eventos seriam exercicios de desfuncionali-
zagdo ou refuncionalizacdo? Note-se que o engripado mecanico €, as vezes,
tdo definitivo que esses trabalhos ficam confusos quanto a apresentagdo
como livros-objetos, como livros escultdricos ou, ainda, simplesmente como
esculturas. Estamos, portanto, em uma faixa limitrofe, numa zona de de-
marcacdo confusa, que pode oferecer um sedimento perigoso para os

artistas despreparados. (SILVEIRA, 2013, p. 24).

Fica também evidente a duvida entre ser livro-objeto ou ser escultura que o
equivocado trecho do Getty Research Institute pode gerar. Nesse sentido, Silveira

complementa que:

Trabalhos que mesmo ndo sendo livros ambicionem compartilhar o espago
simbdlico do livro (e que sdo absolutamente plasticos, sem ou quase sem
dimensdo grafica), em geral sdo mais facilmente identificados como sendo

livros-objetos. Mesmo assim, a proximidade com os pressupostos formais de
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outras categorias pode gerar inseguranca na identificagdo. Ndo havendo na-
da rigorosamente para ler, o publico podera ficar inclinado a mover o
explicitamente bibliomérfico Livro de carne, de Artur Barrio (1977, na pri-
meira versdo, e efetivamente feito de carne), para o territério da escultura e
assim desobrigar-se de qualquer compromisso conceituai em face da obra.
O que fazer? Os livros ndo trabalham, a priori, dentro do espacgo tridimensi-
onal? Ficariamos inclinados a imaginar que no caso de estruturas
semelhantes - construgdes formais “analfabetizadas” - o afastamento da lei-
tura possa permitir ao publico que desconhega na produgdo do artista

algum grau de alienacdo. (SILVEIRA, 2013, p. 28).

Por fim, o autor garante que apesar do aparente sumico do termo livro-objeto
e das imprecises com que sua definicdo é encontrada, ele é uma manifestacdo distin-
ta de produto artistico-cultural, integrante de uma categoria maior, a de livro de arista
e “é produzido continuamente, mantendo-se como um importantissimo instrumento
de experimentacdo artistica e, como fetiche de iniciacdo, de desinibicdo e acesso as

sutilezas e possibilidades do livro real” (SILVEIRA, 2013, p. 31).

4.3 DESIGN GRAFICO-EDITORIAL

Conforme mencionado no inicio da Fundamentacdo Tedrica, questdes relacio-
nadas ao limite de péginas exigiram a supressdo de alguns assuntos nesse registro de
estudo. A abordagem tedrica sobre o design grafico-editorial € um desses casos. As-
pectos conceituais e técnicos de formato, layout, grid, mancha gréfica, tipografia, cor e
imagem foram trabalhados na teoria e pratica ao longo de todo curso de graduacao.
Optou-se, portanto, por privilegiar outros assuntos pertinentes cuja abordagem duran-
te o curso foi mais restrita. Outro motivo que defende esse argumento é o fato de que,
nas Fases Criativa e Executiva do projeto, os conhecimentos de design grafico-editorial
serdo inevitavelmente relembrados e aplicados, ficando subentendido que sdao domi-

nados pelo autor.
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4.4 PRODUGAO GRAFICO-EDITORIAL

Villas-Boas (2010) aborda a produc¢do grafico-editorial dividindo-a em quatro
etapas: a projetacdo, realizada pelo designer; a pré-impressao, realizada pelo biro; a
impressao, realizada pela gréafica; e o acabamento, realizado pela prépria grafica ou
por empresa especializada. E importante observar que essas etapas baseiam-se no
processo de producdo que utiliza a impressdo offset, uma vez que esse processo é o

mais utilizados em produtos grafico-editoriais.

E durante a primeira etapa, projetagdo, que sdo definidas as especificagdes
técnicas das trés etapas seguintes: pré-impressao, impressao e acabamento. No entan-
to, optou-se por abordar o contelddo relacionado a essas etapas redistribuindo-o na

seguinte divisdo: suporte, encadernacgao e técnicas de reproducao.

Essa divisdo do conteldo leva em conta a funcdo e ndo a linearidade temporal
por se entender que, durante a projetagdo de um livro ndo convencional, a funcao é
mais importante que a cronologia da fase de execuc¢do para o processo criativo do de-
signer. Assim, impressdo e acabamento (exceto encadernagdo) sdo tratados como

técnicas de reproducdo.

4.4.1 Suporte

Os autores Ambrose e Harris definem suporte como:

qualquer material que receba uma imagem impressa, variando desde uma
folha de papel padrdo até papéis e cartGes mais elaborados e tateis, esten-
dendo-se ainda a itens promocionais como canecas de café, camisetas e até

mesmo o corpo humano. (2009, p. 11).

Fuentes enfatiza a importancia do suporte ao afirmar que a comunica¢do nao
estard completa se o suporte nao for considerado como parte fundamental do projeto.
Para o autor “os conceitos ligados ao material passam a tornar parte do fato comuni-

cativo e, em alguns casos, é o préprio fato” (2006, p. 78-79).
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A partir dessas consideracdes, se evidencia uma relacdo intrinseca entre supor-

te e a materialidade. No entanto, entende-se que ele pode ir além do meio fisico,

podendo o meio virtual também ser considerado um suporte.

Nessa sec¢do, sera abordado apenas o suporte fisico, uma vez que uma das ca-

racteristicas essenciais do livro-objeto é sua materialidade. Para tanto, esses suportes

foram divididos em papel e materiais ndo convencionais.

4.4.1.1 Papel

A ampla maioria dos livros convencionais utiliza o papel como suporte. Existe

uma enorme quantidade de papeis diferentes no mercado. Por esse motivo, Haslam

(2010) estabelece sete caracteristicas-chave a serem consideradas durante a sele¢do

de um tipo de papel: o formato, a gramatura, o corpo, o sentido da fibra, a opacidade,

0 acabamento e a cor.

a)

b)

Formato: refere-se ao formato padrdo com que certo tipo de papel é dispo-
nibilizado no mercado e n3ao ao formato que o produto final tera. O advento
da impressao mecanizada, no século XIX, exigiu a padronizacdo dos formatos
do papel a fim de compatibiliza-los com as impressoras. Atualmente diferen-
tes paises utilizam diferentes sistemas de padronizac¢ao de formato de papel.
Dentre esses sistemas se destacam os formatos ISO (Séries A, B e C), os for-
matos norte americanos e os formatos Britanicos. No Brasil, os papéis em
pacotes sdo comercializados nos formatos 66 x 96 cm, 72 x 102 cm, 87 x 114

cme893x117 cm.

Gramatura: assim como o formato, a gramatura do papel é medida com sis-
temas diferentes de um pais para outro. Na América do Norte utiliza-se a
libra por resma (500 folhas), comumente chamado de peso padrdo ou peso

da resma. No Brasil, a gramatura é expressa em gramas por metro quadrado

(8/m?).
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c)

d)

f)

Corpo: referente a espessura do papel e é medido em milésimos de polega-
da ou milimetros. Estd errado pensar que o papel com maior gramatura é
também o mais encorpado, pois a densidade do papel varia com o tipo de
papel. Assim, um papel com baixa gramatura e baixa densidade pode ser
mais encorpado (espessos) que outro papel com gramatura e densidades
mais altas. O projeto de um livro o corpo de um papel é especialmente im-

portante pois ele tera influéncia direta na altura da lombada.

Sentido da fibra: é a maneira como as fibras do papel se assentam na folha
durante o processo de fabrica¢do industrial. Nos livros o sentido da fibra de-
ve ser paralelo a lombada, isso facilita o manuseio e assegura que o caderno

nao figue mais grosso na dobra.

Opacidade: refere-se a quantidade de luz que passa através do papel. E in-
fluenciada pelo corpo, pela densidade e pelo acabamento superficial do
papel. Em geral, papeis com gramatura inferior a 150 g/m? n3o s3o comple-
tamente opacos. Trata-se de uma caracteristica importante para o design de
livros, pois determina o grau de transparéncia das paginas. Quando intenci-
onal e decorrente de uma decisao criativa, a transparéncia gera resultados
muito positivos. Quando ndo intencional, a transparéncia é um grave pro-
blema, pois imagens e textos de uma pdgina podem ser vistos no seu verso,

prejudicando a legibilidade e a estética do produto editorial.

Acabamento superficial: é a capacidade de ancorar a tinta do papel, ou seja,
estd relacionado com o quanto o papel absorve ou ndo a tinta. Essa caracte-
ristica influencia muito na adequacdo ou ndo de cada papel aos diferentes
tipos de impressdo. Papéis com superficie revestida absorvem menos tinta,
gue eventualmente pode borrar. Papeis ndo revestidos podem absorver
muita tinta, tornando as cores menos intensas no lado impresso e visiveis no
lado contrario. O acabamento superficial é determinado pela producdo do
papel. A calandragem, por exemplo, é o processo que alisa a superficie. Um
mesmo papel pode ter acabamentos diferentes de cada lado da folha, o que

da liberdade de criacdo e aplicacdo para o designer.
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g) Cor: a cor geralmente é adicionada ao papel no estagio de preparacdo da
massa. E extremamente importante considerar o contraste entre a cor do
papel e as cores do conteudo impresso, ja que influenciard a legibilidade e

estética do produto final.

Enquanto Haslam (2010) apresenta sete caracteristicas-chave pragmaticas e
mensuraveis, Villas-Boas (2010) condiciona a sele¢do do tipo de papel a quatro para-
metros fundamentais: o valor subjetivo do projeto, o custo, a disponibilidade no

mercado e as restricdes técnicas.

Identifica-se que alguns tipos de papéis sdo mais utilizados que outros na fabri-
cacdo de produtos editoriais. O Quadro 1 a seguir apresenta os principais tipos de

papel, algumas de suas caracteristicas e suas aplicagdes:

Quadro 1: Principais tipos de papel

Tipo Caracteristicas Aplicagoes

Papel mais barato do mercado, recebe impressdes de |Jornais, revistas, quadrinhos,

Papel jornal |qualidade normal ou baixa. Sua resisténcia e durabi- |e livros de baixo custo desti-

lidade também é inferior que a dos demais papais. nados ao mercado de massa.
Papel mais comum encontrado no mercado, possui Utilizado em impressoras do
Papel acabamento superficial bom e uniforme. Sua alvura | tipo domésticas no meio
ape . . ~ . N . . .
. permite a impressdo de imagens com defini¢do. residencial, empresarial e
offset
Atende bem as impressGes comerciais e domésticas | académico. Também usado
em geral. no miolos de livros.
Papel Possui um tom amarelado uniforme, que reflete
ape

) pouco a luz e contrasta bem com o texto impresso ) )
off-white . . . . Miolo de livros.
em preto. Considerado mais confortavel para leitura

Papeis offset (ndo revestidos)

(pdlen)
gue o papel offset branco.
Produzido com aparas de papel, possui tonalidade
Papel amarelada e desuniforme, o que pode ser negativo Encartes e material de escri-
ape . " . L. .
iclad para impressdes de imagens e textos com fonte em | tério em geral, revistas e
reciclado

tamanho pequeno. Apesar disso, a responsabilidade |livros.

ecoldgica (e o marketing verde) o torna bem popular.

Disponivel nas versdes fosco e brilho. Sua superficie é
] . - Encartes em geral que rece-
revestida de ambos os lados, o que a deixa propicia . N
) } . ] N bam impressdo em cores,
Papel couché |paraimpressdes de alta qualidade, que exijam boa
oL ] , ) revistas e livros ilustrados,
definicdo de imagens. E bem mais denso que o papel ]
) ] de arte ou de fotografia.
offset e pode ser considerado de baixo custo.
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Disponivel nas versdes duplex e triplex, de acordo

com o numero de camadas internas do papel. A su-
| . perficie pode ser revestida em ambos, apenas um ou | Capas de livros, embalagens,
Papel carto nenhum dos lados da folha. Algumas de suas caracte- | convites e cartdes em geral.
risticas, como a densidade, o colocam como um

intermedidrio entre o offset e couché.

Papel livre de | Tem maior durabilidade e ndo amarela tdo facilmen- |Livros e publicagdes em geral

acido (acid-free) |te que exijam durabilidade.

A ] . Encartes em geral que rece-
Papel vergé |Possui textura de linhas. ) N .
bam impressao de cor sélida.

Possui acabamento de flocagem que confere aparén- )
Papel camurga | ] Capas decorativas.
cia aveludada e toque de tecido.

Fonte: FERNANDES (2003), AMBROSE e HARRIS (2009), BANN (2010),
VILLAS-BOA (2010) e SCHUCH (2013). Adaptado pelo autor.

Fernandes (2003) traz uma classificagdo alternativa para os papeis, baseada na
gramatura. Para o autor, papeis com gramatura até 180 g/m2 podem sem considera-
dos simplesmente papeis, com gramatura entre 180 g/m2 e 320 g/m2 podem ser
considerados cartolinas e, por fim, com gramatura acima de 320 g/m2 podem ser con-

siderados cartoes.

4.4.1.2 Materiais nao convencionais

A liberdade criativa caracteristica do design permite afirmar que qualquer tipo
de material pode ser considerado ao se selecionar o suporte para um projeto. Essa
liberdade estd presente no design de produto, no design de moda, no design de emba-
lagens, no design ambiental e no design grafico em geral. Diante de tanta liberdade,
Schuch (2013) salienta a necessidade de critérios durante a definicdo do material, visto

gue cada projeto possui requisitos que precisam ser atendidos.

A consulta a Fawcett-Tang (2007), Silveira (2008), Ambrose e Harris (2009),
Bann (2010) e Schuch (2013) permitiu relacionar os materiais ndo convencionais mais
frequentemente utilizados em livros. Importante observar que estes podem exigir téc-

nicas de reproducdo do conteldo também ndo convencionais. No Quadro 2 a seguir,
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esses materiais sdo apresentados, juntamente com exemplos de aplicacdo em livros

uma relagdo de técnicas de representagdes do conteudo aplicaveis:

Quadro 2: Principais materiais ndo convencionais utilizados em livros

Material Aplicagdo Técnicas de representacoes
Capa, sobrecapa, cinta, . .
Acetato . ) Serigrafia e transfer
marcadores de pagina e miolo
Acrilico Capa, cinta, case e embalagem Moldagem, serigrafia e transfer
) Bordado, queima, relevo,
Couro Capa, sobrecapa, cinta e case L e . .
sensibilizagcdo quimica e serigrafia
Espelho Capa e embalagem Serigrafia e transfer
Latex Capa, cinta, marcadores de pagina e case Corte especial, serigrafia e transfer
) Capa, cinta, marcadores de pagina, ) o
Madeira Queima, relevo e serigrafia
case e embalagem
Metal Capa, marcadores de pagina, Anodizacdo, corte especial, queima,
eta
case e embalagem relevo, serigrafia e transfer
Pele Capa, sobrecapa, cinta e case Bordado e corte especial
Polietileno | Capa, sobrecapa, cinta, case e embalagem Corte especial, serigrafia e transfer
Poliestireno o
] Case e embalagem Serigrafia e transfer
expandido
Tecid Capa, sobrecapa, cinta, marcadores de Bordado, serigrafia, sublimagao,
ecido
pagina, miolo, case e embalagem transfer e corte especial
Vidro Capa e embalagem Serigrafia e transfer

Fonte: FAWCETT-TANG (2007), SILVEIRA (2008), AMBROSE E HARRIS (2009),

BANN (2010) e SCHUCH (2013). Adaptado pelo autor.

4.4.2 Encadernagao

A encadernacdo é o método através do qual as paginas de uma publicacdo sao
unidas. Diversos tipos de encadernacao sdo utilizadas em larga escala no meio editori-
al, ndo sendo possivel identificar um Unico método como principal. Os critérios que

permeiam a selegao de uma encadernagdao em detrimento de outra envolvem aspec-
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tos funcionais, estéticos, econdmicos, de viabilidade técnica e, principalmente, de du-

rabilidade. (FAWCETT-TANG, 2007).

Um detalhe da encadernacdo é a pratica da utilizacdo dos cadernos, que basi-
camente s3o blocos onde uma quantidade determinada de paginas é unida. Em
seguida, esses cadernos sdo unidos uns aos outros através de um dos diversos tipos de
encadernagao. A quantidade de paginas de cada caderno costuma ser um multiplo de
qguatro, devido a imposicao utilizada no processo de impressao. Como o uso de cader-
nos aumenta a durabilidade do volume, poucas publica¢des sdao encadernadas a partir

das paginas soltas.

Haslam (2010) e Ambrose e Harris (2009) apontam oito tipos de encadernacao

como os mais utilizados:

a) Encadernacdo de capa dura com costura: muito utilizado na producao de li-
vros devido a durabilidade que confere a peca. Nesse método, os diversos
cadernos que compode a publicacdo sdo costurados entre si e a capa. Diver-
sos acabamentos que em pec¢as moles n3ao funcionam bem podem ser
aplicados com sucesso em volumes com capa dura. Alguns exemplos sdo a
acréscimo de uma sobrecapa e a presenca das guardas (que além de estéti-
ca, tem a funcdo de reforcar a unidgo da capa com o miolo). Além disso, a
lombada de capa dura pode ser redonda ou quadrada. Como desvantagem

aponta-se a abertura limitada da pega, inferior a 180°.

b

~

Encadernacdo sem costura (perfect binding): neste método a unido dos ca-
dernos é feita com uma cola flexivel. A capa se uni ao miolo através da
mesma cola flexivel aplicada a lombada. Por fim, a margem externa é refila-
da. E um método muito utilizado em revistas e brochuras, tendo em vista
gue essas publicacbes costumam ser de interesse mais efémero e ndo ne-

cessitam de grande durabilidade.

¢) Encadernacdo em lombada canoa (grampo a cavalo): muito utilizada em li-
vretos e pequenos catalogos, essa encadernacdo é feita por meio da

intercalagao dos cadernos e fixagdo dos mesmos com um grampo no sentido
41



externo para o interno (da lombada para pagina central). Essa encadernacao
exige um numero reduzido de paginas e permite boa abertura do volume,

ultrapassando os 180°.

d) Encadernagdao com wire-o, espiral metalica ou espiral pldstico: caracterizada
por folhas soltas que, perfuradas em uma das bordas, sdo unidas pela intro-
ducdo de um fio metdlico ou pldstico no formato de garra dupla (wire-o0) ou
no formato de espiral. Permite que a publicacdo seja aberta por completo,
atingindo os 360°. O wire-o ou espiral pode ficar exposto, caso mais frequen-
te; ou oculto, caso em que uma capa ou sobrecapa o recobre. Para esse tipo
de encadernacdo deve-se ter cuidado com imagens sangradas na margem

interna, pois essa area serda perfurada.

e) Auto-encadernacdo: algumas publicacdes parecem encadernadas, quando,
na verdade, utilizam apenas uma dobra. Nesses casos, a dobra sanfona ou a
dobra enrolada sdo as mais usadas. Exemplos tipicos de auto-encadernacao
sdo 0s mapas e as brochuras. Esse processo confere pouca durabilidade a
peca e costuma limitar consideravelmente a quantidade de paginas, uma vez
gue, a largura maxima que o volume aberto pode atingir é a largura da im-
pressora. Uma solucdo para esse caso é a unido de duas ou mais volumes
dobrados através da colagem. Nesses casos, o custo da producdo costuma
aumentar significativamente, uma vez que a unido dos volumes dobrados

precisa ser feita a mdo e com precisao.

f) Encadernacdo japonesa: método singular, pouco utilizado quando compara-
do com os anteriores, em que as paginas sdo costuradas com uma linha
continua. Essa técnica confere um aspecto decorativo e luxuoso a publica-

¢do, no entanto, restringe sua abertura e menos de 180°.

Ambrose e Harris (2009) enumeram outros seis tipos de encadernacao, que se-

gunda os autores, podem ser consideradas encadernacdes alternativas. S3o elas:

a) Encadernagdo sem capa: apesar de se chamar sem capa, o que chama aten-

¢do é a auséncia de cobertura na lombada coberta, deixando a mostra os
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4.43

b)

c)

d)

e)

f)

cadernos e a costura. A rigor, pode-se considerar que a primeira pagina e a
ultima pagina, mesmo fazendo parte do miolo, funcionam como capa do vo-

lume.

Encadernagdo com cinta: caso em que folhas soltas, dobradas ou ndo, sao

unidas através de uma cinta.

Encadernagdo com costura singer: nesse método se destaca a fun¢do deco-
rativa, uma vez que a costura singer permite diferentes padrées de costura e

utiliza linhas de cores e espessuras variadas.

Encadernagdo em Z: separa a publicagdo em duas partes que sao unidas a

lados opostos de uma pagina central.

Encadernacdo com elasticos: exige um numero reduzido de paginas, que
compostas em um caderno sdo unidas através de um elastico junto a dobra
das folhas. Pode ser comparada a encadernagdao com grampo a cavalo, so

gue substituindo-se o grampo pelo elastico.

Encadernagdo com clipes e fechos: utilizam clipes, fechos ou qualquer outro

produto que mantenha a folhas unidas.

Técnicas de reprodugao do contetido no suporte fisico

Existem diversas formas de se representar o conteido de uma publicacdo sobre

o suporte fisico. Nas pdginas a seguir, a forma convencional de uso das principais téc-

nicas de impressdo e acabamento sera tratada. Em seguida, serdo apresentadas outras

possibilidades, aplicando e combinando diferentes técnicas sobre diferentes suportes

fisicos, para se obter solucGes grafico-visuais diferenciadas.
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4.4.3.1 Impressao

Impressao consiste em diferentes técnicas para aplicar tinta sobre um suporte,

como offset, serigrafia, fotogravura, impressdo tipografica, gravura (em metal), hot-

stamping, linoleografia, termografia, impressao a jato de tinta ou a laser, dentre ou-

tras. Pode ser usada para efeitos praticos de comunicacdo, ou para produzir efeitos

estéticos, que evidentemente, também comunicam.

Para selecionar uma técnica de impressao, o designer precisa ponderar entre as

caracteristicas graficas desejadas, o custo e o prazo de execucgao.

A seguir, sdo descritos alguns métodos de impressdao mais utilizados no merca-

do editorial, a partir dos apontamentos de Collaro (2007) e Ambrose e Harris (2009):

a)

b)

d)

Impressao offset: utiliza uma chapa metalica tratada para transferir um de-
senho através de uma blanqueta de borracha para o suporte. Produz
resultados regulares e utilizam o sistema de cores CMYK, imprimindo-as em
uma reticula, consistida de pontos que criam a ilusdo de uma imagem colo-

rida.

Impressao lavada: utilizada para aplicar cores mais delicadas a um suporte,
ela usa tinta diluida para produzir tons apagados e pastel. Na quadricromia,

essa cor apresenta pontos de meio-tom na reticula.

Serigrafia: também chamada de silk screen, ela ndo é um método de grandes
tiragens porque cada cor é aplicada ao suporte apds a anterior estar seca.
No entanto, é uma técnica que permite ser aplicada a quase todos os supor-

tes e pode adicionar mais quantidade de tinta para efeitos tacteis.

Impressao tipografica: método de impressao pelo qual uma superficie eleva-
da e entintada é prensada contra o suporte. Se caracteriza pela ligeira marca

deixada pelo tipo devido a pressao feita para imprimir.

Termografia: processo de acabamento de impressao utilizado para produzir

um texto em relevo em um suporte de papel. Produzido através de um pé
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f)

termografico depositado sobre o papel ainda Umido, que se adere ao se se-

car.

Lineografia: método de impressao em relevo de baixa tiragem em que uma
imagem é moldada em uma pega fina de lindleo, entintada e montada em
um bloco de madeira. A madeira é prensada contra um suporte. A peca pre-

cisa ser novamente entintada a cada impressao.

4.4.3.2 Acabamentos convencionais

Os acabamentos consistem em processos especiais que dao singularidade aos

projetos.

Normalmente sdo feitos pds-impressdo, no entanto, devem ser pensados

ainda na etapa de planejamento do projeto.

A seguir sdo descritas algumas possibilidades de acabamentos apresentadas

por Haslam (2010), Ambrose e Harris (2009) e Schuch (2013):

a)

b)

c)

d)

Verniz: possui tanto a funcdo de proteger o material contra o desgaste quan-
to de aprimorar a sua aparéncia visual. Pode ser do tipo brilho (aumenta a
nitidez e a cor das imagens), fosco (aumenta a legibilidade) ou acetinado
(meio termo entre os anteriores) e é tratado como uma cor adicional no

processo de impressao;

Laminacdo: é a aplicacdo de um filme fino que torna o suporte impresso al-

tamente brilhoso e promove resisténcia e impermeabilidade.

Relevo seco, alto relevo e baixo relevo: criacdo de uma superficie tridimen-
sional, decorativa e texturizada. O relevo é produzido através de uma matriz
metalica principalmente em papéis com gramatura maior, para ressaltar o

efeito.

Dobras: é um processo relativamente simples e de baixo custo que fornece

inimeras possibilidades para o designer no momento da criagdao. Pode solu-
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cionar um problema estrutural, como dobras francesas que ajudam dando
maior volume, ou de conteudo, como dobras sanfonas que aumentam o ta-

manho de uma pagina entregando mais conteldo;

e) Impressao de borda: adiciona cor, texto ou grafismo a borda do livro;

f) Rebarba: efeito de borda irregular.

4.4.3.3 Técnicas de reproducdo ndo convencionais

A designer Grazielle Bruscato Portella, habilitada em design visual pela UFRGS,
defendeu no ano de 2011 o Trabalho de Conclusdo de Curso intitulado “Presenca +
Percepcdo = Impressao: Guia de técnicas de reproducdo visual aplicdveis ao suporte

impresso”. Nesse trabalho, Portella teve como objetivo:

Projetar um livro que sirva como guia para exemplificar e explicar as diferen-
tes possibilidades de dar mais presenga ao suporte impresso. A partir de
técnicas que propiciem uma experiéncia sensorial e dinamica ao usudrio, o
livro deve servir como suporte para diversdo, assim como para pesquisa e
conhecimento. (PORTELLA, 2011, P. 19).

O resultado foi uma publicacado singular, dividida em duas partes, que se valeu
da metalinguagem para tratar de diversas técnicas de reproducdo. Enquanto uma par-
te explicava textualmente cada técnica, a outra as exemplificava, apresentando
aplicadas na mesma sequencia que o volume textual. Como a prépria designer menci-
ona, o produto do seu Trabalho de Conclusdao de Curso serve de inspiracdo e guia para

outros designers e profissionais criativos.

No presente trabalho, me proponho a criar um livro-objeto em que técnicas de
reproducdo ndo convencionais serdo a ferramenta e o tema, como foi o caso de Portel-
la (2011). Valho-me, portanto, da extensa pesquisa que a designer fez sobre essas
técnicas e me proponho a fazer uma segunda validacdo do seu trabalho. Nas paginas a

seguir, trago as técnicas estudas e retratadas por Portella.

46



4433.1 Andglifo

Andglifo é uma imagem, ou um video, formatada de maneira a fornecer um
efeito tridimensional estereoscépico quando vista em éculos de duas cores (normal-
mente, cores opostas, como o ciano e vermelho). A imagem é formada por duas
camadas de cor sobrepostas, mas com uma pequena distancia entre si para produzir
um efeito de volumetria. Os dois olhos vem diferentes imagens da mesma coisa e a
mente interpreta como algo sélido, como se fosse um objeto que pudesse ser tocado,

e ndo apenas uma superficie.

Geralmente, o objeto principal da imagem fica localizado no centro, enquanto
frente e fundo sdo movidos lateralmente em sentido oposto. Logo, a imagem possui
duas imagens diferentes filtradas, uma para cada olho. Entdo, o coértex visual do cére-
bro humano funde as imagens sobrepostas na percep¢ao de uma cena tridimensional

quando vista através de um filtro especial (6culos 3D).

Figura 06: Exemplo de anaglifo

o ‘)\l

3

Fonte: http://www.flickriver.com/photos/vtemz/5985761976/

4.4.3.3.2 Autoestereograma

Um autoestereograma é uma imagem bidimensional que, se vista do modo
apropriado, obtém-se um efeito tridimensional estereocépico. Sua grande vantagem é
gue ela ndo requer nenhum tipo de aparelho para visualizagdo. Sua imagem tridimen-
sional é obtida através da pratica. Para conseguir enxergar um estereograma, o

principal é conhecer o resultado esperado. A ideia é desfocar a vista da imagem, de
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maneira que ambas as perspectivas sejam captadas. Alguns recomendam olhar o infi-
nito, ou seja, fitar a vista num objeto distante e, sem desfocar, voltar a olhar a imagem.
Outros preferem fitar a visdo em um dedo sobre a imagem e lentamente retira-lo, ou
observar o reflexo da imagem num vidro, ou olhar a imagem bem de perto e, manten-
do o foco, ir afastando a cabeca, de forma que o foco saia do papel até encontrar o
ponto ideal. Alguns autoestereogramas trazem um auxilio, como dois pontos, onde a
visdo se foca de forma que os dois pontos se transformem em 3, entdo a imagem pre-

tendida aparecera.

Figura 07: Exemplo de autoestereograma

Fonte: http://ilusoesoptica.blogspot.com.br/2013_04_01_archive.html.

4.4.3.3.3 Boneca de papel

Uma boneca de papel é uma figura bidimensional desenhada ou impressa em
papel a qual acompanha roupas do mesmo material. O personagem pode ser uma pes-
soa, animal ou objeto inanimado. O termo também inclui outros materiais como
plastico, tecido ou madeira. Além disso, pode incluir bonecas tridimensionais e suas

roupas feitas exclusivamente de papel.
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Figura 08: Exemplo de boneca de papel

Fonte: http://papeis.blogs.sapo.pt/boneca-de-papel-anos-80-para-imprimir-308901.

44334 Bordado em ponto-cruz

Refere-se ao tradicional ponto de bordado em tecidos que se faz passando os
fios em forma de cruz. Existem inumeros graficos que podem ser seguidos para bordar,

onde cada ponto cruz funciona como um pixel no tecido.

Figura 09: Exemplo de bordado ponto cruz sobre papel

Fonte: http://blog.tanlup.com/bandeirinhas-decorativas-com-bordado/.

44335 Caleidoscépio

Um caleidoscépio ou calidoscépio é um aparelho dptico formado por um cilin-
dro, revestido internamente de espelhos inclinados. Em uma das extremidades do
cilindro sdao acondicionados fragmentos de vidro colorido, que, através do reflexo da
luz exterior nos espelhos inclinados internos, apresentam combinacdes variadas ao se
girar o cilindro.
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Figura 10: Exemplo de caleidoscépio

Fonte: http://www.estudopratico.com.br/wp-content/uploads/2014/06/caleidoscopio.jpg.

4.43.3.6 Carimbo

Carimbo, como define o dicionario Michaelis, consiste em uma peca de metal,
madeira ou borracha que serve para marcar papéis de uso oficial ou particular, a tinta
ou em relevo. Com o desenvolvimento da imprensa e producdo de tipos méveis, o ca-
rimbo foi se popularizando, de forma a permitir sua ampla producao. Modernos
carimbos trazem ja a almofada com tinta em seu bojo e, também, em forma de caneta,
permitindo maior seguranca e limpeza, junto com a portabilidade. Em design gréfico,
pode ser uma ferramenta interessante para repetir dados de maneira mecanica e dar

efeitos artesanais ao papel.

Figura 11: Exemplo de carimbo

Fonte: http://img.olx.com.br/images/81/817512111763693.jpg.
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4.43.3.7 Corte a laser

O corte a laser é uma tecnologia que utiliza o laser para cortar materiais, e é ti-
picamente usada para aplicaces industriais, mas também esta comecando a ser usada
em escolas, pequenas empresas e manualidades. Ele funciona através da aplicagdo
direta de um feixe de laser ao material a ser cortado, controlando isso pelo computa-
dor. O material, entdao, queima e perde partes, que se evaporam ou retiram com um
aspirador, deixando um buraco na superficie do material com um acabamento impe-
cavel e alto detalhamento. As cortadoras a laser industriais sdao usadas para cortar

materiais planos com até 20 mm de espessura, como acrilicos, madeira, metais ou pa-

pel.

4.4.3.3.8 Corte especial ou faca de corte

O termo corte, ou corte especial, usado para aqueles acabamentos que necessi-
tam de laminas especificas, ndo podendo ser produzidos nas guilhotinas comuns
(como é o caso do refile, sendo que esse corte precisa de uma chapa especialmente

para aquele impresso especifico).

E um recurso muito usado na confeccio de embalagens, que necessitam de
cortes especificos que realizem a produc¢do das abas e de todo o fechamento que a
embalagem necessita. Pode ser usado também como recurso expressivo para a valori-
zacdo de layouts, inclusive com a inclusdo de formas vazadas no papel, como por

exemplo, em cartdes de visita, folders e cartazes.
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Figura 12: Exemplo de faca de corte especial aplicada sobre papel

Fonte: http://www.impressora.blog.br/wp-content/uploads/2014/07/faca-especial-impressao.jpg.

4.43.3.9 Decodificador

O decodificador (ou cartdo decodificador) é uma técnica utilizada para ler men-
sagens escondidas sobre algum padrdo impresso. Geralmente sdo feitos com um
plastico transparente colorido, celofane ou PET, e sdo utilizados em jogos de tabuleiro
ou cartdes de felicitagdo. O cartdo é sobreposto a um material com uma estampa im-

pressa, e entdo uma mensagem ou informagdo surge.

Seu funcionamento se baseia em filtrar as cores da estampa que sdo as mesmas
qgue as do decodificador. Assim, se por tras de um padrdao vermelho é impresso um
texto na cor azul (geralmente a mensagem é impressa na cor oposta ao que se filtra), o

decodificador vermelho filtrard o padrao, revelando o texto facilmente.

Figura 13: Exemplo de decodificador

Fonte: http://leitorcabuloso.com.br/wp-content/uploads/2013/10/decodificador.jpg.
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4.4.3.3.10 Efeito Droste

O efeito Droste é um tipo especifico de imagem recursiva, também chamada de
mise en abyme. Uma imagem exibe o efeito Droste quando retrata uma versdo menor
de si mesmo em um lugar onde uma imagem semelhante seria realisticamente espe-
rada aparecer. Essa versao menor retrata uma versao ainda menor nesse lugar, e assim
por diante. Somente na teoria isto aconteceria para sempre; praticamente, continua
até onde a resolucdo da imagem permite, o que é pouco, pois cada repeticdo reduz

geometricamente o tamanho da imagem.

Figura 14: Exemplo de Efeito Drospe

R

Fonte: http://2.bp.blogspot.com/-WgnYwmoexPQ/VEBg5P1WfRI/AAAAAAAADpw/-LSD8aTwhHc/s1600/23.jpg.

4.43.3.11 Elastico

O elastico é um tecido extensivel feito com uma combinacdo de fios elasticos
especiais com fios ndo eldsticos44. Tem diversos aspectos de superficie e utiliza uma
variedade de matérias-primas. E em ponto tafetd ou sarja. A sua elasticidade pode ser
na direcdo longitudinal, transversal, ou em ambas as dire¢des. Utilizado para calgas e

roupa desportiva. O nome exprime a principal caracteristica do tecido.
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4.43.3.12 Esténcil

Um esténcil (do inglés stencil) é um desenho ou ilustragcdo que representa um
numero, letra, simbolo tipografico ou qualquer outra forma ou imagem, figurativa ou
abstrata, que possa ser delineada por corte ou perfuragdao em papel, papeldo, plastico,

radiografia, metal ou em outros materiais.

Podem ser aplicados nas mais variadas superficies, como tecidos, mdveis, pare-

des, vasos, objetos de madeira, gesso e ceramica. Chamado também de Molde Vazado.

Figura 15: Exemplo de esténcil

Fonte: http://www.comofazerartesanatos.com.br/wp-content/uploads/2015/12/Como-Decorar-Almofadas-com-

Stencil-Passo-a-Passo-2.jpg.

4.4.3.3.13 Fio téxtil

O fio téxtil € uma fibra fina e delgada de qualquer material téxtil, especialmente
a que se usa para costura. A maioria das fibras téxtis, com excecdo da seda, ndo pas-
sam de alguns centimetros de longitude, motivo pelo que é necessario o processo de
filagem. Estes fios sdo ampiamente utilizados na industria téxtil para costurar, tecer

produtos de origem téxtil.

E importante referir que o fio utilizado na costura é bastante diferente do que é
usado nas tecelagens, uma vez que estes uUltimos ndo tém necessidade de grandes re-
sisténcias 4 rotura, dado que a tensdo do tecido é analisada como um todo, enquanto

tecido, apds o seu processo de tecelagem.
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Figura 16: Exemplo de esténcil

P

Fonte: http://fuckingyoung.es/it-came-from-the-sky/.

4.4.3.3.14 Flip book

Muito popular nos finais do século XIX e inicio do século XX, mas ainda fabrica-
dos hoje, o flip book é o termo em inglés, também conhecido por seu nome francés,
folioscope (por vezes também chamado kineograph, feuilletoscope ou "cinema-de-

bolso").

Desde a era da imagem até a origem do cinema, animacdo e entretenimento
moderno, os flip books sdo reconhecidos por serem das formas que iniciaram o que
hoje se referem a “midias interativas”. O flip book é uma cole¢dao de imagens organi-
zadas sequencialmente, em geral no formato de um livreto para ser folheado dando
impressao de movimento, criando manualmente uma sequéncia animada sem a ajuda

de uma maquina.
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Figura 17: Exemplo de flip book

'

Fonte: http://1.bp.blogspot.com/-B2yTu52tnJE/Umk8apmclal/AAAAAAAAAT8/Oa-uinL4ruc/s1600/flipbook.jpg.

4.4.3.3.15 Flocagem

Flocagem é um processo o qual deixa as pegas como se estivessem cobertas
com uma camada macia de tecido. Este processo se faz com uma madquina, onde, pri-
meiro, é preciso passar cola na peca e em seguida, o equipamento faz a flocagem. A
maquina cria um campo de forca, que empurra os flocos em segundos, uniformemen-
te. E um processo rapido e relativamente barato, que d4 um aspecto delicado e
sensivel ao tato e visualmente semelhante a um veludo (Fig. 40), por isso sua aplicacdo

é feita, principalmente, em caixas porta-joias.

Figura 18: Exemplo de flocagem

Fonte: http://www.solucoesindustriais.com.br/images/produtos/imagens_602/p_maquina-de-flocagem-31.jpg.
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4.43.3.16 Fractal

Fractais sao formas igualmente complexas no detalhe e na forma global. Esta é
a definicdo de fractal de Benoit Mandelbrot. matematico francés, nascido na Poldnia,
que descobriu a geometria fractal na década de 70. Tecnicamente, um fractal é um
objeto que ndo perde a sua definicdo formal a medida que é ampliado, mantendo-se a
sua estrutura idéntica a original. Pelo contrario, uma circunferéncia parece perder a
sua curvatura a medida que ampliamos uma das suas partes. Existem duas categorias
de fractais: os fractais geométricos, que repetem continuamente um padrao idéntico,
e os fractais aleatoérios. As principais propriedades que caracterizam os fractais sdo a
auto-semelhanca e a complexidade infinita. Outra caracteristica importante dos frac-
tais é a sua dimensdo. A Geometria Fractal pode ser utilizada para descrever diversos

fenbmenos na natureza, onde ndo pode ser utilizada as geometrias tradicionais.

Figura 19: Exemplo de fractal

Fonte: https://encrypted-tbn3.gstatic.com/images?g=tbn:ANd9GcTfi-
Yw_eygVDQ_kAyHD3SuA5xUUI72Dn809XGbPiwrlwmMXMvtVg.

4.4.3.3.17 Impressao Lenticular

A impressao lenticular é uma técnica em que, a partir da montagem sequencial
de imagens impressas em uma folha lenticular, podemos criar ilusdes de profundidade,
mudar ou até animar imagens, quando vista de diferentes angulos. Cada tira da lente
amplia e projeta uma imagem impressa na parte de tras, de modo que todas as tiras

podem ser vistas em sequéncia para cada angulo de visdo da lente.
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A folha lenticular é um substrato opticamente transparente, normalmente plas-
tico, com um suporte plano que permite a impressdo direta (offset) ou digital. As
imagens devem ser feitas para encaixarem exatamente com o tamanho da lente e as

tiras devem estar perfeitamente alinhadas com as tiras de lente.

Figura 20: Exemplo de impressdo lenticular

Fonte: http://www.jadgrafica.com.br/impressao-lenticular.

4.4.3.3.18 Holograma

Os hologramas sdo registos de objetos que, quando iluminados de forma con-
veniente, permitem a sua observacdo. Ao contrario da fotografia, que apenas permite
registrar as diferentes intensidades de luz proveniente da cena fotografada, os holo-
gramas registam também a fase da radiacdo luminosa proveniente do objeto. Nesta
fase estd contida a informacdo sobre a posicao relativa de cada ponto do objeto ilumi-

nado, permitindo reconstruir uma imagem com informacao tridimensional.

Os hologramas sdo criados com o uso de luz laser. Por isso, seu material de re-
gistro deve ser sensivel a luz, que permitam registrar diferencas espaciais na
intensidade da luz. Os materiais mais utilizados sdo peliculas ou placas de vidro reves-
tidas com emulsdes de cristais de halogenetos de prata em gelatina. Algumas notas de

dinheiro incluem impressdes em holograma por questdes de falsificacdo e seguranca.
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Figura 21: Exemplo de holograma

Fonte: https://i.ytimg.com/vi/yhoCuTzOCV0/hqdefault.jpg.

4.4.3.3.19 Hot-stamping

Conhecido como o sistema tipografico, onde a tinta tipografica é substituida
por uma espécie de pelicula, em forma de fitas ou folhas de celofane, com a cor de
acordo com a exigéncia do trabalho, mas na maioria das vezes sdao tons de dourado e
prata. A pelicula é colocada junto com uma camada de adesivo, que é prensada atra-

vés da pressdao de uma matriz sobre o suporte.

Essa matriz € um cliché em metal ou em fotopolimero, que é pressionado con-
tra o suporte em alta temperatura, para conseguir prensa-lo. A tinta utilizada, a
pelicula, através do calor, aderindo por pressdao ao papel ou outro suporte. Nao é re-
comendavel o uso de elementos multo detalhados, como efeitos, contornos ou
sombras, e letras serifadas em tamanhos muito pequenos, devido a baixa definicao
obtida. Esse tipo de acabamento consegue obter efeito semelhante ao de uma impres-
sdo em metal (ouro, prata e outras tonalidades), tanto no aspecto da coloracdo,
guanto ao brilho e a textura. Sua aplicacdo tende a conferir um aspecto nobre, sofisti-

cado.
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Figura 22: Exemplo de hot-stamping

Fonte: http://www.clicheriafastsystem.com.br/files/80b2810f7db6b7a7f71c69578b5d2c50.jpg.

4.4.3.3.20 Imagem generativa

Imagem generativa é uma figura gerada por algoritmo, que mostra a evolugao
randdmica e autbnoma de uma ideia. A arte generativa é, para o artista, tracar regras e
dominar certas técnicas, para dar vida a alguma peca. Ele deve criar pequenas regras
gue se desenvolvem de forma randdémica. Este comportamento tem uma certa auto-
nomia, ndo se pode prever exatamente como vai acontecer, apesar de terem sido

criadas suas caracteristicas.

A imagem pode usar algoritmos de software de computador, ou processos ran-
démicos semelhantes - matematicos ou mecanicos. O processo se mantém dentro de
certos limites, mas vai sempre conter mutacdes, sejam elas sutis ou ndo. Esse tipo de
técnica se interessa predominantemente pelos resultados criados por processos gene-

rativos.
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Figura 23: Exemplo de imagem generativa

Fonte: https://s-media-cache-ak0.pinimg.com/736x/fc/9e/1c/fc9e1c1771ef022007df85286688b8d0.jpg.

4.43.3.21 Lente Fresnel

Uma Lente de Fresnel é um tipo de lente inventada pelo fisico francés Augustin-
Jean Fresnel. Criada originalmente para uso em fardis de sinalizacdo maritima, seu de-
senho possibilita a construcao de lentes de grande abertura e curta distancia focal sem
o peso e volume do material que seriam necessdarios a uma lente convencional. Com-
paradas a estas, as Fresnel sao bem mais finas, permitindo a passagem de mais luz, e

assim os fardis com elas equipados sdo visiveis a distancias bem maiores.

As lentes de Fresnel estdo atualmente também presentes em muitos aparelhos
e equipamentos: fardis de automodveis, semaforos, holofotes militares, equipamentos
fotograficos. O uso de lentes de Fresnel reduz a qualidade da imagem, e assim tendem
a ser unicamente usadas onde o fator qualidade n3do é critico ou onde o volume de
uma lente sélida impediria a sua utilizacdo. Lentes de Fresnel muito econGmicas po-

dem ser estampadas ou moldadas a partir de plastico transparente.

4.4.3.3.22 Meio-tom

Meio-tom é um método de Impressdo de imagens (que naturalmente tém uma
escala continua de tons) usando um pouco de tinta para cada cor, variando somente o
tamanho e/ou densidade de pontos de tinta ou toner. O meio-tom causa uma ilusdo

de dptica provocada pelo contraste entre o tom da tinta e o tom do fundo do papel. O
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efeito tem seus limites, e quando os pontos (ou espacos negativos) ficam muito pe-
guenos ou muito espacgados, a ilusao fica menos perceptivel e o cérebro pode comegar
a perceber pontos individuais de novo. Um meio-tom, entdo, é basicamente uma re-
producdo para impressdao de uma imagem de tom continuo. A reproduc¢do simula a
ilusdo de tom continuo reproduzindo seus muitos pontos num tamanho nao facilmen-
te perceptivel por quem observa. Estes pontos sdo geralmente impressos num
tamanho pouco abaixo da acuidade visual de um observador olhando de uma distancia
comum. Essa ilusdo de Optica é importante porque compensa a inabilidade das im-
pressdes e tintas para criar escalas de tons que vao do sélido (geralmente black) ao

tom de um papel sem tinta (geralmente branco).

4.4.3.3.23 Op-art

Op-art é um termo usado para descrever a arte que explora a falibilidade do
olho e pelo uso de ilusdes 6pticas. A expressdo "op-art" vem do inglés (dptical art) e
significa “arte dptica". Defendia para arte "menos expressao e mais visualizagdao". Ape-
sar do rigor com que é construida, simboliza um mundo mutdvel e instavel, que ndo se

mantém nunca o mesmo.

Os trabalhos de op-art sdo em geral abstratos, e muitas das pec¢as mais conhe-
cidas usam apenas o preto e o branco. Quando sdo observados, ddo a impressao de

movimento, clardes ou vibracdo, ou por vezes parecem inchar ou deformar-se.

A dindmica da pintura na op-art é alcangcada com a oposicdo de estruturas idén-
ticas que interagem umas com as outras, produzindo o efeito dptico. Diferentes niveis
de iluminacdao também s3o utilizados constantemente, criando a ilusdo de perspectiva,
como na Figura 48. A interacdo de cores, baseado nos grandes contrastes (preto e

branco) ou na utilizacdo de cores complementares sdo a matéria prima da op-art.
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4.4.3.3.24 Origami

Origami é a arte tradicional e secular japonesa de dobrar o papel, criando re-
presentacdes de determinados seres ou objetos com as dobras geométricas de uma

peca de papel, sem cortd-la ou cola-la.

O origami usa apenas um pequeno numero de dobras diferentes, que, no en-
tanto podem ser combinadas de diversas maneiras, para formar desenhos complexos.
Geralmente parte-se de um pedaco de papel quadrado, cujas faces podem ser de cores

ou estampas diferentes, prosseguindo-se sem cortar o papel.

4.4.3.3.25 Pepakura

Papercraft ou pepakura é um método de construcdo de objetos tridimensionais
a partir de papel, semelhante ao origami. A construcdo é feita com varios pedacos de
papel, que sdo cortados com tesoura e fixados uns aos outros com cola, em vez de se
suportarem individualmente. Hoje, existem softwares que possibilitam a planificacdo

de modelos tridimensionais complexos para serem impressos e montados.

4.4.3.3.26 Picote

O picote é uma técnica utilizada em papeis com o objetivo de facilitar seu corte
e destaque. Consiste em pequenos furos no papel, que formam um caminho pontilha-
do, unindo os dois lados que se desejam separar. E muito aplicado a selos, carteias e,
hoje, até mesmo em embalagens. No mercado ja existem tesouras e refiladores que
possuem sulcos em suas laminas o que possibilitam picotar os papeis de forma pratica

e segura.
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4.4.3.3.27 Pop-up

Pop-up é um termo aplicado a qualquer livro ou cartdo tridimensional ou mo-
vel. O design e a criacdo destes livros se conhece por engenharia do papel. E parecido
ao origami, pelo fato de ambos empregarem papel dobrado. No entanto, o origami no
seu uso mais simples ndo utiliza tesouras nem cola, quando nos pop-ups isso é permi-
tido. As técnicas para criar pop- ups sdao das mais simples as mais complexas, sendo

gue qualquer pessoa pode realizar.

Figura 24: Exemplo de Pop-up

Fonte: http://aotw-pd.s3.amazonaws.com/images/envision_pop_sail-01.jpg.

4.4.3.3.28 Realidade aumentada

Realidade aumentada, ou AR (Augmented Reality) é definido, no livro 3D User
Interfaces, como interfaces que superimpdem uma informacao virtual no mundo real
(combinando objetos fisicos e virtuais no mesmo espago interativo). Ela é interativa
em tempo real, e os objetos virtuais sdo registados em trés dimensdes no espaco vir-

tual4d?.

Esse tipo de animagao, cujo termo foi criado em 1990, ja era experimentada em
1960. Naquela época, porém, os computadores levavam muito tempo para processar a

quantidade de calculos necessaria para funcionar. Hoje, os processadores sao mais
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rapidos e potentes, permitindo, entdo, que se possa utilizar essa técnica de maneira

natural.

4.4.3.3.29 Scanimation

Scanimation é uma técnica inventada e patenteada pelo artista éptico Rufus
Butler Seder, inventor e cineasta que passou a se interessar pela arte dptica quando

entrou em contato com os brinquedos dpticos.

A técnica funciona da seguinte maneira: 3 figuras sequenciais sdo especialmen-
te superpostas em uma, e sobre esta desliza-se um filme transparente com linhas
verticais pretas. Estas linhas sdo 3 vezes mais grossas que o espaco transparente entre
elas. Quando a "grade" desliza sobre a figura, apenas uma das figuras superpostas apa-

rece de cada vez, criando a ilusdo de movimento.

Figura 25: Exemplo de scanimation.

nu'm'y'wd'd'

Fonte: http://1.bp.blogspot.com/-Gx8DQMg2Ybw/Tabvr7NG8yl/-
AAAAAAAACD4/uWO1IMV04n0/s1600/3116954097_986e4df980.jpg.
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4.4.3.3.30 Tinta fosforescente

Tinta fosforescente é aquela que possui algum pigmento que produz fosfores-
céncia, que é a capacidade que uma espécie quimica tem de emitir luz, mesmo no
escuro. Podem ser encontradas em placas de sinalizagao de rodovias, interruptores
elétricos e mostradores de reldgios. O processo também é usado em tubos de televi-

sdo, por exemplo.

4.4.3.3.31 Tinta removivel

As tintas removiveis, geralmente, sdo conhecidas na utilizacdo das conhecidas raspadi-
nhas. E uma tinta aplicada na cobertura de papéis plastificados e permite a total

remogao para mostrar determinado dado ou prémio.

As aplicagbes incluem jogos de azar (especialmente jogos de loteria), quebra-
cabecas, e para esconder PINs de cartdes de chamadas telefénicas e outros servicos

pré-pagos.

4.4.3.3.32 Tinta termocromatica

A tinta termocromatica é um desenvolvimento relativamente recente na area
de pigmentos que mudam de cor. Ela envolve o uso de cristais liquidos ou tecnologia
corante. Depois de absorver uma certa quantidade de luz ou calor, a estrutura cristali-
na ou molecular do pigmento reversivelmente muda de tal forma que absorve e emite
luz no comprimento de onda diferente do que em temperaturas mais baixas. Tintas
termocromaticas sao vistas muitas vezes como um revestimento em canecas de café,
segundo o qual uma vez café quente é derramado em canecas, a tinta termocromatica
absorve o calor e se torna colorido ou transparente, portanto, altera a aparéncia da

caneca.
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4.4.3.3.33 Volvelle

Volvelles ou rodas sao cartas redondas de papel com pecas rotativas. Parentes
dos pop-ups, os volvelles foram muito utilizados no passado, principalmente em pecas
sobre astronomia, medicina e adivinha¢dao, como ferramenta de interpretagdo e orga-
nizacdo de dados. Durante o século XX, existia uma série de volvelles dos mais diversos
tipos. Alguns distribuiam a informagdo perifericamente, centrifuga ou radialmente;
outros eram compostos por multiplos circulos concéntricos com flechas, e assim por
diante. Hoje, apesar de existirem as midias digitais, eles ainda oferecem vdrias possibi-
lidades de uso, desde controle de inventario a uso de cores, conversdao de medidas ou

conjugacdo de verbos.

Figura 26: Exemplo de volvelle.

Fonte: https://yalealumnimagazine.com/uploads/images/-

5800058/1425654367/volvelles_wheel-o-life.jpg.
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4.5 MERCADO EDITORIAL

A revolucdo da editoragao eletronica combinada com os avangos na qualidade
das impressdes e o crescimento da economia global geraram um grande aumento na
quantidade de publica¢des, que alcancaram valores inéditos de comercializagdo, se-
gundo Fawcett-Tang (2007). Nesse cenadrio, o design do livro tem-se tornado cada vez
mais importante no processo editorial, marcado pela competi¢do entre diferentes edi-

tores e pelo surgimento de um publico visualmente educado.

O autor aborda ainda o caso especifico dos livros relacionados a cultura visual,
que tratam de arte, cinema, fotografia, arquitetura e design, por exemplo. Segundo
ele, esses livros procuram investir em formatos ndo convencionais, técnicas e materiais
incomuns para atrair seu publico com apurado gosto estético. Na maioria das vezes,
esses sao livros produzidos por e para designers, entdo todos os elementos do design
(layout, tipografia, imagens) tém de ter alta qualidade, a fim de satisfazer esse publico

mais critico e especializado.

Recentemente percebe-se que, os padrdes visuais estabelecidos por esses li-
vros tem exercido grande influéncia sobre os outros géneros. Um exemplo disso sdo os
livros de culindria, que antes eram apresentados de maneira simples e hoje apresen-
tam uma grande preocupagdao em combinar dtimas fotografias, uma boa tipografia,

layouts limpos e altos valores de producao (FAWCETT-TANG, 2007).

4.6 CULTURA DA CONVERGENCIA

A cultura da convergéncia tem sido tema de numerosos estudos e teorias ao
longo da ultima década. Alguns autores referem-se a ela como “convergéncia midiati-
ca”, “convergéncia das midias” ou “convergéncia dos meios de comunica¢do”, no
entanto, o termo “cultura da convergéncia” da titulo ao livro do tedrico estadunidense

Henry Jenkins lancado em 2008 e é o mais amplamente aceito e utilizado.

As ideias de Jenkins (2008) sdo essenciais a compreensdo da mudanca de para-

digma pelo qual os processos de producdo e de consumo de obras midiaticas
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passaram. Ele constrdi seu raciocinio esclarecendo o sentido com que trata o termo

convergéncia em sua obra:

Por convergéncia refiro-me ao fluxo de conteudos através de multiplos su-
portes midiaticos, a cooperagdo entre multiplos mercados midiaticos e ao
comportamento migratério dos publicos dos meios de comunicagdo, que
vdo a quase qualquer parte em busca das experiéncias de entretenimento
gue desejam [...] é uma palavra que consegue definir transformacgdes tecno-
légicas, mercadoldgicas, culturais e sociais [...] no mundo da convergéncia
das midias, toda a histéria importante é contada [...] por multiplos suportes
de midia [...]. (JENKINS, 2008, p. 27).

Segundo o autor, o paradigma da convergéncia parte do principio que as midias
tradicionais ndo serdo substituidas, mas passardo por uma crescente interagdo com as
novas midias, atingindo novos niveis de complexidade. Dessa forma, ndo havera a sim-
ples substituicdo das midias antigas por novas, mas a transformac¢dao do que era um
eixo narrativo em midia tradicional numa série de roteiros tangenciais e complementa-

res em midias de apoio. Para ele:

Cada meio antigo foi forgado a conviver com os meios emergentes. E por is-
SO que a convergéncia parece mais plausivel como uma forma de entender
os ultimos dez anos de transformagdes dos meios de comunicagao do que o
velho paradigma da revolucdo digital. Os velhos meios de comunicag¢do nao
estdo sendo substituidos. Mais propriamente, suas fungdes e status estdo
sendo transformados pela introdu¢do de novas tecnologias. (JENKINS, 2008,
p. 41-42).

Além da fusdo entre as antigas e novas midias, Jenkins (2008) esclarece que es-
se conceito também engloba o cruzamento entre midia corporativa e midia alternativa
e a interacdo imprevisivel entre os produtores de midia e seus consumidores. Nesse
processo ocorre o trafego de conteldo entre diferentes meios e plataformas, a coope-
racao entre os diferentes ambitos midiaticos e o desprendimento do publico, que ndo
se atém mais a um Unico meio para desfrutar de um produto mididtico, buscando-o

em uma variedade de fontes, suportes e formatos. Assim, os consumidores podem

relacionar-se com o conteido de maneira mais intensa do que no passado.

Na comunicacdo, costuma-se falar da convergéncia como sindnimo da conver-
géncia de formato, contudo, Jenkins (2008, p. 27) defende que a convergéncia deve

“ser compreendida principalmente como um processo tecnoldgico que une multiplas
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funcdes dentro dos mesmos aparelhos”. J& Antikainen et al. (2004, p. 8) diz que “a
convergéncia pode ser percebida nos conteudos, nos dispositivos terminais e nos sis-
temas de rede”. A ideia de convergéncia de conteudo é a que mais interessa para o
trabalho em questdo e refere-se a transposicao de produtos culturais de um meio para
outro, majoritariamente, do impresso, do radio e da televisdo para a web (MARTINS,

2011, p. 19).

Espindola (2012, p. 45) propde que a convergéncia promove transformagdes
tecnoldgicas, mercadoldégicas, culturais e sociais ao permitir que o publico consuma
“entretenimento nos mais diferentes aparatos, sobre um mesmo assunto, muitas ve-

n”

zes .

Segundo Corréa (2013, p. 36) o uso das Tecnologias da Comunicagao e da In-
formacao (TICs) é importante no processo de convergéncia, mas ndo essencial, ja que a
colaboracao entre diferentes meios midiaticos vai além da tecnologia digital e do aces-
so a internet. A convergéncia ja fazia parte dos meios de comunicacdo antes da web

existir, no entanto nao era tao evidente e frequente.

Médola (2009, p. 4) afirma que fendmeno da convergéncia é acompanhado pe-
las empresas geradoras e difusoras de contelddo, que “passam a requerer de seus
profissionais novas competéncias diante das exigéncias da plataforma convergente”.
Um exemplo apontado por Jenkins (2008) sdo os grandes estudios cinematograficos,
gue agora buscam se inserir em toda a industria do entretenimento, atuando também
na televisdo, internet e midia escrita, através de livros, jornais, revistas e quadrinhos,

tanto impressos quanto digitais.

4.6.1 Processos de convergéncia

O pleno entendimento da convergéncia e suas possibilidades de aplicacao exi-
gem a compreensdao dos processos que a viabilizam. Com essa finalidade, serdo

apresentados os conceitos de multimidia, crossmidia e transmidia.
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4.6.1.1 Multimidia

A pesquisadora Suely Fragoso (2005, p. 17) utiliza um conceito bastante restrito
para definir multimidia como “a possibilidade de armazenar em um mesmo formato
um conjunto de informagdes cuja decodificacdo pode ou deve resultar em diferentes
linguagens, tipicamente texto, som e imagens, compondo uma uUnica obra”. Para auto-
ra essa precisdao conceitual é importante, pois “A expressao ‘multimidia’ foi apropriada
pelo jargdo das vendas ja ha alguns anos. Em consequéncia disso, foi utilizada a exaus-

tdo e com significados altamente imprecisos”.

Segundo a autora, todas as midias utilizam formas hibridas de linguagem, isto
é, conjugam simultaneamente linguagens pertencentes a categorias semidticas distin-
tas (texto, som e imagem). Dai se poder dizer que todas as midias, desde o jornal, sdo

por natureza intermidias e multimidias (SANTAELLA apud FRAGOSO, 2005, p. 18).

No entender de Yaughan (1994, p. 3), multimidia é sim a unido de duas ou mais
linguagens comunicacionais em uma mesma plataforma ou produto, no entanto, con-
sidera o computador essencial nesse cendrio ao dizer que “E qualquer combinacg3o de
texto, arte grafica, som, animacao e video transmitida pelo computador". O processo
multimidia requer “o computador como meio de apresentacao, devido as suas caracte-
risticas Unicas” (PAULA FILHO, 2000, p. 3), por possibilitar o acesso ndo linear, a
interatividade e a integracdo com programas e aplicativos. Para a autora, multimidia
“sdo todos os programas e sistemas em que a comunicac¢do entre homem e computa-
dor se da através de multiplos meios de reproducdo de informacdo.” (PAULA FILHO,

2000, p. 3).

Seguindo a premissa da necessidade do computador, Corréa (2013) traz ainda a
informacdo de que a multimidia pode ser compreendida em dois dmbitos: a multimidia

interativa e a multimidia hipermidia.

Enquanto a multimidia interativa é mais simples, permitindo ao usudrio visuali-
zar o projeto e controlar quando e quais elementos informativos serdo transmitidos, a
multimidia hipermidia vai além, permitindo o movimento ndo linear dentro de uma

estrutura informacional de elementos interativos (YAUGHAN, 1994). Quando associada
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a internet, a multimidia hipermidia ganha mais dinamismo ainda, uma vez que pode
ser utilizada de qualquer lugar no mundo. Os sites sdao exemplos classicos de multimi-
dia hipermidia, uma vez que seu conteudo é essencialmente multimidia e sua
estrutura de paginas permite hiperligacdes (hiperlinks) internas ou externas ao site

original (FILHO, 2000).

4.6.1.2 Crossmidia

Autores como Pellanda et al. (2009) definem crossmidia como sinbnimo de
convergéncia. Essa definicdo colide com a conceituacdo do termo convergéncia pro-
posta por Jenkins (2008), tratada e adotada anteriormente nesse trabalho. Martins
(2011) concorda com a conceituacdo de convergéncia defendida por Jenkins (2008) e
complementa dizendo que a crossmidia € uma narrativa (ou o conteudo informacional)

que utiliza a convergéncia midiatica.

Segundo Martins (2011) os estudiosos que tratam de crossmidia, também cha-
mada de narrativa crossmididtica e cruzamento de midia, sdao extremamente
imprecisos quanto a definicdao do termo. Para ele, crossmidia tem um conceito ainda
fluido, tendo em vista que muitos utilizam a expressao ou como sindbnimo de conver-
géncia (PELLANDA et al., 2009; ANTIKAINEN et al., 2004; CORREIA E FILGUEIRAS, 2008),
como sindnimo de transmidia (CORREIA E FILGUEIRAS, 2008; DENA, 2004; MEDOLA,
2009) ou ainda sem precisar o termo (CORREIA E FILGUEIRAS, 2008). Para evitar confli-

tos, ele aponta em seu estudo que:

entendemos crossmidia como um cruzamento mididtico. Ela acontece
guando um veiculo direciona ou indica o espectador para outro, para que se
possa consumir determinado conteddo ou interagir, podendo até, por
exemplo, nos remeter de volta ao meio inicial para que vejamos o produto
finalizado (com nossa interagdo ou mesmo de outros, quando se necessita
de uma votagao, por exemplo). Por conseguinte, o didlogo acontece entre as
midias — o0 aspecto tecnoldgico — e ndo entre os contelddos, como na narrati-
va transmididtica. (MARTINS, 2011, p. 19).

Segundo o autor, essa imprecisdao com relacdo a definicdo do termo se deve ao

fato do mesmo ter surgido no meio ndo académico, entre profissionais da area do
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marketing e da publicidade, que muito rapidamente aplicaram e difundiram a ideia,
sem até um momento um autor da area ter precisado o significado de crossmidia. Bus-
cando essa definicdo, ele continua discorrendo sobre o assunto em seu estudo e

estalasse que:

em nossa concep¢do, na narrativa crossmidiatica, a intengdo nao é expandir
o conteldo, mas promové-lo. Portanto, o dialogo principal ndo é com o as-
sunto, com a tematica ou com o contexto, mas com o meio. Sentir-se
atraido, guiado e direcionado para ir a outra midia, independentemente do
motivo. (MARTINS, 2011, p. 23).

Pivetta (2014) acrescenta que a crossmidia é toda narrativa que tem seu conte-
udo repetido, mesmo que de forma adaptada, para uma ou mais midias diferentes da
midia original. Segundo o autor, esse € um recurso bastante comum em adaptacdes
cinematograficas de livros. Através desse exemplo pode-se evidenciar o fato de que,
mesmo passando por adaptacdes substanciais ao ser reescrita na forma de roteiro pa-
ra o cinema, a esséncia da obra original é mantida, motivo pelo qual é considerado um
caso de crossmidia. Importante observar o quanto o processo de crossmidia nesses
casos aumentam a audiéncia total do enredo, tendo em vista o enorme potencial de

alcance e acesso do cinema quando comparado com a literatura.

Para o trabalho em questdo, serd adotado o entendimento de Martins (2011) e
de Pivetta (2014) para a crossmidia, uma vez que eles estabelecem diferencas claras

entre a mesma e a transmidia.

4.6.1.3 Transmidia

Segundo Martins (2011) a transmidia, também chamada de narrativa transmi-
didtica ou ampliacdo de tema, nasceu na area do entretenimento com a ideia de
expansdo de um assunto para diversos meios, para que o receptor acompanhe essa
migracdo, consumindo os desdobramentos da temdatica em varios dispositivos. O con-
teudo deve ser diferente e independente daquele que originou o assunto, trazendo
novos pontos de vista, expandindo algo que ndo havia recebido destaque ou exploran-
do recursos que o suporte original ndo comportava. Salienta-se a clara diferenciagao
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que Martins (2011) faz entre crossmidia e transmidia. Enquanto na primeira ocorre
apenas uma mudanga de suporte por onde o conteludo é consumido, ocorrendo no
maximo alguma adaptacdo de cardter técnico para o novo suporte; na segunda a mu-

danga de suporte é acompanhada pelo desdobramento efetivo do conteudo.

A transmidia, ao contrario da crossmidia, tem seu conceito, surgimento e men-
tor mais precisados. Foi Jenkins (2008) quem batizou o fenbmeno, uma vez que o
mesmo existia, mas ainda ndo havia sido estudado sistematicamente. Ao apresentar o
termo em seu livro “Cultura da Convergéncia”, Jenkins teorizou e demostrou empiri-
camente o assunto, definindo que “a narrativa transmidiatica refere-se a uma nova
estética que surgiu em resposta a convergéncia das midias — uma estética que faz no-
vas exigéncias aos consumidores e depende da participacdo ativa de comunidades de

conhecimento” (JENKINS, 2008, p. 47).

O autor estabelece que a transmidia é uma forma de divulgacdo das histérias
ao longo de diversas suportes, trabalhando a ideia de “camadas de conteudo”. Para ele
“uma histéria transmidiatica se desenrola através de multiplos suportes midiaticos,
com cada novo texto contribuindo de maneira distinta e valiosa para o todo. Na forma
ideal de narrativa transmididtica, cada meio faz o que faz de melhor” (JENKINS, 2008,
p. 135). A importancia do desdobramento da narrativa fica evidenciada no trecho: “Na
realidade, o publico quer que o novo trabalho ofereca novos insights e novas experién-

cias” (JENKINS, 2008, p. 146).

O segredo para o sucesso esta na ideia de que cada meio deve abordar a narra-
tiva explorando suas carateristicas singulares e possibilidades de diferenciacdo das
demais versdes e da narrativa-mae. Assim, uma histdria iniciada em um filme pode se
desenvolver muna producdo televisual, em livros e histérias em quadrinhos, seu uni-
verso pode gerar games ou até atragOes de parques de diversdes. No entanto, Jenkins
diz que cada expansao da narrativa funcionar de forma autbnoma, para que nao seja

necessario acompanhar todos os canais para entendimento de apenas um deles.

Ja Roig (2009) é menos taxativo com relacdo a autonomia que cada midia deve

possuir. Para ele, a narrativa transmidia envolve a criagdao e manutengao de um univer-
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so préprio, complexo e consistente o suficiente para ser reconhecido e considerado
plausivel em diferentes midias. Esse universo é geralmente estruturado por uma “nar-
rativa mae” sélida, na qual sdo inseridas narrativas auxiliares, que podem ou ndo
possuir conteudo suficiente para se sustentarem sozinhas. Para o autor, as narrativas
auxiliares podem servir apenas de apoio para a “narrativa mae”, tendo autonomia limi-
tada narrativa principal que centraliza e serve de porta de entrada para as narrativas e

canais auxiliares.

Scolari (2013) caracteriza a narrativa transmidia como aquela que se expande
ndo apenas através de diferentes canais, como a televisdo, o cinema, os quadrinhos e
o teatro; mas também através de diferentes sistemas de significacdo e expressao, co-
mo o verbal, o audiovisual e o interativo. No entanto, a adaptac¢do da histéria ndo se
da através da simples alteracdo da linguagem suportada por um meio e o subsequen-
te, mas pelas novas possibilidades de expressao possiveis que o novo meio suporta e

que podem enriquecer a narrativa.

Para Jenkins (2008) a convergéncia ndo se baseia num fluxo definido e direcio-
nado, mas em redes de informacdes e producdes que se interconectam e abrem novos
pontos de inclusdo. Esse processo espalha o conteldo através de multiplos canais e
permite uma crescente interdependéncia entre eles. As ideias do autor mostram o
guanto a ideia de transmidia esta intimamente dependente do fenédmeno da conver-

géncia midiatica.

A expansdo através da transmidiacdo permite vender um produto cultural atra-
vés de diversas plataformas e para consumidores de nicho especificos, fideliza o
consumidor que segue uma obra através de seus desdobramentos, e busca tirar pro-
veito da inevitavel fragmentacdo que as novas midias trouxeram ao mercado. O
movimento parte de ambas as partes, dos produtores de conteddo que procuram ins-
tigar seus consumidores a experenciarem seus produtos de diversas maneiras, e dos
consumidores que exigem que os produtores oferecam a experiéncia mais completa

possivel dentro do universo proposto (JENKINS. 2008).
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Para Pivetta (2014), na transmidia a narrativa utiliza duas ou mais midias dife-
rentes com a finalidade para atingir seu publico de maneira mais abrangente,
permitindo que lacunas de uma midia sejam preenchidas ou exploradas por outras

midias.

Mattos e Rossini afirmam que a transmidia é “uma estratégia pds-moderna pa-
ra contar histérias” (2012, p. 139). Autores da area da publicidade, eles apontam a
posicdo de destaque que as producdes transmidia tem ocupado também no cenario
publicitario, apontando que o International Creativity Festival, reconhecido como o
mais famoso e vanguardista festival do setor, tem percebido e premiado campanhas
gue, mais do que trabalharem uma comunicacdo integrada utilizando diversas midias,
valem-se da transmidia, criando histdrias que transitam, transpassam e se complemen-

tam ao convergirem para de um suporte para outro.

Essa valorizacdo da transmidia pelo marketing e pela publicidade foi prevista
por Jenkins (2008, p. 145) ao ressaltar que “ha um forte interesse em integrar entrete-
nimento e marketing, em criar fortes ligagdes emocionais e usa-las para aumentar as

vendas”.

De acordo com Pratten (2011 apud PIVETTA, 2014, p. 16), a motiva¢do do pu-
blico em acompanhar o contetdo completo é muito importante para o sucesso de um
projeto transmididtico. Para o autor, a partir das motivacdes do consumidor, é possivel
presumir que todo o valor agregado a uma histéria sera identificado como positivo, o

gue garantira que a audiéncia continue usufruindo da obra.
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5 CONTEUDO DA PUBLICAGCAO

O livro projetado tem como tema a producao artistico-coreografica de Deborah
Colker. Nascida na cidade do Rio de Janeiro no ano de 1961, a bailarina e coredgrafa
fundou a companhia de danga que leva seu nome no ano de 1994. Ao longo de 22 anos
de existéncia, langcou 11 espetaculos em nome de sua companhia e desenvolveu uma
respeitosa producdo paralela, que inclui o espetaculo Ovo, primeira produgado feminina

do Cirque du Soleil.

As principais fontes de coleta do contetudo foram o site da Companhia de Danca
Deborah Colker, <http://www.ciadeborahcolker.com.br/>; o livro langado em come-
moracdo aos 20 anos da companhia; os DVDs e Blu-Rays de espetaculos lancados pela
companhia; videos diversos disponibilizados na internet sobre a coredgrafa; trés pro-
gramas televisivos do canal por assinatura GloboNews que a tiveram como tema ou

entrevistada; e artigos publicados por criticos de dancga disponiveis na internet.

5.1 CONTEUDO DESTINADO AO SUPORTE FiSICO

Conforme abordado anteriormente, o livro-objeto é o suporte fisico da publica-
¢do e funciona como elemento central da narrativa transmidia sobre Colker. Apresenta
como conteldo escrito os textos retirados do site da Companhia de Danca Deborah
Colker, que podem ser visualizados, em sua versdo original, ANEXO 1 e ANEXO 2. O
ANEXO 1 tras textos de autoria da prépria Companhia de Danca Deborah Colker, en-

guanto o texto do ANEXO 2 tem Angela de Almeida com autora.

Inicialmente a intencdo foi utilizar os textos originais sem nenhuma edig¢do, no
entanto, os mesmos apresentam pouca unidade entre si, tanto no quesito quantidade
de conteldo quanto na estrutura da apresentacdo dos dados. Foi, portanto, necessario
edita-los, reorganizando os conteudos e unificando a linguagem. Os textos adaptados

que foram aplicados no projeto podem ser visualizados no APENDICE 1.

Na Figura 27 é apresentada a comparagdo entre o texto original e o texto resul-

tante da adaptacdo feita pelo autor para aplicacdo no livro Rota. O conteldo textual
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sobre Rota, apresentado em carater exemplificativo, representa o nivel de adaptacao

de todo o conteudo aplicado no projeto do livro-objeto.

Figura 27: Comparagdo entre o texto original e texto adaptado pelo autor para aplicagdo no livro Rota
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J4 os textos presentes no APENDICE 2 foram criados pelo autor do presente
trabalho. A primeira parte trata-se de um texto explicando a prdépria publicagdo, sua
inspiragdao, seu formato e seu funcionamento. Também podem ser encontrados no
APENDICE 2 as passagens referentes aos créditos da publica¢do, ficha catalogréfica e
colofdo. Essas passagens foram adaptadas a partir dos trechos equivalentes do livro
“Deborah Colker: 20 anos” langado oficialmente pela Companhia. Também a partir da
consulta a essa livro escolheu-se a Réptil Editora para ser a editora da a publicacdo

proposta no projeto.

5.2 CONTEUDO DESTINADO AO SUPORTE VITUAL

A partir da leitura e aprecia¢do do livro-objeto, o leitor é conduzido a conteu-
dos complementares disponiveis de forma virtual on-line, transformando assim o livro-
objeto na narrativa-mae de uma narrativa transmidia sobre Colker. A conducdo para o

meio virtual on-line é feita através do uso de QR Codes presentes na versao fisica.

O conteudo destinado ao meio virtual pode ser dividido em seis categorias. As
trés primeiras compreendem linguagens que ndo se adequam ao formato impresso, ou
seja, videos dos espetdculos, galeria fotografica e audios da sua trilha sonora. As ou-
tras trés sao formadas por conteudos textuais de carater completar, o que justifica nao
estarem presentes na narrativa-mae, mas sim no seu desdobramento. E importante
ressaltar que suprimir esses conteudos textuais complementares do livro fisico —
alguns deles bastante extensos — deu liberdade ao processo criativo e ao projeto gra-

fico-editorial final.

Uma vez conduzido para o meio virtual on-line, o leitor tem acesso a uma inter-
face na qual escolhe qual conteludo prefere conhecer. Em seguida é conduzido para
arquivos de video, imagens, dudios e textos que utilizam o préprio navegador de inter-
net para visualizar, ndo exigindo — tampouco permitindo — o download dos arquivos

para smartphone, tablete ou computador.
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A Companhia de Danca Deborah Colker tem uma presenca on-line bem distri-
buida, possuindo ndo apenas perfis nas redes sociais mais tradicionais — Facebook,
Google Plus, Twitter e Instagram — mas também no Flickr e YouTube, onde mantém
uma boa quantidade de fotos e videos. Isso possibilitou a interface virtual proposta
utilizar os dois servicos, redirecionando assim para o acervo oficialmente selecionado
pelo grupo de danga. Assim, ao se optar por visualizar os videos e a galeria fotografica
o leitor é conduzido, respectivamente, para o Flickr e para o canal do YouTube oficiais

da Companbhia.

O uso de QR Codes é apropriado para facilitar o acesso através de smartphones
e tablets. No entanto, prevendo que alguns leitores prefiram visualiza-lo em outros

suportes, como o computador, o endereco do site foi incluido no impresso.
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6 SELECAO E ANALISE DE SIMILARES

Uma vez definidos o conteudo da publicagdo e as caracteristicas desejadas para
o livro impresso, formalizou-se a analise de similares. A busca de similares foi iniciada
antes mesmo da formaliza¢dao dos objetivos desse projeto, uma vez que a apreciagao
de livros ndo convencionais motivou a escolha pelo tema. Sendo assim, a coleta de

similares foi bastante extensa e com grande numero de titulos.

A partir da consciéncia do conteldo especifico a ser adaptado, se reduziu con-
sideravelmente o nimero de similares a analisar e apresentar. Também se buscou a
diversidade tipos/géneros de publicacdes na escolha desses similares, que variam en-
tre o livro infantil, o livro-objeto de cunho artistico e o livro-objeto de cunho

comercial/publicitdrio. A seguir, esses titulos sdo apresentados e analisados.

6.1 POEMOBILES

Concebido pelo poeta Augusto de Campos e pelo artista plastico espanhol, na-
turalizado brasileiro, Julio Plaza (1938-2003), Poemdbiles é um titulo brasileiro langado
em 1974. Silveira (2008) o elenca como um marcante exemplo de projeto editorial

brasileiro ndo convencional.

Independente da classificagdo que recebe de pesquisadores de diferentes
areas, seja ela livro-objeto, livro-poema ou livro de artistica; Poemdbiles é o que no
design grafico costumeiramente se classifica como livro-objeto devido ao seu formato
ndo convencional, acabamentos bastante elaborados e igualdade de peso entre forma

e conteudo.

O livro-poema é constituido de doze pecas, cada uma delas composta por um
poema articulado num mabile-pagina ou vice-versa: “Abre”, “Open”, “Cable”, “Chan-
ge”, “Entre”, “Impossivel”, “Luzcor”, “Luxo”, “Reflete”, “Rever”, “Vivavaia” e “Voo”.
Alguns dos poemas de Augusto de Campos ja haviam sido publicados anteriormente
como “Vivavaia”, “Luxo” e “Rever”. Plaza definiu Poemodbiles como livro-poema ou

livro-objeto, que se pautava por ser, ele mesmo, um suporte significativo, ao propor
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uma relacdo na qual ha equilibrio entre o espaco e o tempo e na qual o texto adquire
perfil pictografico e ideografico no corpo do papel, agora ativado por seu carater escul-

térico e mével (BONVICINO, 2010).

Como caracteristicas especialmente interessantes para o presente projeto se
destaca a forma fragmentada do livro, composto por doze impressos independentes
acondicionados em uma caixa simples fechada com fio. A ideia de fragmentagdo se
destaca, enquanto a fragilidade da caixa ndo parece adequada para o projeto deste

trabalho.

Outra caracteristica que se destaca é o fato de que todo o conteddo impresso
ser textual, sem uso de fotografias, ilustracGes e outras formas de representacdo mui-
to utilizadas em outros titulos classificaveis como livro-objeto. Assim, a tipografia
associada a volumetria propiciada pelo uso de facas de corte especiais resultam em um

volume muito interessante.

A seguir sdo apresentadas algumas imagens de Poemobiles:

Figura 28: Poemabiles

Fonte: https://www.artsy.net/artist/augusto-de-campos-julio-plaza
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Figura 29: Poemdbiles

Fonte: https://www.artsy.net/artist/augusto-de-campos-julio-plaza
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Figura 30: Poemdbiles

Fonte: http://sibila.com.br/critica/relendo-poemobiles-de-augusto-e-plaza/4536

Figura 31: Poemobiles

Fonte: http://sibila.com.br/critica/relendo-poemobiles-de-augusto-e-plaza/4536
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6.2 BILI COM LIMAO VERDE NA MAO

Concebido por Décio Pignatari (1927-2012), um dos principais poetas brasilei-
ros contemporaneos, Bili Com Lim3o Verde na Mao tem 80 paginas e foi publicado

pela Editora Cosac & Naify em 2009.

Oficialmente classificado como livro infantil, as caracteristicas graficas da publi-
cacdo parecem mais atraentes aos admirados de livros ndo convencionais do que a
criancas, tendo em vista suas ilustracdes minimalistas e geometrizadas. O conteldo

textual é redigido com uma tipografia geométrica marcante.

Com relagdo a sua configuracgao fisica, se destacam as inUmeras paginas dobras
especiais e a capa que envolve todo o volume. A diagramacgdo ndo convencional, mar-
cada pelo usa da diagonal; e efeitos que simulam a falha no registro de impressao, por
exemplo, tornam o livro um exemplo peculiar entre os titulos lancados recentemente

no pais.

A seguir sdo apresentadas algumas imagens de Bili Com Limao Verde na Mao:

Figura 32: Bili Com Limdo Verde na Mao

BILICO

DECIO PIGNATARI

Daniel Bueno

Fonte: www.amazon.com.br
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Figura 33: Bili Com Limdo Verde na Mao

Fonte: www.amazon.com.br

Figura 34: Bili Com Limao Verde na Mao

p QO‘

Fonte: www.amazon.com.br
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Figura 35: Bili Com Limdo Verde na Mao

O coco.

m igual

nta. Vocé me

mou, agora vai ficar

me equilibrando em cima

do seu cocoruto

Nao seja feia como se fosse
umamaripos. Vejo, ey posso
enfeitor o suaorelha com

u brinco vivo de

azul-turquesa

Fonte: www.amazon.com.br

Figura 36: Bili Com Limdo Verde na Mao

] UM SONO GOSTOSO VEIO VINDO E

ELADORMIUDECOMPRIDONAGRAMA

R e e

Fonte: www.amazon.com.br
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Figura 37: Bili Com Limdo Verde na Mao

Fonte: www.amazon.com.br

Figura 38: Bili Com Lim&o Verde na Mao

Fonte: www.amazon.com.br
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6.3 CONTOS DA MAMAE GANSA

Coletanea de contos considerados as obras-primas do francés Charles Perrault,
o livro tras titulos cldssicos como “O Gato de Botas” e “Cinderela ou A Gata Borralhei-

ra” e contos menos populares como “Riquet, o Topetudo”, e “Pele de Asno”.

Volumetricamente o livro é bastante convencional, com miolo em brochura
costurada e capa dura com lombada quadrada. O aplicagao de hot stamping dourado
na capa é o Unico acabamento especial utilizado, no entanto, a qualidade do resultado

é questiondvel.

As ilustragdes do estudio espanhol Milimbo trazem uma técnica diferente para
cada um dos nove contos e esse aspecto é o que mais merece ateng¢do para o presente
trabalho. Assim como variam as técnicas de ilustracdo, também mudam complemante
as caracteristicas de diagramacdo do texto de um conto para o outro. A liberdade de
nao se comprometer com uma diagramacao, tipografia, mancha grafica e cor foram

consideradas no desenvolvimento do projeto.

A seguir sdo apresentadas algumas imagens de Contos da Mamae Gansa ou

Histdrias do Tempo Antigo:
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Figura 39: Contos Da Mamade Ganas
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Fonte: www.amazon.com.br

Figura 40: Contos Da Mamae Ganas

Fonte: www.amazon.com.br
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Figura 41: Contos Da Mamde Ganas

Fonte: www.amazon.com.br

Figura 42: Contos Da Mamae Ganas

-Quem é?

Ao ouvir a voz muito grossa do lobo,
Chapeuzinho Vermelho primeiro sentiu
medo, mas, acreditando que fosse a avo
gripada, respondeu:

- £ a sua neta Chapeuzinho Vermelho.
Vim trazer um bolinho e um pote de manteiga
que a minha mae mandou para a senhora.

0 lobo, afinando um pouco a voz, gritou
dela:

- £ 56 puxar o pino que a tramela roda.

Chapeuzinho Vermelho puxou o pino e a
porta logo se abriu.

Fonte: www.amazon.com.br
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Figura 43: Contos Da Mamae Ganas

0 Barba Azul, para travar conhecimento com elas,
levou-as com a mae, mais trés ou quatro das melhores
amigas delas e alguns rapazes da vizinhanga, a uma d
suas casas de campo, onde ficaram por oito dias segui
dos. Nao foram sendo passeios, cagadas e pescarias,
dangas e festins, ceias fartas: ninguém nunca dormia,
pois passavam a noite toda a fazer brincadeiras uns
com s outros; tudo enfim ia téo bem que a cagula co
megou a achar que o dono da casa jé ndo tinha a barba
assim tao azul e era um homem muito respeitavel. Tio

logo voltaram para a cidade, fez-se o casamento.

Um més depois, o Barba Azul disse a sua mulher que
um negécio importante 0 obrigava a fazer uma viagem
de pelo menos seis semanas 4 provincia; que ele espe

rava que ela se divertisse bastante durante sua ausén
cia, que convidasse suas amigas mais proximas, que as
levasse a passeios no campo, se assim quisesse, e que
por toda parte ela comesse do bom e do melhor.

Aqui estdo - disse a cla - as chaves dos dois depdsi
tos de méveis, as chaves das baixelas de ouro e de prata,
que n3o devem ser usadas todos os dias, as chaves d
meus coffes-fortes, onde estio o meu dinheiro ¢ 0 meu
ouro, as chaves das caixinhas com as minhas pedras
preciosas e também a chave mestra de todos os apar
tamentos. J4 esta aqui, esta chavezinha, ¢ do gabinete
no fim do grande corredor do apartamento térreo; abr:
tudo, ande por todos os cantos, mas nesse pequeno ga
binete eu a proibo de entrar, e a proibo de tal modo que,
caso acontega de abri-lo, vocé nem imagina o que serei

paz de fazer de tanta raiva.

Fonte: www.amazon.com.br

Figura 44: Contos Da Mamae Ganas

De outra vez, ele se escondeu numa plantagdo de trigo,
tendo sempre seu saco aberto; assim que duas perdizes
Foi em

entraram, ele puxou os corddes e pegou as duas.

seguida oferecélas o rei, como tinha feito com o coelho do

mato. O rei recebeu com igual prazer as duas perdizes e
mandou que he dessem uma gratificago.

De tempos em tempos, por dois ou trés meses, 0 gato
continuou levando para o rei alguma caga proveniente de seu
dono. No dia em que soube que o rei deveria ir passear de
carruagem pela beira dorio, em companhia da filha, a
brincesa mais bonita do mundo, 0 gato disse a seu dono:

Se quiser aceitar o meu conselho, sua fortuna jd estd
garantida; tudo o que vocé tem de fazer ¢ ir tomar um banho
1o rio, num lugar que vou The mostrar, e deixe o resto por
minha conta.

0 marqués de Carabis fez 0 que o gato Ihe aconselhou,
mesmo sem saber para que serviria aquilo. O rei, entio,
passou por 14 enquanto ele se banhava, e 0 gato comegou a
gritar com toda a forga que tinha:

Socorro! Socorro! O marqués de Carabis estd se afogando!

Fonte: www.amazon.com.br




Figura 45: Contos Da Mamae Ganas

tempos sem comer, comprou trés vezes mais carne
do que 0 necessério para o jantar de duas pessoas.
Quando ambos jd estavam fartos de tanta comi-
langa, a lenhadora disse:

= Ah, meu Deus, por onde andario agora 0s nos-
sos filhinhos, que fariam bom proveito do que nos
restou de comida? Mas também, Guilherme, foi
vocé quem quis abandona-los na floresta; bem que
eu disse que irfamos nos arrepender. Que fardio
eles 1 na floresta agora? Ah. meu Deus. quem sabe
até j foram comidos pelos lohos! Vocé é mesmo
um desalmado por ter levado seus filhos para se
perderem.

0 lenhador por fim se irritou, porque sua mu-
Iher disse ¢ redisse mais de vinte vezes que bem
que ela tinha avisado que eles iriam se arrepender.
E ameagou bater na esposa se ela ndo se calasse.
Nilo ¢ que o lenhador estivesse se sentindo menos
pesaroso do que sua mulher; é que ela ndo parava
de Ihe encher a cabega e ele tinha a mesma carac-

Fonte: www.amazon.com.br

Figura 46: Contos Da Mamae Ganas
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Fonte: www.amazon.com.br



6.4 LACOSTE LIVE POP-UP STORY

Trabalho bastante interessante, especialmente por se tratar de um livro ndo
publicado. Foi concebido especialmente para a gravacdao do comercial de um perfume
da marca Lacoste LIVE!, varia¢do jovem da marca Lacoste. O perfume, chamado Lacos-
te LIVE! Pour Homme, tem a perspectiva e angulo de visdo trabalhadas em seu frasco e

comunicagao publicitaria.

Entre as inumeras técnicas de representacdo ndo convencional sobre papel, se
destacam o Pop-up, mas também estd presente o padrdao moiré, por exemplo. A com-
binacdo dessas técnicas e a forma como o comercial foi filmado evidenciam a ilusdo de
Optica que certos angulos de visdo propiciam. As ilustracdes sdao simples, bastante

apropriadas aos acabamentos especiais presentes em todas as pdaginas do impresso.

No final do livro ha um QR Code que da acesso ao video do préprio comercial
do perfume e um Pop-up para acomodagdo do smartphone durante a visualizagdo doo

video.

A seguir sdo apresentadas algumas imagens de Lacoste Live Pop-up Story:

Figura 47: Lacoste Live Pop-up Story

Fonte: www.lacoste.com
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Figura 48: Lacoste Live Pop-up Story

Fonte: www.lacoste.com

Figura 49: Lacoste Live Pop-up Story

Fonte: www.lacoste.com
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Figura 50: Lacoste Live Pop-up Story

Fonte: www.lacoste.com

Figura 51: Lacoste Live Pop-up Story

Fonte: www.lacoste.com
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7 SELECAO DE LINGUAGENS VISUAIS

A selecdo e andlise de similares editoriais possibilitou a formac¢do de repertdrio
de estéticas visuais que foram considerados no projeto. No entanto, concomitante-
mente a essa selecdo, também foram pesquisadas referéncias visuais em outros

produtos culturais diferentes do livro.

Entre as referéncias coletadas destacou-se a identidade visual do canal de tele-

visdo por assinatura Artel. Seguem imagens dessa identidade e suas aplicacdes:

Figura 52: Identidade Visual do canal de televisdo por assinatura Artel.

Fonte: http://artel.band.uol.com.br/
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Figura 53: Aplica¢des da Identidade Visual do canal de televisdo por assinatura Artel.

Fonte: http://artel.band.uol.com.br/
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O quadrado em positivo com o lettering do logotipo centralizado em negativo
tem forte apelo visual e iniUmeras possibilidades de desdobramento, no entanto, em
todas esses desdobramentos identifica-se a forma quadrada como elemento grafico
central. O uso do formato quadrado pode ser lido como uma referéncia a forma do
principal simbolo associado a arte: o quadro artistico (por mais que telas artisticas re-
tangulares sejam mais frequentes que quadradas). Dessa forma, a identidade visual,
extremamente simples, cumpre sua func¢do ao fazer referéncia ao conteuddo do canal e
mantem-se extremamente versatil para as mais diversas aplicacdes e interferéncias

estéticas, como se comprova nas aplicagdes apresentadas.

A outra referéncia visual vem da prépria Companhia de Danga Deborah Colker,
através dos seus cartazes de divulgacdo dos espetdculos. A seguir dois cartazes sao

apresentados:

Figura 54: Cartazes de dois espetdculos da Companhia de Danga Deborah Colker

o
Ll PE TROBRAS

APRASOOA

repanhi dr dongo

R AT

Fonte: http://www.ciadeborahcolker.com.br/

O uso de preto é uma constante em todas as pecas de divulgacdo do grupo. Es-
ta presente em seus cartazes, na impressdo de seus DVDs e Blu-Rays — tanto nas

midias quanto nas capas — no seu site, nos convites e em diversos outras pegas.
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8 PROJETO DO LIVRO-OBIJETO

Na etapa de projeto do livro-objeto os conhecimentos adquiridos na pesquisa
da Fundamentacdo Tedrica, a apreciacdao conteddo sobre Deborah Colker — textual e
audiovisual — e as referéncias coletadas na andlise de similares e linguagens visuais
foram aplicadas. O processo de criacdo ndo se deu de forma segmentada, mas sim de
forma fluida com as decisdes sobre diferentes componentes do projeto sendo tomadas
concomitantemente. No entanto, para o registro desse processo optou-se por abordar
as escolhas de projeto separadas nas categorias “Formato”, “Composicao”, “Tipogra-
fia”, “Paleta Cromatica”, “Fotografias” e “Diagramacao” apresentadas em detalhes nas

paginas a seguir.

8.1 FORMATO

A definicdo do formato e estrutura do livro mostrou-se imprescindivel para se
dar inicio a fase de projeto. A partir da referéncia do quadrado da identidade visual do
canal de televisdao por assinatura Artel e do destaque que livros quadrados costumam
ter, em meio a grande maioria de livros retangulares, passou-se a considerar tal forma-
to para o livro. Nesse momento, algumas ponderag¢des importantes foram feitas, em
especial o fato de que os formatos quadrados sao conhecidos por nao propiciarem um
bom aproveitamento de papel, aspecto com desdobramentos econémicos e ambien-

tais.

Com relagdo ao aspecto econdbmico, entendeu-se que o publico a que o livro se
destina faz parte do grupo que Fawcett-Tang (2007) chamou de “visualmente educa-
do”, composto por leitores fortemente ligados a cultura visual e, portanto, dispostos a
adquirem livros com uma média de preco superior a média de outros publicos. Além
disso, aspectos relacionados a previsdao de custo final para o consumidor precisaram
ser eventualmente desconsiderados tendo em vista que uma das intenc¢des do projeto
foi explorar a editoracdo de livros ndo convencionais e com acabamentos especiais,

caracteristicas onerosas para qualquer projeto.
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Além do formato quadrado, o projeto procurou um tamanho um pouco acima
da média de tamanho dos livros convencionais, tendo em vista o impacto visual que
causa e o fato de que livros ligados a cultura visual sdo normalmente encontrados em
tamanhos consideravelmente grandes. Deu-se inicio entdao a procura do melhor apro-
veitamento de papel para formatos quadrados entre 25 e 30 cm de lado. Chegou-se ao
aproveitamento de 33 x 32 cm, a partir da divisdo da folha de 96 x 66 com em 6, con-

forme figura a seguir:

Figura 55: Opgdes de aproveitamento de papel a partir do formato de 66 x 96 cm

48 66 32 x 66 33 48 32 x33 24 ndz 22w 22 nid?
2 FOLHAS 3 FOLHAS 4 FOLHAS & FOLHAS & FOLHAS i FOLHAS 7 FOLHAS
| |
24%33 21 % 32 19,2 % 33 16 % 33 prg L] 19,2 % 234 19.2 x 22
& FOLHAS 9 FOLHAS 10 FOLHAS 12 FOLHAS 12 FOLHAS 14 FOLHAS 15 FOLHAS

Fonte: http://www.equipgraf.com.br/tabela-de-aproveitamento-de-papel/

No entanto, parte da folha de 32 x 33 cm precisa ser reservada para a sangra,
refile e pegas da impressora. A profissional responsavel por orcamentos da Grafica da
UFRGS foi consultada e, segundo ela, o tamanho maximo para arte nesse aproveita-
mento deve ser de 29 x 29 cm. Tendo em vista que o projeto em questdo previa
acabamentos manuais como a aplicacao de fio téxtil e que algumas paginas seriam
encadernadas com o técnica da dobra francesa com colagem posterior, se optou por

um formato dois centimetros menor, de 27 x 27 cm.
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8.2  COMPOSICAO

Tendo como base Poemdbiles — cujo miolo é desconstruido em folhas dobra-
das avulsas acondicionadas em uma caixa — e a estrutura do conteudo destinado ao

suporte fisico, se optou pela seguinte composi¢do para o livro-objeto:
— 6 livros independentes de 27 x 27 cm;
— 1 caixa para acondicionar os sei livros.

Essa composicdo respeitou a divisdo natural do conteddo, composto por seis
partes distintas. A primeira delas apresenta um texto de autoria da prépria Companhia
de Danca e um texto critico de Angela de Almeida. O texto da Companhia tem cardter
introdutério, incluindo um breve retrospecto histérico e prémios conquistados. Ja o
texto de Angela de Almeida, disponibilizado oficialmente pela Companhia em seu site,
discute a producdo artistica da coredgrafa. As outras cinco partes apresentam os cinco
espetaculos produzidos ao longo dos dez anos seguintes a primeira turné internacional
do grupo, que ocorreu em seu terceiro ano de existéncia, compreendendo os espeta-
culos: Mix (1996), Rota (1997), Casa (1999), 4 por 4 (2002) e N6 (2005). A escolha
desse recorte se deve ao fato do espetaculo Mix ser um medley das duas primeiras
criacoes de Colker, Vulcdao (1994) e Velox (1995). A partir da apresentacdo da fusdo
desses dois espetaculos como Mix, em 1996, a Companhia ganhou destaque internaci-

onal e uma produtiva trajetdria de sucesso no Brasil e no exterior se seguiu.

8.3  TIPOGRAFIA

Selecionou-se uma Unica familia tipografica, no entanto, composta por mais de
70 variacoOes, a Neutra. A seguir sdo apresentadas as quatro varia¢des utilizadas no

projeto:
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Neutra Display Titling:

ABCDEFGHIJKLMNOPQRSTUVYWXYZ
ABCDEFGHIJKLMNOPQRSTUVWXYZ
1234567890

Neutra Text Book:

ABCDEFGHIJKLMNOPQRSTUVWXYZ
abcdefghijklmnopqgrstuvwxyz

1234567890

Neutra Text Book Italic:

ABCDEFGHIJKLMNOPQRSTUVWXYZ
abcdefghijklmnopqrstuvwxyz
1234567890

Neutra Text Book SC:

ABCDEFGHIJKLMNOPQRSTUVWXYZ
ABCDEFGHIJKLMNOPQRSTUVWXYZ
1234567890

8.4 PALETA CROMATICA

Para a definicdo da principal cor da paleta cromatica, considerou-se a ideia de
que o leitor, antes de abrir o livro, se encontra na mesma posicao que o espectador do
espetdculo de danga enquanto aguarda o inicio da apresentacao: no escuro. Optou-se
entdo pelo uso do preto em todas as faces externas da publicacdo, tanto caixa quanto
livros. Essa escolha também tem amparo na prépria comunicacdo visual da Compa-
nhia, que tem o preto como principal cor, regularmente presente nas suas pecgas de

divulgacao.
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8.5 FOTOGRAFIAS

Inicialmente cogitou-se ndo utilizar fotografias dos espetaculos no livro por dois
motivos. O primeiro, devido ao livro ja publicado pela Companhia que é essencialmen-
te visual. O segundo, devido a incerteza de um resultado satisfatério ao se aplicar
acabamento nao convencionais sobre fotografias e uma possivel falta de unidade en-

tre as duas linguagens.

No entanto, tendo em vista a beleza e o forte impacto visual que todas as foto-
grafias dos espetdculos possuem, reconsiderou-se a primeira opcao e optou-se por
trabalhar conjuntamente com fotografias e acabamentos. No entanto, para preservar
apreciacao das fotografias, ndo foram aplicados acabamentos ndo convencionais sobre

as mesmas.

8.6  DIAGRAMACAO

As escolhas de diagramacdo e layout de paginas aplicadas no livro-objeto po-

dem ser visualizadas no subcapitulo a seguir. Dentre essas diferentes diagramacdes e

layouts de pdagina cabe discorrer mais detalhadamente sobre aquela utilizada nas pagi-

nas de conteldo textual sobre as obras de Colker. A diagramacao dessas paginas
respeitou o princpipio expresso pela seguinte relagao:
Dangarino — Cendrio

Texto — Diagramacao

Dessa forma, convencionou-se considerar a pagina como palco; a diagramacao
como cenario; e o conteudo textual como os dancarinos. Essa relacdo foi estabelecida
a partir do consenso dos criticos de danca de que o elemento de destaque e que mais
diferencia a obra de Colker é o cendrio e a interagdo que os dangarinos tém com o

mesmo.

Trechos especificos do conteudo textual foram trabalhados (ou acomodados)

sobre diagramacdes alusivas ao cenario e ao espac¢o cénico. Posicionado dentro desse
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cenario simplificado, geometrizado e bidimensional, o texto ocupa o espago que no

palco é ocupado pelos bailarinos.

Enquanto optou-se por nao aplicar acabamentos especiais sobre as fotografias
para evitar a competicdo; nas “pdginas-cendrio” o uso de técnicas de reprodugdo nao
convencionais e demais acabamentos foi explorado para se chegar a resultados mais
alusivos aos singulares cenarios de Colker. A relagdo desses acabamentos é apresenta-

da juntamente com a arte final das pdginas no subcapitulo a seguir.

8.7 PROJETO GRAFICO-EDITORIAL

As artes finais do projeto grafico-editorial de cada um dos seis livros que com-
pde a publicacdo podem ser visualizadas nas imagens das paginas seguir, da Figura 56
a Figura 73. Essas artes finais também podem ser visualizadas no APENDICE 3, onde

sdo apresentadas em tamanho maior.

As paginas que possuem acabamentos especiais e técnicas de representacao
ndo convencionais estdo sinalizadas através das legendas numéricas de 1 a 9. As expli-
cacbes para cada uma dessas legendas se encontram na sequéncia do texto apds a

Figura 73.
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Figura 56: Projeto do livro Deborah Colker: primeira capa, segunda capa e paginasde 1 a5

A COMPANMIA DE DANGA

Fonte: Autor.
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Figura 57: Projeto do livro Deborah Colker: paginas de 6 a 13

AARTISTA

Fonte: Autor
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Figura 58: Projeto do livro Deborah Colker: paginas de 14 a 20 e terceira capa

ApusLicacio

Fonte: Autor
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Figura 59: Projeto do livro Deborah Colker: quarta capa

RePHL

Fonte: Autor
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Figura 60: Projeto do livro Mix: primeira capa, segunda capa e paginasde 1a 5

Fonte: Autor
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Figura 61: Projeto do livro Mix: paginas de 6 a 17
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Fonte: Autor
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Figura 62: Projeto do livro Mix: paginas de 18 a 20, terceira capa e quarta capa

RePHL

Fonte: Autor
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Figura 63: Projeto do livro Rota: primeira capa, segunda capa e paginasde 1a5

Fonte: Autor
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Figura 64: Projeto do Rota: primeira capa, segunda capa e paginas de 6 a 13

VIGOROSO

GRAVIDADE

RODA

Fonte: Autor
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Figura 65: Projeto do livro Rota: paginas de 14 a 16, terceira capa e quarta capa

/NN Y .

RePHL

Fonte: Autor
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Figura 66: Projeto do livro Casa: primeira capa, segunda capa, paginas de 1 a 4 e terceira capa

CONSTRUIR UMA CASA E
CONSTRUIR ESPAGOS.

DANGAR E OCUPAR ESPAGOS,

A ARQUITETURA DO MOVIMENTO.

Fonte: Autor

116



Figura 67: Projeto do livro Casa: quarta capa

RePHL

Fonte: Autor

117



Figura 68: Projeto do livro 4 Por 4: primeira capa, segunda capa e paginasde 1a 5

t 4

Fonte: Autor
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Figura 69: Projeto do livro 4 Por 4: paginas de 6 a 13

PREMEIRO ATO

05 CANTOS ESTOURAM

SEGUNDO ATO

AS MENINAS

Fonte: Autor
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Figura 70: Projeto do livro 4 Por 4: paginas de 14 a 18, terceira capa e quarta capa

SUAY/ s VIGO’,DE h
(o] 5 5

REPHL

Fonte: Autor
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Figura 71: Projeto do livro N6: primeira capa, segunda capa e paginasde 1a 5
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Fonte: Autor
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Figura 72: Projeto do livro N6: paginas de 6 a 13

O espeticulo levoun
para ser olaborado, ¢

Brasil e pelo
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SEGUNDO ATO

NESTE AQUARIO

GIGANTE, o DAQUILO QUE
O BAILARINOS : SE QUER,
EMUEORA MAS NAO SE
SE ENLAGAM, DO DESEJO, PODE PEGAR,
SE ATRAEM E 5
SE REPULSAM,
SE ATAM E
SE DESATAM.
Gekcados o brutos DaQUILOQUE | | DAGUILO SUR
. MAS NAO
P (AS NAO SE
PODE TER, SERORN
” REALIZAR.

urino do Herchcevitch, aue sbusa

Fonte: Autor
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Figura 73: Projeto do livro No: paginas de 14 a 16, terceira capa e quarta capa

RePHL

Fonte: Autor
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As legendas numéricas de 1 a 9 apresentadas a direita das imagens de paginas
duplas referem-se a seguinte relagdo de acabamentos especiais e técnicas de repre-

sentacao nao convencionais:

1) Entre as duas paginas de texto foram adicionadas duas paginas especiais. A
primeira trata-se de uma folha de gelatina para refletores de teatro vermelha,
fazendo alusdo a presenga marcante da luz vermelha nesse momento de espe-
tdculo. A segunda se trata de uma pdgina com frente e verso na cor preta sobre
a qual foi aplicado uma faca de corte especial compondo um vazado ortogonal

alusivo ao figurino dos dangarinos.

2) Aplicacdo do recurso de pop-up — para verticalizar a pagina — alusivo a

verticalizacao do palco proposta por Colker nesse momento do espetaculo.

3) Aplicagao de verniz localizado brilhoso sobre os tragos pretos que com-

pdem o grafismo de fundo da pégina.

4) Aplicagdo do recurso do vouvelle — que permite o giro do circulo sobre-
posto a pagina principal — alusivo a grande roda giratério do espetaculo. O uso
desse recurso obriga a utilizacdo de encadernacdo do tipo dobra francesa com

posterior fechamento da base e do topo da pdagina através de colagem.

5) Aplicacdo de verniz localizado soft touch sobre as areas com impressdo na

Ccor marrom.

6) Aplicacdo de alto-relevo nas areas com impressdo nas cores vermelha, azul

e verde, alusivos a volumetria das estruturas “cantos” utilizadas no espetaculo.

7) Aplicacdo de faca de corte especial e inser¢do de linguetas/tiras de papel
por tras dos vasos impressos em alusdo a interacdo dos dancarinos com os va-
sos presentes no palco do espetdculo. O uso desse recurso obriga a utilizacdo
de encadernacdo do tipo dobra francesa com posterior fechamento da base e

do topo da pagina através de colagem.
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8) Aplicacdo da técnica de fio téxtil em alusdo ao cenario composto de cordas
do espetaculo. O uso desse recurso obriga a utilizagao de encadernagdo do tipo
dobra francesa com posterior fechamento da base e do topo da pagina através

de colagem.

9) Aplicacdo de faca de corte para compor o vazado que revela a impressdo
interna da dobra francesa. Em alusdo a estrutura acrilica do cenario, foi adicio-
nado acetato transparente por trds das areas vazadas. O uso desse recurso
obriga a utilizacdo de encadernagado do tipo dobra francesa com posterior fe-

chamento da base e do topo da pagina através de colagem.
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9 PROJETO DA PLATAFORMA TRANSMIDIA

O site para o qual o leitor serd encaminhado a partir dos QR Codes foi desen-

volvido em HTML 5 através do servigo gratuito Wix.

Cada um dos volumes/livros que compdem a publicagdo impressa possui um
QR Code préprio que direciona para o acervo completar respectivo no meio virtual on-
line. A partir da interface inicial, o usudrio conduz a leitura de acordo com sua prefe-

réncia.

O conteudo adicional do livro de introdugdo a Deborah Colker e sua Companhia
de Danga se divide em:
— A Companhia;

— A Artista.

Ja o conteldo adicional de cada um dos cinco espetdculos se divide em:
— Videos;

— Galeria;

— Trilha Sonora;

— Critica;

— Imprensa;

— Ficha Técnica.

A interface das pdaginas do site buscou acompanhar os principios presentes na
versao impressa, como a linearidade, a ortogonalidade, o uso de imagens sangrando

na pagina/tela e o uso da cor preto.

A seguir sdo apresentadas imagens das telas de pagina inicial (Figura 74), pagi-
na interna sobre Deborah Colker (Figura 75), pagina interna sobre o espetaculo Rota

(Figura 76) e pagina interna sobre o espetaculo 4 Por 4 (Figura 77):
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Figura 74: Projeto do site: tela da pagina inicial

DEEORAH COLKER

www.ciadeborahcolker.com.br

ndido no segundo semestre de 2016. Tem como tnica e exclusiva finalidade exercitar a concepgdo de um o e o ° 0

idia, no ambi démico e sem fins lucrativos, sobre a Gdo artistico-coreografica de Deborah
as imagens publicadas foram obtidas através galeria de fotos oficial da Companhia de Danga Deborah Colker

Fonte: Autor

Figura 75: Projeto do site: tela da pagina interna sobre Deborah Colker

X Crie um site no WiX

www.ciadeborahcolker.com.br

Este site & parte integrante do meu Trabalho de Concluséo de Curso em Design Visual pela Universidade Federal do Rio o e o o o
Grande do Sul defendido no segundo semestre de 2016, Tem como trica e exclusiva finalidade exercitar a concepgéo de um
projeto transmidia, no ambito académico e sem fins lucrativos, sobre a produgéo artistico-coreografica de Deborah
Colker. Todas as imagens publicadas foram obtidas através galeria de fotos oficial da Companhia de Danca Deborah Colker

Fonte: Autor
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Figura 76: Projeto do site: tela da pagina interna sobre o espetdculo Rota

DEEORAH COLKER

—singu|or —

X Crie um site no WiX

www.ciadeborahcolker.com.br

0000600

Fonte: Autor

Figura 77: Projeto do site: tela da pagina interna sobre o espetdculo 4 Por 4

DEEORAH COLKER

—singu|or —

X Crie um site no WiX

Y o W
www.ciadeborahcolker.com.br

000000

Fonte: Autor

Conforme definido nos Objetivos Especificos, a intensdo do projeto foi simular
parcialmente os recursos e funcionalidades da plataforma transmidia. Definiu-se, por-

tanto, deixar funcionais apenas as Galerias de todos os espetaculos e o Video do
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espetdculo Rota. Além desses, os links para o site oficial e para as redes sociais oficiais

da Companhia também estao funcionais.

O acesso via QR Code pode ser feito através de qualquer aplicativo leitor de QR
Code disponivel nas lojas de aplicativos de smarphones e tablets. A seguir, o QR Code
gue redireciona para a pagina inicial do site é apresentado na Figura 78. Esse QR Code
encontra-se impresso no interior do livro Deborah Colker, no final do texto criado para

explicar a publicacdo, sua inspiracdo, seu formato e seu funcionamento.

Figura 78: QR Code que redireciona para a pagina inicial do site

Fonte: Autor

Os QR Codes especificos que redirecionam para as paginas internas do site rela-
tivas a cada um dos seis livros encontram-se impressos na sua respectiva quarta capa.

Esses QR Codes podem ser visualizados nas imagens a seguir, nas Figuras 79 a 84.

Figura 79: QR Code que redireciona para a pagina interna relativa ao livro Deborah Colker

Fonte: Autor
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Figura 80: QR Code que redireciona para a pagina interna relativa ao livro Mix

Fonte: Autor

Figura 81: QR Code que redireciona para a pdagina interna relativa ao livro Rota

Fonte: Autor

Figura 82: QR Code que redireciona para a pagina interna relativa ao livro Casa

Fonte: Autor
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Figura 83: QR Code que redireciona para a pagina interna relativa ao livro 4 Por 4

Fonte: Autor

Figura 84: QR Code que redireciona para a pagina interna relativa ao livro N6

O
x

r
L

Fonte: Autor
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10 CONSIDERAGOES FINAIS

O processo de desenvolvimento do presente Trabalho de Conclusdao do Curso
foi acompanhado pela tomada de consciéncia do quao importante é o estudo e a defi-
nicdo de uma metodologia projetual prépria para o bom andamento de um projeto de
design. Em certos episddios laborais — raros ao longo do curso de graduacdo, mas
frequentes durante na vivéncia profissional concomitante — ndo é incomum o desig-
ner se deparar com demandas de baixa ou média complexidade cuja solucdo é
alcangada pela sucessdo de etapas que parecem naturais e automaticas, sem que se
separe um momento prévio para estruturagdo dessas etapas em uma metodologia
projetual. Esse ndo foi o caso do presente trabalho, pois sua natureza complexa, mul-
tidisciplinar e individual exigiu a organizacdo das etapas metodolégicas e a atuagao nao
apenas como projetista, mas também como gestor de projeto de design. Assim a me-
todologia criada norteou e ordenou as agdes futuras, diminuindo assim possiveis

equivocos.

A complexidade e multidisciplinaridade citadas também exigiram a etapa de
pesquisa e levantamento tedrico caracteristica do trabalho cientifico e académico, mas
sem duvida também necessaria na pratica profissional do designer na condugao de
seus projetos. Através dessa etapa foi possivel confirmar conceitos importantissimos
para o trabalho, inclusive para dar certeza sobre o emprego correto de termos presen-
tes no préprio titulo do projeto, caso dos termos livro-objeto e narrativa transmidia.
Também foi possivel relembrar muitos aspectos técnicos sobre a producdo de livros,
aspectos tedricos sobre cultura da convergéncia, dentre outros assuntos esclarecidos
gracas a bibliografia consultada. Merece destaque, no entanto, a excelente formacao
de repertério de design que o levantamento teérico permitiu, aspecto muitas vezes
ndo associado a pratica da consulta bibliografica. Esse ndo foi o caso, tendo em vista
gue varios livros e artigos apresentaram exemplos excelentes de publicagdes; uma
delas incluida na andlise de similares, mas sem duvida todas elas relevantes para for-

macdo de repertdrio pessoal importantissimo para qualquer designer.

A ideia de formagdo de repertdrio tras a tona uma das etapas mais importantes

para um projeto de design, a andlise de similares. Assim como em todas as disciplinas
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da graduacdo, o processo de selecdo e analise de similares foi imprescindivel para o
projeto e a importancia que recebe em inUmeras metodologias de projeto presentes

na bibliografia foi confirmada.

O desenvolvimento do projeto grafico-editorial em si trouxe muitos desafios,
mas também muitas satisfacdes. A natureza individual do trabalho nessa etapa é ao
mesmo tempo positiva — tendo em vista a liberdade criativa que permite —, mas
também exaustiva — tendo em vista as diversas frentes de trabalho. A edicdo e reda-
¢do do conteldo textual da publicacdo, que na pratica profissional muitas vezes ficaria
a cargo de outro profissional, foi uma dessas frentes que tornaram o projeto desafia-
dor. No entanto, nessa etapa foi possivel perceber o quanto a escolha por um tema
que interesse ao autor do projeto é importante para que as dificuldades sejam encar-

radas com persisténcia e o objetivo por um bom resultado ndo seja abandonado.

Foi uma satisfacdo unir livro-objeto, transmidialidade e a produ¢do de Deborah
Colker em um unico projeto. O apreco — e porque nao dizer fascinio? — pelo trabalho
de Deborah Colker foi importantissimo para tornar o projeto prazeroso e totalmente
apropriado como conteddo para uma publicacdo cujo suporte exerce 0 mesmo apreco
— e fascinio —, o livro-objeto. Ao mesmo tempo, a insercao da transmidialidade per-
mitiu propor uma publicacdo que explorou todas as possibilidades do conteludo e
mostrou o quanto as novas midias podem se integrar ao formato impresso, enrique-
cendo-o e garantindo sua materialidade relevante numa época em que é tao

guestionada.
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FONTES PRIMARIAS

4 Por 4. Diregao de Deborah Colker. Rio de Janeiro: J. E. Produg¢des. 1 DVD (60 min).

Casa. Diregao de Deborah Colker. Rio de Janeiro: J. E. Produgées. 1 DVD (60 min).

COLKER, Deborah; ELIAS, Jodo (Coord.). Companhia de Dan¢a Deborah Colker: 20
anos. Rio de Janeiro: Réptil, 2013. 312 p.

COLKER, Flavio. Cia de Danga Deborah Colker. Acervo fotografico disponibilizado na
internet através do site Flickr. Disponivel em: < https://www.flickr.com/photos/cia
deborahcolker/albums>. Acesso em: 09 set. 2016.

COMPANHIA DE DANCA DEBORAH COLKER. A Companhia. Disponivel em: <
http://www.ciadeborahcolker.com.br/a-companhia>. Acesso em: 22 ago. 2016.

COMPANHIA DE DANCA DEBORAH COLKER. Deborah Colker. Disponivel em: <
http://www.ciadeborahcolker.com.br/deborah-colker>. Acesso em: 22 ago. 2016.

COMPANHIA DE DANCA DEBORAH COLKER. Obras. Disponivel em: <
http://www.ciadeborahcolker.com.br/obras>. Acesso em: 22 ago. 2016.

Cruel. Direcdao de Deborah Colker. Rio de Janeiro: J. E. Produgdes. 1 Blu-ray (60 min).

Rota. Diregao de Deborah Colker. Rio de Janeiro: J. E. Produg¢des. 1 DVD (60 min).
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ANEXO 1
Texto original da Companhia de Dang¢a Deborah Colker

Disponivel em <http://www.ciadeborahcolker.com.br/>
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COMPANHIA DE DANCA DEBORAH COLKER

A COMPANHIA

Em 1994, a Companhia de Danca Deborah Colker subia a cena pela primeira vez
no palco Theatro Municipal do Rio de Janeiro, um dos mais importantes do pais, divi-
dindo a noite com o Momix, o cultuado grupo de Moses Pendleton. Era a edigdo
inaugural da mostra O Globo em Movimento, que se tornaria referéncia no panorama

brasileiro da danca, e Vulcdo, o espetaculo de estreia, faria jus ao nome.

A grande explosdo, no entanto, viria no ano seguinte com Velox, que em seis
meses contabilizava 55 mil espectadores. Um fenbmeno que renderia a companhia
uma estabilidade precoce. Em 1996, apenas dois anos depois de vir ao mundo, a Cia
Deborah Colker era contemplada com o patrocinio exclusivo da Petrobras e ocupava
sede prépria. No mesmo ano, fazia sua primeira estreia mundial em territdrio estran-
geiro. Montado especialmente para a prestigiosa Bienal de Danca de Lyon, Mix
cuidaria de projetar internacionalmente o trabalho da companhia carioca, e, cinco
anos mais tarde, teria sua exceléncia chancelada pela Society of London Theatre, arre-
batando, na categoria "Outstanding Achievement in Dance" (realizacdo mais notdvel
em danga), o Laurence Olivier Award 2001 — honraria jamais concedida a um artista ou

grupo brasileiro.

De 14 para cd, a Cia de Danca Deborah Colker percorreu quatro continentes
apresentando-se em alguns dos palcos mais importantes do mundo, como John F.
Kennedy Center (Washington, EUA), Joyce Theatre e New York City Center (Nova lor-
que, EUA), Harbour Centre (Toronto, Canadd), Barbican Centre (Londres, Inglaterra),
Birmingham Hippodrome (Birmingham, Inglaterra), The Play House e Festival Theatre
(Edimburgo, Escécia), Maison de La Dance (Lyon, Franca), Centro Cultural de Belém
(Lisboa, Portugal), Admiral Spalatz (Berlim, Alemanha), Stopera Muziektheater (Ams-
terdam, Holanda), Esplanade Theatre (Singapura, Singapura), Hong Kong Cultural
Grand Theatre (Hong Kong, China), Macau Cultural Centre (Macau, China), Kanagawa
Arts Centre (Téquio, Japdo), Tel Aviv Opera House (Tel Aviv, Israel), Royal Opera House

Muscat (Mascate, Oma), Westpactrust St James Theatre (Wellington, Nova Zelandia),
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Teatro Nacional Cervantes e Opera Allianz (Buenos Aires, Argentina), entre tantos ou-

tros.

Com onze espetdculos na bagagem e sete em repertério, ao longo desses anos,
a coredgrafa carioca e sua companhia figuraram com destaque em periddicos influen-
tes como Evening Standard, Metro, The Daily Telegraph, The Guardian, The
Independent, The Stage, The Sunday Telegraph, The Sunday Times, The Telegraph, The
Times e Time Out (Reino Unido); Danse Conservatoire e Le Figaro (Franca); Der Ta-
gesspiel, Die Rheinpfalz, Koegler Journal, Thirringer Allgemeine, TLZ | Thiringische
Lansdeszeitung (Alemanha); The Kurrier e Tiroler Tageszeitung (Austria); New York

Times e Washington Post (EUA) e La Nacién (Argentina).

O reconhecimento internacional motivou também convites para o desenvolvi-
mento de projetos comissionados fora do Brasil, como foi o caso de Maracang,
especialmente encomendado pela FIFA para a Copa do Mundo 2006 (e posteriormente
incorporado ao repertdrio da cia sob o titulo de Dinamo), e Ovo, de 2009, uma colabo-
racao de Colker com o Cirque du Soleil. E despertou o interesse de corpos de baile
estrangeiros em levar a cena pecas do repertdrio da companhia brasileira de danca —
como acaba de fazer o Ballet de I'Opéra National du Rhin, que em novembro de 2014

estreou, sob a dire¢do da prépria Deborah Colker, sua montagem de NG.

A Petrobras e a Prefeitura da Cidade do Rio de Janeiro / Secretaria Municipal de

Cultura — SMC sao patrocinadoras da Companhia de Danga Deborah Colker.

PREMIOS

e JORNAL O GLOBO: Os melhores de 1995 na danca — VELOX

e JORNAL DO BRASIL: Os melhores de 1995 na danc¢a — VELOX

e JORNAL O GLOBO: Melhor espetaculo de danca de 1997 — ROTA

e PREMIO MINISTERIO DA CULTURA: Troféu Mambembe de 1997 — ROTA

e JORNAL DO BRASIL: Melhores espetaculos de danca 1999 — CASA

e PREMIO RIO DANCA 1999: Melhor figurino, cenografia e iluminacdo — CASA

e LAURENCE OLIVIER AWARDS 2001 (Gra-Bretanha): Coreografia do espetaculo — MIX
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DIREGAO EXECUTIVA

Jodo Elias Alvares da Silva comecgou a fazer teatro em Porto Alegre em 1976,
mudando-se para o Rio de Janeiro em 1978, onde atuou e produziu diversos espetacu-
los de Artes Cénicas. Em 1981 foi para Salvador — BA onde atuou pelo Grupo Troca de
Segredos, fundou a Casa de Espetaculos “Circo Troca de Segredos”, que durante dois

anos apresentou os mais diversos espetdculos musicais da cena brasileira.

De volta ao Rio de Janeiro em 1984 atuou e produziu diversos espetaculos céni-
cos na cidade. A partir de 1987 até 1992, produziu comerciais e trabalhou na TV Globo
em diversos programas jornalisticos. Em 1992 funda a J.E. Produg¢bes, empresa respon-
savel por diversos filmes publicitarios e videoclipes de importantes artistas brasileiros,

além de séries documentais para a TV brasileira.

Em 1994 a J.E. Producdes associa-se a Deborah Colker e funda a Cia de Danca

que leva seu nome e na qual estd presente como associado até hoje.

Em 1997 funda com Belisario Franca a Giros Producdes, empresa que nos anos

seguintes é responsavel pelos mais importantes documentarios da TV brasileira.

A partir de 2000 passa a se dedicar exclusivamente a Cia de Danca Deborah

Colker.

FICHA TECNICA

e Diregdo Artistica: DEBORAH COLKER
e Direcdo Executiva: JOAO ELIAS

e Assistente de Direcdo Artistica: JACQUELINE MOTTA
e Ensaiadores: JACQUELINE MOTTA e JOSE ALVAREZ
e Professores de Ballet Classico: ERIC FREDERIC, ROSINHA PULITINI, ANGELICA FIO-
RANI,
e ROBERTO DE OLIVEIRA, MANOEL FRANCISCO, NORA ESTEVES
e Professores de Danga Contemporanea: DEBORAH COLKER, EDNEY D’CONTI e LAVI-
NIA BIZZOTTO.
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e Bailarinos: ALINE MACHADO, BIANCA LOPES, DILO ALBERTO, FILIPI ESCUNDINE,
ISADORA AMORIM, JAIME BERNARDES, OLIVIA PUREZA, ORLANDO LIMA, PHELIPE
CRUZ, PILAR GIRALDO, ROSINA GIL, SHEILA LOKIEC, UATILA COUTINHO e VITOR VAR-
GAS.

e Ortopedista: DR. DANIEL RAMALLO

e Emergéncia Ortopédica: MARCO ANTONIO ROCHA AFONSO | HOSPITAL SAO LUCAS
e Consultoria Juridica: ERNESTO PAULO ZZI JR. ADVOGADOS ASSOCIADOS, SIQUEIRA
CASTRO ADVOGADOS

e Operador de Luz: PEDRO FORJAZ
e Maquinista: GILMAR RODRIGUES
e Camareira: ELIUMA SILVA

e Diretor de Produc¢dao: GLEDSON TEIXEIRA
e Produgdo: RITA FAUSTINO SALGADO
e Assistente de Producdo: AMANDA LAGEMANN

e Designer Grafico: PEU FULGENCIO

e Financeiro e Administrativo: MIRIAM FURTADO

e Arquivo e Enquadramentos de Projetos: ISRAEL OLIVEIRA
e Manutenc3o: ISAIAS LAGO BASTOS

e Servicos Gerais: ROMARIO SOUZA

Mantenedora: PETROBRAS
e Patrocinio: PREFEITURA DA CIDADE DO RIO DE JANEIRO / SECRETARIA MUNICIPAL
DE CULTURA

LAURENCE OLIVIER

Deborah Colker foi a primeira brasileira a ser indicada e a ganhar o Prémio Lau-
rence Olivier. Ela recebeu o prémio em 2001 na categoria Danca pelo espetaculo

"Mix", apresentado em uma temporada no Barbican Centre em Londres.
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O Prémio Laurence Olivier € um prémio criado em 1976 pela The Society of
London Theatre e anualmente é concedido as melhores produgdes de teatro, dpera e
danca que estiveram em cartaz na capital britanica. Os premiados sdo escolhidos por
especialistas, criticos e representantes do publico. O prémio é reconhecido internacio-
nalmente como a maior honraria concedida no teatro britanico e considerado como o

equivalente ao Oscar de Hollywood e ao Moliere da Franga.

PARCEIROS

Askonas Holt | www.askonasholt.co.uk

Bimot | www.bimot.co.il

Menno Plukker Theatre Agent Inc. | www.mennoplukker.com
e Wu promotion co., Itd. | www.wupromotion.com

DEBORAH COLKER

A inquietagao e o gosto pela diversidade nao se tornaram uma marca do traba-
Iho Deborah Colker por acaso. Criada entre a soliddo do estudo do piano classico e a
pratica de um esporte coletivo, o voleibol, a coredgrafa carioca iniciou-se na danca
contemporanea como bailarina do Coringa, da uruguaia Graciela Figueiroa, grupo que
marcou época no Rio de Janeiro dos anos 1980. Em 1984, a convite de Dina Sfat, atriz
de contornos mitoldgicos na cena teatral brasileira, deu inicio aquela que seria a prin-
cipal vertente de sua carreira nos dez anos subsequentes: diretora de movimento —
expressao especialmente cunhada para ela pelo encenador Ulysses Cruz para sublinhar
a relevancia de seu trabalho no resultado final de algumas dezenas de espetaculos de
teatro com que colaborou neste periodo. A rubrica, que acabaria se incorporando ao
jargdo cénico brasileiro, aplica-se também, e com precisdo, ao papel que desempe-
nhou, por exemplo, na criacdo dos movimentos dos bonecos-cachorros da TV Colosso

—um marco na programacao televisiva infantil brasileira dos anos 1990.

Antes ou depois de fundar, em 1994, a companhia que leva seu nome, Deborah
Colker imprimiu sua marca ainda em territérios tdo distintos quanto o videoclipe, a
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moda, o cinema, o circo e o showbiz. Inscreveu seu nome, também, na histéria do
maior espetaculo de massa do planeta: o desfile das Escolas de Samba do Rio de Janei-
ro, simbolo maior do carnaval carioca, com o qual contribuiu repetidas vezes
assinando a coreografia de comissdes de frente de grandes agremiagdes, a exemplo da
Mangueira, da Unidos do Viradouro e, mais recentemente, da Imperatriz Leopoldinen-

se.

O dom incomum de extrair de cada corpo seu canal de expressao mais pleno e
transformd-lo em um instrumento potente e singular de comunicagdo, em qualquer
dessas linguagens, fez de Debora Colker um personagem ao mesmo tempo multiplo e

Unico no panorama contemporaneo das artes cénicas.

Largamente reconhecida pela critica internacional, a exceléncia de seu trabalho
como coreografa foi honrada em 2001 com o Laurence Olivier Award na categoria

“Oustanding Achievement in Dance" (realizagdo mais notavel em danca).

Cinco anos mais tarde, motivava o convite da FIFA para dar vida ao Unico espe-
taculo de danca a figurar na grade de atividades culturais da Copa do Mundo 2006, na
Alemanha: Maracana — incorporado mais tarde ao repertério da Cia Deborah Colker

sob o titulo de Dinamo.

Em 2009, assinava a criagao do novo espetaculo do Cirque de Soleil — Ovo, uma

viagem ludica pelo mundo dos insetos.
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OBRAS

MIX, 1996

De um olhar europeu sobre a dan¢a contemporanea brasi-leira, nasceu Mix,
espetaculo que promove a fusdo de Vulcdo e Velox, as duas primeiras criacbes da
Companhia de Danga Deborah Colker. Em meio ao processo de curadoria da 62 edi¢ao
da Bienal da Danca de Lyon, dedicada ao Brasil, o francés Guy Darmet, diretor do even-
to, foi conferir os dois balés, encantou-se com ambos, e propos a Deborah Colker que

preparasse, espe-cialmente para o festival, uma espécie de medley deles.

Mixados com maestria pela coredgrafa carioca e sua afiada trupe de bailarinos,
os sentimentos em estado bruto e de ebulicdo de Paixdo, a ironia e a elegancia de Des-
file, as re-flexdes em torno da fisica do movimento, esbo-cadas em Maqui-nas e
desenvolvidas em Mecanica e Sonar, a babel de gestos e movimentos instau-rada em
Coti-diano, e o eletrizante balé verticalizado de Al-pinismo culminaram em um
ter-ceiro espetdculo, que se tornaria um dos cldssicos da companhia e alavancaria sua

projecdo no cendrio internacional.

Com a estreia mundial consagradora de Mix no Théatre National Populaire de
Lyon em 16 de setembro de 1996, a Cia Deborah Colker inaugurou um calendario in-
ternacional que, em quatro anos, havia cruzado trés continentes, percorrendo 12
cidades de oito paises, entre Europa, América do Sul, América do Norte e Asia. Em
2001, cinco anos depois de subir a cena pela primeira vez em Lyon, Mix, que vinha de
uma temporada londrina de grande repercussdo no Barbican Theatre no ano anterior,
tinha sua exceléncia reconhecida de forma definitiva, brindando sua criadora com uma
honraria jamais concedida a um artista brasileiro: o prémio Laurence Olivier, um dos
mais prestigiosos das Artes Cénicas no continente europeu, na categoria "Outstanding

Achievement in Dance" (realizacdo mais notdvel em danca).
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Mix, quadro a quadro:

Madquinas (espetaculo de origem: Vulcao) — O corpo humano, a mais bem
ar-quitetada das criacdes da Natureza, explora seus limites fisicos. Precisdo e sin-cronia
sdao as palavras de ordem. Um casal nu emoldura a cena, em ampliagdes assépticas e
totémicas. O som é techno, industrial, e se mistura a ruidos e mi-crodistor¢des. A luz
sugere a penetra¢do de raios solares pelo telhado de vidro de uma grande fabrica dos
anos 30, recriando a atmosfera de classicos do ci-nema como Metrdpolis e Tempos

Modernos.

Desfile (espetdculo de origem: Vulcdo) — Uma intrigante cole¢dao de gestos e
movimentos. Em ritmo de samba, maxixe, marcha-rancho, bossa-nova, mara-catu ou
baido, bailarinos e bailarinas disputam, entre flashes e cotoveladas, a primazia na pas-
sarela. Ao fundo, trés cadeiras hiperdimensionadas brincam com a ideia da

(des)proporgdo e colocam por terra a nogao da medida exata.

Paixdo (espetaculo de origem: Vulcdo) — O sublime e o patético de um corpo
em pleno transe amoroso. Aquele momento Unico em que todos os limites sdo aboli-
dos. Frequéncia cardiaca fora de controle. Temperatura alta e impulsividade abso-luta
no ar, podendo ocorrer deslocamentos violentos, com eventuais instantes de ternura.
Ao som de uma colagem frenética de megahits romanticos, uma ciranda de 23 pas-de-
deux golpeia a cena. Em filigranas de mo-vimentos, programadas em computador, a

tarde cai, lenta e inapelavelmente sobre o palco.

Mecaénica (espetaculo de origem: Velox) — Peso, equilibrio, oposicdao, geome-
tria. Traduzidas em linguagem coreografica, as forgas centrifuga e centripeta,
principios basicos do movi-mento, se materializam no espaco cénico. Seis pas girato-
rias de 3m de didametro, po-si-cionadas na vertical, remetem a passagem do tempo e

as engrenagens da me-canica do movimento.

Cotidiano (espetaculo de origem: Velox) — Um turbilhdo de gestos e movimen-
tos, repentinos e repeti-tivos, se interpe na cena. Ordinarios, corriqueiros, cotidianos,
carregados de inten-cdo mas recortados de seus contextos, eles evocam o drama, a

tragédia, a comédia, o ludico, o patético, numa babel de didlogos mudos que parece
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dar vida e movimento a um quadro expressionista. As pas ainda giram, nervosas. Estri-
dente e turbulento, o som mistura ruidos de rua, chiados de radio, sirenes, didlogos

desconexos.

Sonar (espetaculo de origem: Velox) — A lenta desaceleragdo dos gigantescos
ventilado-res-moinhos da o tom do singelo e breve quarteto que se segue: uma espé-
cie de rito de passagem entre Cotidiano e Alpinismo. Tém inicio aqui as primeiras
investi-gacdes em torno de um novo eixo. Enquanto as bailarinas se mantém em esta-
do de lenta flutuagdo, movimentos ageis, viris e, por vezes, bruscos sublinham a
alternancia do elenco masculino entre suspensdo e queda. Um som marinho e

con-tinuo trespassa a cena.

Alpinismo (espetaculo de origem: Velox) — A busca do equilibrio absoluto, ob-
sessdo de todo bailarino, é levada ao paroxismo no quadro final de Mix. O passé
relevé, a pirueta arabesque com relevé, o fouetté dao lugar aqui a um impressionante
balé aéreo que deixa a plateia com a respiracdo suspensa. O chdo verticaliza-se e, num
desafio a lei da gravidade, os bailarinos da companhia dangam com irretocdvel desen-

voltura numa parede cenogréfica de 6,60m de altura por 8,40m de largura.

Ficha Técnica:

e Criagdo, Coreografia e Diregdo DEBORAH COLKER
e Direcdo Executiva JOAO ELIAS

e Criacdo, Coreografia e Diregdo DEBORAH COLKER
e Direcdo Executiva JOAO ELIAS

e Direcdo Musical SERGIO MEKLER . CHICO NEVES (Mdquinas, Desfile, Paix3o)

e BERNA CEPPAS . ALEXANDRE KASSIN . SERGIO MEKLER . LEANDRO LEAL (Mecanica,
Cotidiano, Sonar, Alpinismo)

e Cenografia GRINGO CARDIA

Figurinos YAME REIS

lluminagdo MANECO QUINDERE (Maquinas, Desfile, Paix30)

JORGINHO DE CARVALHO (Mecanica, Cotidiano, Sonar, Alpinismo)
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Estreia 16 de setembro de 1996, Théatre National Populaire, Lyon, Franca
Duragdo 63 minutos

Ficha técnica original

Criacdo, Coreografia e Direcdo DEBORAH COLKER

Cenografia GRINGO CARDIA

Figurinos YAME REIS

Dire¢do Musical CHICO NEVES . SERGIO MEKLER (Maquinas, Desfile, Paixao)

BERNA CEPPAS . ALEXANDRE KASSIN . SERGIO MEKLER . LEANDRO LEAL | DUB BRA-

SIL (Mecanica, Coitidiano, Sonar, Alpinismo)

lluminagao JORGINHO DE CARVALHO (Mecanica, Cotidiano, Sonar, Alpinismo)
MANECO QUINDERE (Méaquinas, Desfile, Paix3o)
Cabelo CAETANO | IMAGEM CABELEIREIROS

Professores de Ballet Classico CEME JAMBAY . FAUZI MANSUR
Professor de Danga Contemporanea AIRTON TENORIO
Professor de Artes Marciais TADZIO GOLDGEWICHT
Fisioterapia JOSE ROBERTO PRADO JR.

Elenco original CAROLINA WIEHOFF. CLAUDIO RIBEIRO. DEBORAH COLKER .

IVALDO MENDONCA. ITANA MEIRELLES. JACQUELINE MOTA . JEFFERSON ANTONIO .
JILL MORAES . LUIZA CONTINENTINO. MARCELO LOPES. MARIANA DE TOLEDO.
RICO OZON . TATIANA FRANCE.

Fotos FLAVIO COLKER . CAFI
Video FLAVIO COLKER
Assessoria de Imprensa ANGELA DE ALMEIDA

Dire¢do de Produc3do JOAO ELIAS
Secretaria de Producao BETINA DENGLER
Administracao PAULO CONDE

Confeccao de Figurinos ADIDAS

Cenotécnico e Diretor de Cena HENRIQUE DE SOUZA
Operador de Luz JUCA BARACHO

Magquinista GILMAR RODRIGUES

Motores BERG IND. MECANICA
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Trilha Sonora | Participa¢des Especiais

19 Bloco: Mdaquinas

Samplers HERMANO VIANNA . SERGIO MEKLER
Guitarras DADO VILLA LOBOS . FERNANDO VIDAL
Baixo AURELIO DIAS

Edicdo de Samplers CHICO NEVES

22 Bloco: Desfile

Colagem de Ritmos LUCIANO PERRONE
Montagem SERGIO MEKLER . CHICO NEVES

32 Bloco: Paixao

Colagem de Cang¢des de Amor

Montagem BERNA . KASSIN . CHICO NEVES . HERMANO VIANNA . SERGIO MEKLER

49, 52 e 62 Blocos:

Mecanica, Cotidiano BERNA CEPPAS . ALEXANDRE KASSIN
Sonar, Alpinismo SERGIO MEKLER . LEANDRO LEAL | DUB BRASIL

Realizac3o JE PRODUCOES LTDA.

Patrocinio Exclusivo PETROBRAS
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ROTA, 1997

Rota — [do francés route.] - caminho, direcao, rumo; [do latim rota, ae.] - roda,

rotaceo

As infinitas possibilidades de exploragcdao de caminhos pela danga contempora-
nea e a presenga em cena do maior simbolo da invengao humana dao vida e
movimento a Rota, espetaculo langado pela Companhia de Danga Deborah Colker em

1997.

Terceira coreografia original e quarto espetaculo apresentado pela companhia
carioca, Rota descreve seu giro e seu curso em torno dos grandes eixos de sustentagdo
do trabalho da coredgrafa Deborah Colker: a utilizacdo do gesto, sintese do movimen-
to, como um poderoso ele-mento de expressao cénica; a apropriacdo de movimentos
oriundos de outras praticas do corpo; e as reflexdes sobre as forcas que regem o mo-
vimento, génese da danca. Incursiona também pelo balé classico, passeia pelo jazz, e

promove, em dois atos e seis movimentos, uma ocupacao radical do espaco cénico.

| ATO: Allegro - Ostinato - Vigoroso — Presto:

Linhas negras (pontilhadas, cheias, retas, curvas, enviesadas) riscam a eletrote-
la branca, de 15m X 7m, que serve de fundo ao palco. Espelhado no lindleo, o
gigantesco molde de corte e costura reveste a cena. Neste cenario, que remete tam-
bém a um mapa de navegacdo, desenrolam-se os quatro movimentos do primeiro ato

de Rota.

Allegro — Sobre as notas solares e impregnadas de jubilo da Serenata Noturna K
239 em Ré Maior, de Mozart, os bailarinos de Colker exibem a técnica classica que
exercitam com afinco e regularidade desde os primdérdios da companhia. Mas, como
gue contagiados pelo espirito alegre e irreverente do génio de Salzburg, o fazem com
pitadas de humor e transgressdo. Com os pés/impulso no cldssico e as maos/pulsagdo
no contemporaneo, eles se lancam em giros, saltos e piruetas préprios da escola clas-

sica para, num misto de graciosidade e estranhamento, desaguar no repertério gestual
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colkeriano. Sdo changements de pied, temps levés, entrechats, cabrioles, grands
fouettés, arrematados com estalos de dedos, cogadas na cabeca, bofetadas no préprio

rosto etc

Tutus romanticos, para elas, e ternos de corte moderno e modelagem justa, pa-
ra eles, sublinham a danca harmoénica dos contrastes, enquanto a luminosidade

ruidosa e jovial de um baile de época varre a cena.

Ostinato — No segundo movimento, a relacdo de forcas se inverte. Mais breves
e menos frequentes, as alusdes ao balé classico diluem-se no vasto vocabulario de ges-
tos e movimentos coloquiais, ordindrios, cotidianos, que constitui um dos veios
principais da gramatica cénica de Deborah Colker. Os ternos elegantes dao lugar a ca-
misas-esporte; os tutus deixam as armacgdes de crinolina; o clima de gala se desfaz.
Estd em pauta, agora, o jogo de luzes, sombras e repeticdes que permeia nosso dia-a-

dia.

O sopro divino de Miles Davis, o beat techno do Aphex-Twin, o piano de Thelo-
nious Monk, a guitarra solo de Pedro Sa sdo alguns dos sons que, daqui pra frente, se
sobrepGem - distorcidos, deformados, decompostos, especialmente compostos ou
simplesmente aplicados - no antropofagico patchwork sonoro criado por Berna

Ceppas, Alexandre Kassin e Sérgio Meckler para ambientar o espetaculo.

Vigoroso — A vocacdo atlética da companhia adentra a cena no terceiro movi-
mento desta pequena suite coreografica. Vestidos em collants de perna curta, os
corpos dos bailarinos projetam-se no espaco cénico numa sucessao vertiginosa de sal-

tos e roladas. E apenas o comeco do grand finalle do primeiro ato.

Presto — Sobre mais um tema da fase durea da chamada Musica de Divertimen-
to - o Quinteto em La Maior opus 114, A Truta, de Schubert (1797-1828) -, trespassado
pelo canto de baleias do Atlantico e do Pacifico, o espetdculo mergulha em estado li-
quido. Transbordantes de alegria e cingidos por um verde-azul marinho, os bailarinos
da Cia Deborah Colker se langam em um mar imaginario, onde remam, nadam, dao

“peixinhos”, numa vigorosa sequéncia de evolugGes aquaticas sobre o lindleo, em que
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as maos sdo utilizadas quase tanto quanto os pés. Presto. Chega ao fim o primeiro ato

de Rota.

Il ATO: Gravidade — Roda:

Quando o pano se abre, ja estda em cena o grande emblema do novo espetdculo
da Cia Deborah Colker: a Roda construtivista e davinciana, erigida em ferro pelo cené-
grafo Gringo Cardia. Com dois aros de 4,5m de diametro, interligados por um feixe de
degraus; o eixo apoiado num suporte triangular de 3m de altura; e emoldurada por
uma estrutura inteirica de metal, onde pontificam quatro escadas de 6,7m de altura
(duas laterais e duas de fundo), a Roda se mantém estatica ao longo de todo o prélogo
do segundo ato. Exibindo uma plasticidade primitiva e prodigiosa, mas ocultando, ain-

da, o seu engenho.

Gravidade — Uma luz de suaves contornos azuis delineia as duas esculturas que
compdem a imagem inaugural de Gravidade, uma de ferro, outra de corpos. Cami-
nhando em estado de flutuacdo sobre os bracos entrelacados de quatro pares de
bailarinos que, posicionados frente a frente, atravessam lentamente o palco na diago-
nal, uma bailarina enfrenta o primeiro da série incontdvel de desafios que marcara os
trinta e trés minutos do segundo ato de Rota. Com os corpos despidos por sungas e
maibs de recortes variados, a trupe de Colker mergulha agora em uma espécie de at-
mosfera espacial, marcada pela auséncia de gravidade. E, em meio a manobras
milimétricas e vagarosissimas, que demandam um equilibrio resisténcia muscular in-

comuns, desenha com seus corpos uma coletdnea de formas abstratas.

O inusitado balé em camara lenta prepara, pouco a pouco, o ambiente para o

guadro de encerramento do espetaculo.

Roda — Trazida por um dos bailarinos, chega enfim ao centro da cena a mais
perfeita traducdo material da investigacdo em torno da fisica e da mecanica do movi-
mento, que marca os primeiros trabalhos da Cia Deborah Colker: a Roda.

Simultaneamente, outras duas escadas laterais sdo conduzidas até a boca de cena.
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Com o espaco cénico multiplicado por diversos planos e niveis, a coredgrafa
que virou a danga contemporanea parede acima (ar)risca movimentos em todos os
sentidos e direcdes. Sem abandonar o lindleo cor de cobre, a acdo propaga-se por cada
uma das seis escadas e pelos meandros da Roda em movimento, desenhando uma
profusdo de imagens de grande impacto visual. Impulsionada pelas maos e pelos cor-
pos dos bailarinos, a enorme estrutura metalica gira numa valsa orbital, onde, entre
retalhos de efeitos e sons, ecoam os acordes do Conto dos Bosques de Viena, de Jo-
hann Strauss 1l (1825-1899) - outro grande mestre austriaco da Mdusica de
Divertimento. Para que a Roda “dance conforme a coreografia”, a precisdo é funda-
mental. A mais ligeira incorrecdo no emprego da forga fisica, por parte do elenco, pode

botar tudo a perder.

Esta novamente em cena a palpitante combinacdo de perigo e ludicidade, cerne
da aventura humana, e uma das marcas registradas do trabalho de Deborah Colker.
Um misto de frémito e encantamento percorre a plateia. Como se um parque de diver-
sdes penetrasse em cada um dos espectadores: visto de fora, mas intensamente

percebido, com sua montanha russa de sensacdes, por dentro.

Ficha Técnica:

e Criagdo, Coreografia e Diregdo DEBORAH COLKER
e Direc3o Executiva JOAO ELIAS

e Diregdo Musical BERNA CEPPAS . ALEXANDRE KASSIN . SERGIO MEKLER
e Cenografia e Direcdo de Arte GRINGO CARDIA

e Figurinos YAME REIS

e |luminacdo JORGINHO DE CARVALHO

e Estreia 5 de setembro de 1997, Teatro Jodo Caetano, Rio de Janeiro
e Duragdo 56 minutos

e Ficha Técnica original
e Criagdo, Diregao e Coreografia DEBORAH COLKER
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e Diretor Executivo JOAO ELIAS

e Direcdo de Arte e Cenografia GRINGO CARDIA

e Dire¢do Musical BERNA CEPPAS, ALEXANDRE KASSIN E SERGIO MEKLER
e |luminagao JORGINHO DE CARVALHO

e Figurinos YAME REIS

e Assistente de Dire¢ao FLAVIO COLKER

e Assistente de Coreografia JACQUELINE MOTTA

e Ensaiadora KARINA MENDES

e Fotografia FLAVIO COLKER

e Video PAULO SEVERO

e Assesoria de Imprensa VANESSA CARDOSO E DANIELLA CAVALCANTI
e Fisioterapeuta JOSE ROBERTO PRADO JR

e Assistente de Fisioterapeuta TANIA AQUINO

e Assistente de llumina¢do CESAR RAMIRES

e Assistente de Cenografia BERNARD HEIMBURGUER

e Designer Grafico Assistente LEONARDO EYER

e Cenotecnico JOSE FERNANDES

e Diretor de Palco HENRIQUE DE SOUSA

e Operdador de Luz EDUARDO RANGEL

e Magquinista GILMAR RODRIGUES

e Ballet Classico FAUZI MANSUR E MANOEL FRANCISCO
e Danc¢a Contemporanea DEBORAH COLKER

e Instrutor Tecnico Roda GERALDIN MIRANDA

e Bailarinos ALEX NEORAL, ANA PAULA MARQUES, CAMILA RIBEIRO, CLEBIO OLIVEI-
RA, DANIELLE RODRIGUES, DEBORAH COLKER, DIELSON PESSOA, JEFFERSON ANTONIO,
e LUIZA CONTINENTINO, MARISA TRAVASSOS, OLIVIA SECCHIN, RENATA VERSIANI,

e RICO OZON, RODRIGO WERNECK, VADIM HERMANOVICH

e REALIZACAO J.E. PRODUCOES
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CASA, 1999

“Construir uma casa é construir espagos. Dancar é ocupar espagos, a arquitetu-

ra do movimento”.

Deborah parte de uma ideia simples, investir nas a¢des banais para entrar no
mundo imagindrio e transformda-lo em movimento. Como faz parte do seu processo

criativo, o cotidiano é uma fonte de inspiracao.

O que se faz numa casa? Comer, dormir, cozinhar, vestir, ver TV, ter insonia,
nao fazer nada, sonhar. O grande fascinio é poder falar de um uUnico tema, em um sé
lugar e sem intervalo, partindo de uma ideia concreta, a linha dramaturgica e dinamica

foram sendo desenvolvidas junto com a pesquisa de movimentos.

Gringo criou uma casa de trés andares, com varios compartimentos. Ele partiu
do principio do homem inserido na arquitetura. Trabalhou com a referéncia do urbano
e teve como norteador de sua inspira¢do o pintor americano Edward Hopper, que rela-

ciona em sua obra arquitetura com pessoas.

Deborah quis usar o quarteto de Mendelsohn, uma de suas fontes de inspira-
¢do. A partir dai, Berna e Kassim utilizaram instrumentos como o oboé, cello, baixo

acustico e programacao eletrénica pesada para criar a trilha sonora.

Yamé Reis concebeu o figurino respeitando a intimidade que as pessoas tém na
propria casa. Jorginho de Carvalho criou desenhos luminosos para marcar os varios
movimentos, sempre diversos. Espaco e tempo. Uma linguagem que acompanha tam-

bém a prépria danca dos cenarios.

Ficha técnica original:

e Criacdo, Direcdo e Coreografia DEBORAH COLKER
e Diretor Executivo JOAO ELIAS

e Diregdo de Arte e Cenografia GRINGO CARDIA
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Diregdo Musical BERNA CEPPAS, ALEXANDRE KASSIN E SERGIO MEKLER
lluminagdo JORGINHO DE CARVALHO
Figurinos YAME REIS

Concepgdao DEBORAH COLKER E FLAVIO COLKER
Assistente de Coreografia JACQUELINE MOTTA
Ensaiadora KARINA MENDES

Produgao DAN HASSAN

Secretdria de Producdao BARBARA BUTLAND
Fotografia FLAVIO COLKER

Video PAULO SEVERO

Assessoria de Imprensa VANESSA CARDOSO E DANIELLA CAVALCANTI
Fisioterapeuta JOSE ROBERTO PRADO JR.

Assistente de Fisioterapeuta TANIA AQUINO
Assistente de lluminacdo CESAR RAMIRES

Assistente de Cenografia BERNARD HEIMBURGUER
Designer Grafico Assistente LEONARDO EYER
Cenotécnico BATISTA E PAULO FERNANDES
Magquinario BERG IND. MECANICA

Diretor de Palco HENRIQUE DE SOUSA

Operador de Luz EDUARDO RANGEL

Magquinista GILMAR RODRIGUES

Ballet Classico FAUZI MANSUR E MANOEL FRANCISCO
Danca Contemporanea DEBORAH COLKER

Instrutor Técnico GERALDIN MIRANDA

Bailarinos ALEX NEORAL, ANA PAULA MARQUES,CAMILA RIBEIRO, CLEBIO OLIVEIRA,
DANIELLE RODRIGUES, DEBORAH COLKER, DIELSON PESSOA, JEFFERSON ANTONIO,

LUIZA CONTINENTINO, MARISA TRAVASSOS, OLIVIA SECCHIN, RENATA VERSIANI,

RICO OZON, RODRIGO WERNECK, VADIM HERMANOVICH
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4 POR 4, 2002

A danga ocupa e explora o espacgo. As artes plasticas e a danga interferem na
sensacdo espacial das coisas. A danca escolhe a musica. As artes pldsticas, o siléncio.

(Deborah Colker)

O estudo da relacdo movimento-espaco é uma paixao e uma constante na obra
de Deborah Colker. Depois de promover a aproximag¢ao da Dan¢a com a Arquitetura,
em Casa, espetaculo de 1999, a coredgrafa carioca sentiu a necessidade de somar a
colaboragdo de outros artistas a seu estudo do movimento. O impacto causado por
diferentes exposi¢Oes visitadas por ela entre 1998 e 2000 fez com que as Artes Pldasti-
cas se tornassem objeto de desejo e tema mais que perfeito para dar segmento a seu
processo investigativo. Afinal, como ela mesma diz, o que é a danga sendo imagem em

movimento?

Nascia assim 4 POR 4, balé em dois atos e cinco movimentos, onde conceitos
como contencdo, delicadeza, limitacdo, ousadia e transparéncia sdo explorados pelos
bailarinos da Cia Deborah Colker através da interagdo com obras, pré-existentes e es-
pecialmente criadas, de artistas brasileiros de diferentes geracdes: Cildo Meireles
(Cantos), Chelpa Ferro (Mesa), Victor Arruda (Povinho) e Gringo Cardia (Vasos). As
Meninas, que abre o segundo ato e prepara, com extrema delicadeza, o climax promo-
vido pelo quadro final, Vasos, é a exce¢do que confirma a regra. Ou quase, ja que
mesmo nado contando com a colaborag¢ao de um artista plastico, faz alusao a dois gé-
nios da pintura: o impressionista francés Edgar Degas (1834-1917), cuja obra é
notadamente marcada pela recorréncia de telas que retratam meninas em aulas de
balé, e o espanhol Diego Veldazquez (1599-1660), de quem empresta o titulo. O movi-
mento, quase um intermezzo, traz duas bailarinas dancando na ponta dos pés
acompanhadas por Deborah Colker ao piano, interpretando uma sonata de Mozart

(1756-1791).
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Os 5 movimentos de 4 por 4:

Cantos — Experiéncia formal importante desenvolvida no final da década de 60
por Cildo Meireles (1948), numa fase de transicdo do trabalho gréfico para o campo
tridimensional, a série Espagos Virtuais: Cantos forma até hoje um conjunto obrigato-
rio em qualquer retrospectiva, passada, presente ou futura, do artista. E foi na
retrospectiva da obra de Cildo exibida em 2000 no Museu de Arte Moderna do Rio de
Janeiro-MAM que Deborah Colker teve o primeiro contato com a série. “Fiquei encan-
tada. E sé pensava em movimento. Tinha vontade de entrar em todos os Cantos e
dancar”, relata. Resultado: seis das pecas criadas pelo artista entre 1967 e 1969 para a
série, a partir de trés planos que se encontram, figuram, imponentes e vigorosas, no
primeiro movimento de 4 por 4. “Os cantos estouram as paredes da casa com sua pre-
cisdo e seu rigor, suas cores frias e o detalhe de seus rodapés”, observa Deborah.
“Nesta coreografia busquei falar das pequenas diferencas e ilusdes que as formas dos
Cantos criam e, também, um pouco, do imagindrio de cada um sobre seu proprio can-

”

to.

Mesa — Formado em 1995 pelos artistas plasticos Luiz Zerbini (1959) e Barrao
(1959), o editor de imagens Sergio Mekler (1963) e o produtor musical Chico Neves
(1960), o grupo Chelpa Ferro desenvolve um trabalho multimidia que se alimenta da
imbricacdo entre as artes visuais, a musica e a performance. Movida por uma admira-
¢do geracional, Deborah Colker, que sempre acompanhou de perto a produgao do
guarteto, lancou seus integrantes em um novo desafio: a criacdo de uma obra capaz de
suscitar o didlogo com uma arte até entdo inexplorada por eles — a danc¢a. Muitas con-
versas e experimentacdes depois, veio a luz o objeto — misto de mesa, esteira de
rolagem e aparelho de som — de dentro da qual sai a musica e sobre o qual um trio de
bailarinos interpreta a coreografia escrita por Colker para o segundo quadro de 4 por
4. “A ideia é mexer com o tempo. Como se a movimentacao viesse ocorrendo ha mui-

tos anos e estivesse fadada a se repetir por mais milhdes de anos”, explica.

Povinho — Victor Arruda (1947) ja tinha posto sua arte no chdo em 2000, quan-
do criou a pintura-instalagdo Pintura para Ser Pisada, trabalho que ocupou a Sala 13 de

Maio do Museu do Paco Imperial, no Rio de Janeiro, em 2001, e hoje pertence ao
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Acervo do Museu de Arte Contemporanea de Niteréi. A convite de Deborah Colker o
artista criou, desta vez, especialmente para 4 por 4 uma obra para ser dancada. Sobre
um painel de forte apelo erético, de 12m x 14m, e tendo ao fundo um segundo painel
de 8m X 14m, também criado para o espetdculo, os bailarinos da Cia de Danga Debo-
rah Colker dancam ao som de Someday My Prince Will Come (tema de Branca de
Neve, da Disney) a coreografia ao mesmo tempo sensual e infantil batizada por sua
criadora de Povinho, em referéncia a simplicidade dos atos e tipos representados nas
pecas de Arruda. “Sdo gestos intimos, cotidianos: cheirar, ocupar todos os buracos do
corpo. E como se este povinho tivesse outros cédigos, outros costumes. Como crian-
¢as, que descobrem seu corpo, seu sexo, com muita espontaneidade e alegria”,

diverte-se.

As Meninas — Inspirada nas jovens alunas de balé que povoam a obra de Degas,
Deborah Colker criou o movimento de abertura do segundo ato de 4 por 4, através do
qual realiza dois desejos de longa data: utilizar musica ao vivo em cena aberta e lidar
com a ponta dos pés. Com o titulo emprestado de uma obra de outro grande mestre
da pintura, Veldzques, em As Meninas, a coredgrafa propde um didlogo de contrastes
e complementaridade entre a danga contemporanea e o balé cldssico, travado entre
duas bailarinas sobre a célebre Sonata para Piano n2 11 em La Maior, K 331, composta
pelo “génio de Salzburg” na Paris de 1778, e interpretada, ao vivo e a cores, pela pro-
pria Deborah ao piano. O quadro evoca e revive uma tradicdo da Grécia Antiga — a
Musiké Téchne, “A Arte das Musas”, em que danca, poesia e musica constituiam uma
unidade indissocidvel. “A menina que comeca a dancar, a estudar piano. A sala de aula
da bailarina. As pontas potencializam a performance das intérpretes, trazendo ao

mesmo tempo vigor e beleza ao movimento”, avalia a coredgrafa.

Vasos — As artes plasticas voltam a ocupar a cena no quinto e ultimo movimen-
to de 4 por 4. O diretor de arte do espetdculo, Gringo Cardia, um aficionado da arte
oriental, é o autor da instalacdo de 90 vasos de porcelana pintados a mdo que com-
poem o espaco cenografico por onde os bailarinos da companhia se esgueiram para
dar vida Vasos. A coreografia, de alto risco, exige concentracado, precisao e delicadeza,

colocando em teste, uma vez mais, os limites da trupe de Colker na sua relagdo com o
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espaco, e levando a plateia a vivenciar os pincaros de excitacdo e tensdo que se torna-

ram marca registrada dos espetdculos da companhia. Suavidade, vigor, destreza, con-

controle, kung-fu. A arte da precisdo. Dancar em meio a esses 90 vasos é uma tarefa

ardua. Um desafio que busca uma nova maneira de dangar com a alma”, sintetiza De-

borah.

Ficha técnica original:

Criacdo, Direcao e Coreografia DEBORAH COLKER
Diretor Executivo JOAO ELIAS

Direcdo de Arte e Cenografia GRINGO CARDIA
Direcao Musical BERNA CEPPAS

Criagao Musical BERNA CEPPAS E KASSIN
Desenho de Luz JORGINHO DE CARVALHO
Figurinos YAME REIS

Co-Diregao e Fotografia FLAVIO COLKER

Video PAULO SEVERO

Design Grafico GRINGO CARDIA

Assistente de Coreografia JACQUELINE MOTTA E ANSELMO ZOLLA
Ensaiadora KARINA MENDES

Bailarino Assistente MARCELO LOPES

Cenografo Assistente BERNARD HEIMBURGER

Assistente de lluminacao CEZAR RAMIRES

Assistentes de Figurino ANA CAROLINA ALMEIDA E TATIANA MENEZES
Coordenacdo Cenografia GRINGA CARDIA

Fisioterapeutas JOSE ROBERTO PRADO JR E TANIA AQUINO
Ortopedista ANDRE COUTO

Professores de Ballet Classico FRAUZI MANSUR, MANOEL FRANCISCO E LUCIANA

MALUF

Maitre de Ballet Convidada TATIANA LESKOVA

Professores de Danga Contemporanea DEBORAH COLKER E ANSELMO ZOLLA
Instrutor Tecnico GERALDIN MIRANDA

Designer Grafico Assistente LEO EYER

Textos e Supervisao LUIZ FERNANDO VIANNA
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e Camareiro JOSE ALEXANDRE

e Sanddlias “Cantos” CONSTANCA BASTO

e Cabelos CRYSTAL CABELEREIROS

e Projeto e Execucdo Engenharia BERG INDUSTRIA MECANICA LTDA
e Engenheiro BATISTA DE SOUZA

e Pintura de Arte (Vasos e Cantos) CLECIO REGIS

e Diretor de Palco HENRIQUE DE SOUSA

e Diretor Técnico e Operador de Luz EDUARDO RANGEL
e Cenotécnicos PRO-LONGA

e Magquinista JOSE CLAUDIO GALLO

e Producgdo Transporte DELCIR TRANSPORTES

e Manutencdo ISAIAS LAGO BASTOS

e Office Boy ISRAEL OLIVEIRA

e Producdo GLEDSON TEIXEIRA

e Agente Internacional IONA ZALCBERG

e Financeira JANETE CARVALHO

e Assessoria Juridica MARISA GANDELMAN

e Assistente de Produgdo ANA LUIZA DE ANGELIS, LIDY MARX E ZECA RODRIGUES

e A COREOGRAFIA DESTE ESPETACULO FOI CRIADA COM A COLABORAGCAO DOS BAI-

LARINOS E DE JACQUELINE MOTTA E KARINA MENDES

e Bailarinos ALINE MACHADO, ANA PAULA MARQUES, CINTIA PIMENTEL, CAROL PA-
GANO, CAROLINA DWORSCHAK, CRISTIANO JOAQUIM, DANIELLE RODRIGUES, DIELSON

PESSOA, EDSON BESERRA, JAIME BERNARDES, OLIVIA SECCHIN, JOSE ANTONIO RA-
MOS,

e LARISSA ROMANOWSKI, RENATA VERSIANI, RICO OZON, RODRIGO WERNECK,

e DAIANE BATISTA (ESTAGIARIA).
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NO, 2005

Bailarinos amarrados com cordas, corpos que se aprisionam e se libertam, mo-
vimentos inspirados em um cavalo, dancarinos entrelacados, uma mulher presa pelos
cabelos. Em seu sétimo espetaculo, N6, a coredgrafa Deborah Colker transforma em

danga um tema demasiado humano: o desejo.

O espetdculo, que estreou mundialmente no Tanzfestival Movimentos, em
Wolfsburg, Alemanha, traz os elementos que tornaram a companhia um fen6meno de
comunica¢do com o publico — o virtuosismo coreografico, a precisdo e o vigor dos bai-
larinos, a exploracdo e a ocupac¢do de novos espagos cénicos —, mas esta impregnado

de novidades.

Vestindo figurinos do estilista brasileiro Alexandre Herchcovitch, os bailarinos
fazem de N6 um espetaculo ao mesmo tempo violento e delicado, brusco e sensivel,

chocante e amoroso, onde a dramaturgia se torna evidente.

No primeiro ato, eles se movimentam em meio a um emaranhado de 120 cor-
das. Cordas que dao nds e que simbolizam os lagos afetivos que nos amarram. Cordas
gue servem para aprisionar, para puxar, para ligar, para libertar. Numa companhia
marcada pela disciplina, foram necessarios meses de treinamento exaustivo para lidar

com o acaso das cordas, ja que a cada dia os movimentos saiam diferentes.

Também foi preciso dominar novas técnicas. Deborah utilizou a bondage (téc-
nica com cordas para controle da dor, do movimento e do prazer) e também o
conhecimento de todos os tipos de nds, aprendidos com um marinheiro, para contri-

buir na construcdo sua coreografica.

Mas a sofisticacdo técnica foi banhada por conceitos filosoficos. Para dar conta
da complexidade do tema, a companhia modificou o seu sistema de trabalho e, parale-
lamente aos trabalhos fisicos, introduziu aulas de filosofia com o professor Fernando

Muniz.
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Deborah levou mais de dois anos para elaborar o espetaculo, que tem co-
direcdo de Flavio Colker. De novembro de 2002 até a estreia, dez roteiros foram escri-

tos, entre os ensaios e as apresentacoes da companhia pelo Brasil e pelo exterior.

No segundo ato, saem as cordas e o palco é ocupado por uma caixa transparen-
te de 3,1 x 2,5 metros, uma criacdo do cendgrafo Gringo Cardia. A inspiracdo veio de
uma viagem que Deborah fez a Amsterda, Holanda, onde visitou o Red Light District
(Bairro da Luz Vermelha), em que garotas de programa se expdem em vitrines nas fa-
chadas das casas. Neste aquario gigante, feito de aluminio e policarbonato — material
usado na blindagem de carros —, os bailarinos se enlagam, se atraem e se repulsam, se
atam e se desatam. E uma metafora do desejo, daquilo que se quer, mas n3o se pode
pegar, daquilo que se vé, mas ndo se pode ter, daquilo que se ambiciona, mas ndo se
pode realizar. Ao fundo, a voz de Elizeth Cardoso em Preciso aprender a ser so, ilustra
a soliddo daquelas mulheres e de seus “clientes”. Os bailarinos equilibram técnica clas-

sica e contemporanea em movimentos delicados e brutais.

A ficha técnica traz os nomes que acompanham Deborah desde o surgimento
da companhia. Jorginho de Carvalho é responsavel pela iluminacdo, Jodo Elias, o dire-
tor-executivo, e a direcdo musical é de Berna Ceppas, que desta vez optou por uma
trilha menos pop e mais conceitual. No primeiro ato, um zumbido intenso é seguido de
guitarras, da harpa de Alice Coltrane e de musicas que buscam o estranhamento, com-
postas por Ceppas e Alexandre Kassin. A este inicio hardcore se segue o lirismo de
Ravel, como que a mostrar que é possivel encontrar delicadeza em meio a um universo

de perversao.

O segundo ato comeca com Chet Baker (My one and only love) e transcorre sob
um fundo musical que inclui Moacir Santos (Coisa n2 9), o tema de Spartacus e a divina
Elizeth (Cardoso). A novidade é o figurino de Herchcovitch, que abusa do erotismo com

suas malhas cor de carne, com partes em preto ou vermelho.

Com um olhar voyeuristico, o publico acompanha os bailarinos num espetaculo
visceral, recheado de elementos fetichistas como cabelos e cordas. Deborah evita ele-

ger vitimas e culpados. Ela quer mostrar que, nas relagdes de dominagdo, ha espago

164



para a escolha e para o consentimento. Um domina e o outro é dominado, mas os pa-
péis se invertem e se misturam. Os nés humanos se fazem e se desfazem, a perversdo

seduz, a seducdo perverte.

— N6 que estrangula e sustenta, que aperta e libera o desejo, que impede e

aproxima — sintetiza Deborah.

Ao langar N6, a Companhia de Danga Deborah Colker, surgida no cendrio artis-
tico em 1994, a ja havia colocado em cena Vulcdo, Velox, Mix, Rota, Casa, 4 por 4 e
Dinamo — apresentados com sucesso em paises como Inglaterra, Itdlia, Alemanha, Aus-
tria, Franca, Nova Zelandia, EUA, Canadd, Argentina, Coldmbia e Chile. Com Mix, a
coredgrafa ganhou, em 2001, o prémio Laurence Olivier, um dos mais prestigiados das
artes cénicas em Londres, na categoria Outstanding Achievement in Dance (Destaque

em Danga).

De volta a cena com um espetaculo de 59 minutos, ela mantém a intensa co-
municacdo com o publico, ao mesmo tempo em que atica a sensibilidade e nos leva a

investigar partes inexploradas de nés mesmos.

Criticas e reportagens:

VER: http://www.ciadeborahcolker.com.br/criticas-no

Ficha técnica original

e Criacdo, Coreografia e Diregdo DEBORAH COLKER
e Direcdo Executiva JOAO ELIAS

e Co-Direcdo e Fotografia FLAVIO COLKER

e Direcdo Musical BERNA CEPPAS

e Trilha Original BERNA CEPPAS . KASSIN

e Cenografia e Direcdo de Arte GRINGO CARDIA
e Figurinos ALEXANDRE HERCHCOVITCH

e |luminagao JORGINHO DE CARVALHO
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Cabelo e Maquiagem CELSO KAMURA . WESLEY DE FARIA

Professor de Filosofia FERNANDO MUNIZ
Instrutor de Nés e Amarras JOSE FURTADO

e Elenco original ALEX NEORAL . ANA PAULA MARQUES . CAMILA RIBEIRO . DEBORAH
COLKER . DANIEL CALVET . DANIELLE RODRIGUES . JEFFERSON ANTONIO . CLEBIO OLI-
VEIRA .

LUIZA CONTINENTINO . MARISA TRAVASSOS . OLIVIA SECCHIN . RAFAEL GOMES .
RENATA VERSIANI . RICO OZON . RODRIGO WERNECK . VADIM HERMANOVICH

Producdo GLEDSON TEIXEIRA . CLAUDIA LIMA
Agente Internacional IONA ZALCBERG
Producdo Transporte AURELIO BASILIO ARANHA

Direcdo de Fotografia JOSE GUERRA

Video PAULO SEVERO

Assessoria de Imprensa VANESSA CARDOSO . DANIELLA CAVALCANTI
Computacdo Grafica para Cenografia BRUNO WARCHAVSKI . DIOGO MAGALHAES

Assistente de Coreografia JACQUELINE MOTTA

Ensaiadora KARINA MENDES

Professores de Ballet Classico FAUZI MANSUR . MANOEL FRANCISCO .

JACY FRANCA . NORA ESTEVES

Professores de Danca Contemporanea DEBORAH COLKER . PAULA AGUAS . ANA

VITORIA .

MARIA ALICE . MARISE REIS . JOAO SALDANHA . THIAGO GRANATO
Instrutor Técnico GERALDIM MIRANDA
Fisioterapeutas JOSE ROBERTO PRADO JR . TANIA AQUINO

Cenotécnico BAPTISTA DE SOUZA
Diretor Técnico e Operador de Luz EDUARDO RANGEL

Cenografos Assistentes BERNARD HEIMBURGER . RENATA PITTIGLIANE
Assistente de lluminacdo CESAR RAMIRES
Assistente de Palco MARIANA PINTO
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Maquinaria BERG INDUSTRIA MECANICA
Maquinistas GILMAR RODRIGUES . JORGE KUGLER . JOSE DOS SANTOS ANDRADE
Camareiro JOSE ALEXANDRE

Realizac3o JE PRODUCOES LTDA.
Patrocinio Exclusivo PETROBRAS
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ANEXO 2
Texto original de Angela de Almeida

Disponivel em <http://www.ciadeborahcolker.com.br/>
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DEBORAH COLKER

“’Nao’ e ‘impossivel’ sdao palavras que ndo tém lugar no meu dicionario.” Debo-

rah Colker

A declaracao, feita de préprio punho, em autorretrato publicado nos anos 1990
por um periddico carioca nao deixa duvidas sobre o carater obstinado e desinquieto de

Deborah Colker.

Nascida em 1960 no Rio de Janeiro, antes de se aventurar pela danga, dedicou
10 anos (dos 8 aos 18) ao estudo do piano classico, com grandes mestres no instru-
mento — como Salomea Gandelman, Esther Scliar e Helder Parente —, e outros cinco a

pratica de um esporte coletivo, o voleibol.

Em 1979, ingressava no Grupo Coringa, da uruguaia Graciela Figueroa, uma das
precursoras da danca contemporanea no Brasil. Os oito anos de atuacdo como bailari-
na do Coringa, grupo que marcou época na cena carioca dos anos 1980, ajudaram a
forjar seu interesse em trabalhar com profissionais de diversas formacgdes e perseguir
uma danga capaz de promover uma sintese entre a Arte e o dia a dia do homem co-

mum.

De 1985 a 1994, movimentou na Casa do Minho, no bairro carioca de Laranjei-
ras, um espaco de danca contemporanea frequentado ndo apenas por bailarinos, mas
também por outros artistas e grupos como a cantora Fernanda Abreu, a banda Kid
Abelha e a Intrépida Trupe. Entre aulas diarias e a criacao de pequenas pecas coreogra-
ficas, tinha inicio ali a pesquisa de movimento que, ao final deste ciclo, daria origem a

CIA DE DANGCA DEBORAH COLKER.

Em 1984, a convite de Dina Sfat, atriz de contornos mitoldgicos na cena teatral
brasileira, comecou a trilhar o caminho que a levaria a tornar-se uma especialista na
arte de urdir gestos e movimentos para as mais diferentes vertentes das artes cénicas
e visuais, conquistando prestigio e projecao, materializados em diversos prémios. Com
dezenas de pegas teatrais no curriculo, imprimiu sua marca de forma tao incisiva em
espetaculos como Escola de Bufdes (de Michel de Ghelderode, dirigido por Moacyr
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Goes), Desejo (Eugene O’Neill, com direcdo de Ulysses Cruz), A Serpente (de Nelson
Rodrigues, dire¢ao de Anténio Abujamra) e Sonhos de Uma Noite de Verdo (de William
Shakespeare, por Werner Herzog) que o diretor Ulysses Cruz cunhou uma nova expres-
sdao para sublinhar a importancia de sua contribui¢cdo na construcdao de um espetdculo:
diretora de movimento. A rubrica, hoje incorporada ao jargdo cénico brasileiro, aplica-
se também, e com precisdo, ao papel que desempenhou, por exemplo, na criagdao dos
movimentos dos bonecos-cachorros da TV Colosso — um marco na programacao televi-

siva infantil brasileira dos anos 1990.

Antes ou depois de fundar, em 1994, a companhia que leva seu nome, Deborah
Colker transitaria ainda por territérios tdo distintos quanto o videoclipe, a moda, o

cinema, o circo e o showbiz.

Responsavel pelas irresistiveis coreografias da primeira fase da Intrépida Trupe
(da fundacgdo do grupo, em 1987, até 1995), emprestou seu talento também a shows e
clipes musicais (Fernanda Abreu, Kid Abelha, Fausto Fawcett, Adriana Calcanhoto e a
turma do Casseta & Planeta, entre tantos outros artistas e grupos), e a producao cine-
matografica brasileira (Veja Esta Cangdo, de Caca Diegues; O Mistério de Irma Vap, de
Carla Camurati; e O Sangue Azul, de Lirio Ferreira); sem falar em uma infinidade de

filmes publicitarios.

Em 1995, entrava com o pé direito em duas novas passarelas: a da moda — re-
gendo os movimentos dos modelos da Du Loren e da Riggy, no lancamento de suas
colecOes de verdo, e da grife da estilista Yamé Reis, inaugurada no Phytoervas Fashion,
em S3o Paulo — e a do samba — ao criar a coreografia da comissao de frente da Estacdo
Primeira de Mangueira, merecedora de cinco notas maximas (feito que se repetiria nos
dois anos subsequentes). Mais tarde, colaboraria ainda com outras duas grandes
agremiacoes do carnaval carioca: a Unidos do Viradouro (2004 a 2006) e a Imperatriz

Leopoldinense (desde 2014).

No ano seguinte, em 1996, dava o primeiro passo no sentido da realizacdo de
um antigo sonho: a criacdo de uma escola de movimento. O empreendimento deu tdo

certo que, oito anos mais tarde, escola e companhia se fundiam no CENTRO DE MO-
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VIMENTO DEBORAH COLKER, um complexo que ocupa trés casardes antigos na Gldria,
Zona Sul do Rio de Janeiro. Em dez anos de atividade, o CMDC contabilizava 800 alu-
nos, dos 4 aos 70 anos, e dezenas de cursos livres, abrangendo uma gama extensa de
modalidades, que vai do ballet classico ao hiphop, passando pela danga contempora-

nea, o circo, a ioga, judod, sapateado, jazz, superflex e profilaxia do movimento.

Avessa a homogeneidades e entusiasta das diferengas, ao fundar sua compa-
nhia em 1994, ndo hesitou em reunir sobre o mesmo linéleo uma trupe formada por
dois bailarinos classicos, trés contemporaneos, um campedo de break, uma ginasta
olimpica, uma modelo e uma atriz — além dela mesma, aquelas alturas com dez anos

de piano classico e quinze de danca contemporanea na bagagem.

O dom incomum de extrair de cada corpo seu canal de expressao mais pleno e
transformd-lo em um instrumento potente e singular de comunicacdo, fez de Deborah
Colker um personagem ao mesmo tempo multiplo e Unico no panorama contempora-

neo das artes cénicas.

Como coredgrafa, distinguiu-se antes de mais nada pelo reconhecimento do
Belo em atividades fisicas historicamente alheias ao universo artistico — como a moda,
0 esporte, a mecanica do movimento e o gestual cotidiano — e pela busca obstinada de
sua sintese através da danca. Causaram espécie também suas investidas radicais na
criacdo e exploracdo de novos planos para a ocupacdo do espaco cénico, envolvendo
manobras de risco para os bailarinos que levavam as plateias ao delirio e fizeram de
sua companhia um fendmeno de publico sem paralelos na histéria recente da danca.
Popularidade que em momento algum colocou em xeque a exceléncia de seu trabalho
a frente da cia, largamente reconhecida pela critica internacional, e honrada em 2001
com o Laurence Olivier Award na categoria “Oustanding Achievement in Dance" (reali-
zacdao mais notdavel em danca) e, cinco anos mais tarde, pelo convite da FIFA para
assinar a criacdo do Unico espetaculo de danca a figurar na grade de atividades cultu-
rais da Copa do Mundo 2006, na Alemanha (Maracand, incorporado mais tarde ao

repertorio da cia sob o titulo de Dinamo).
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O sucesso ndo abrandaria tampouco sua inquietacdo artistica nem o fascinio
quase abismal que nutre por desafios. Pelo contrario. Em 2005, quando sua companhia
ja havia exibido sua arte em 18 paises de quatro continentes, Deborah ndo se furtou a
mudar o curso de sua prépria histdria, iniciando uma jornada em dire¢ao a valorizagao
da dramaturgia na construcao de seus espetaculos. A guinada lhe rendeu o convite do
Cirque de Soleil para criar o novo espetaculo da companhia canadense, Ovo, de 2009,
uma viagem ludica pelo mundo dos insetos, e redundou na retomada do balé narrativo
pela coredgrafa e no aprofundamento de sua investigacdo no sentido de tratar as

grandes questdes humanas através da danca.

Texto: Angela de Almeida
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APENDICE 1

Conteudo textual adaptado dos textos originais da
Companhia de Danca Deborah Colker e de Angela de Almeida
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DEBORAH COLKER

A COMPANHIA DE DANCA

A Companhia de Danga Deborah Colker subia a cena pela primeira vez em 1994,
tendo como palco o Theatro Municipal do Rio de Janeiro, um dos mais importantes do
pais, e dividindo a noite com o Momix, o cultuado grupo de Moses Pendleton. Tratava-
se da edicdo inaugural da mostra O Globo em Movimento, que se tornaria referéncia
no panorama brasileiro da danca, e na qual Vulcdo, titulo da obra de estreia Compa-

nhia, faria jus ao nome.

A grande explosdo, no entanto, viria no ano seguinte com Velox, que em seis
meses contabilizava 55 mil espectadores. Um fenbmeno que renderia a Companhia
estabilidade precoce. Em 1996, apenas dois anos depois de vir ao mundo, o grupo foi
contemplado com o patrocinio exclusivo da Petrobras e ocupava sede prdépria. No
mesmo ano, fazia sua primeira estreia mundial em territério estrangeiro. Montado
especialmente para a prestigiosa Bienal de Danga de Lyon, o espetaculo Mix combina-
va as duas obras predecessoras, Vulcdo e Velox, e projetaria internacionalmente o
trabalho da companhia carioca. Cinco anos mais tarde, teria sua exceléncia chancelada
pela Society of London Theatre, arrebatando, na categoria Outstanding Achievement in
Dance (Realizagdo mais Notavel em Danca), o Laurence Olivier Award 2001 — honraria

jamais concedida a um artista ou grupo brasileiro.

Desde entdo a Companhia percorreu quatro continentes, apresentando-se em
alguns dos palcos mais importantes do mundo, como John F. Kennedy Center (Wa-
shington, EUA), Joyce Theatre e New York City Center (Nova lorque, EUA), Harbour
Centre (Toronto, Canadd), Barbican Centre (Londres, Inglaterra), Birmingham Hip-
podrome (Birmingham, Inglaterra), The Play House e Festival Theatre (Edimburgo,
Escécia), Maison de La Dance (Lyon, Franca), Centro Cultural de Belém (Lisboa, Portu-
gal), Admiral Spalatz (Berlim, Alemanha), Stopera Muziektheater (Amsterdam,
Holanda), Esplanade Theatre (Singapura, Singapura), Hong Kong Cultural Grand Thea-
tre (Hong Kong, China), Macau Cultural Centre (Macau, China), Kanagawa Arts Centre

(Téquio, Japdo), Tel Aviv Opera House (Tel Aviv, Israel), Royal Opera House Muscat
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(Mascate, Oma), Westpactrust St James Theatre (Wellington, Nova Zelandia), Teatro

Nacional Cervantes e Opera Allianz (Buenos Aires, Argentina), entre tantos outros.

Com onze espetdculos na bagagem e sete em repertério, ao longo desses anos,
a coredgrafa carioca e sua companhia figuraram com destaque em periddicos influen-
tes como Evening Standard, Metro, The Daily Telegraph, The Guardian, The
Independent, The Stage, The Sunday Telegraph, The Sunday Times, The Telegraph, The
Times e Time Out (Reino Unido); Danse Conservatoire e Le Figaro (Franca); Der Tagess-
piel, Die Rheinpfalz, Koegler Journal, Thiiringer Allgemeine, TLZ | Thiiringische
Lansdeszeitung (Alemanha); The Kurrier e Tiroler Tageszeitung (Austria); New York Ti-

mes e Washington Post (EUA) e La Nacion (Argentina).

O reconhecimento internacional motivou também convites para o desenvolvi-
mento de projetos comissionados fora do Brasil, como foi o caso de Maracang,
especialmente encomendado pela FIFA para a Copa do Mundo 2006 — posteriormen-
te incorporado ao repertério da Companhia sob o titulo de Dinamo — como Unico
espetaculo de danca a figurar na grade de atividades culturais do campeonato esporti-
vo na Alemanha. Também se destaca o espetdculo Ovo, de 2009, uma colaboracdo de
Colker com o Cirque du Soleil que a tornou a primeira mulher a assinar um espetaculo

da companhia circense.

Tais colaboracbes despertaram o interesse de corpos de baile estrangeiros em
levar a cena pecas do repertério da companhia brasileira de danga, caso do Ballet de
I’Opéra National du Rhin, que em novembro de 2014 estreou, sob a direcdo da prépria

Colker, sua montagem de Né.

Mais recentemente a coredgrafa colaborou com a Cerimonia de Abertura e En-
cerramento dos Jogos Olimpicos Rio 2016, atuando como Diretora de Movimento. A
coreografia apresentadas por Colker nas duas cerimonias trouxe elementos marcantes
de seus espetaculos, como a exploracdo da verticalidade de Mix (1996), da roda de
Rota (1997) e das cordas de NO (2005). Segundo a artista, um dos grandes desafios foi

trabalhar com um grupo que mesclou dancarinos profissionais e amadores para alcan-
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¢ar a quantidade de integrantes necessdarios para o elenco das apresentacdes no cam-

peonato esportivo.

PREMIOS

e Prémio Jornal O Globo 1995: Melhores na Danga, por Velox.
e Prémio Jornal Do Brasil 1995: Melhores na Danga, por Velox.
e Prémio Jornal O Globo 1997: Melhor Espetdculo de Danca, por Rota.
e Prémio Ministério Da Cultura 1997: Troféu Mambembe, por Rota.
e Prémio Jornal Do Brasil 1997: Melhor Espetaculo de Danca, por Casa.
e Prémio Rio Danca 1999: Melhor Figurino, Cenografia e lluminacdo, por Casa.
e Laurence Olivier Awards 2001 (Gra-Bretanha): Outstanding Achievement in Dance,
por Mix.
O Laurence Olivier Award 2001 se destaca entre os demais. A honraria foi cria-

da em 1976 pela The Society of London Theatre e anualmente é concedida as melhores
producdes de teatro, dpera e danc¢a que estiveram em cartaz na capital britanica. Os
premiados sdo escolhidos por especialistas, criticos e representantes do publico. O
prémio é reconhecido internacionalmente como a maior honraria concedida no teatro
britanico e considerado como o equivalente ao Oscar de Hollywood e ao Moliére da
Franca. Deborah Colker foi a primeira brasileira a ser indicada e a ganhar o prémio. Ela
o recebeu em 2001 pelo espetaculo Mix, apresentado por uma temporada no Barbican

Centre em Londres.

DIRECAO ARTISTICA

A Direcdo Artistica da Companhia é ocupa por Deborah Colker desde a funda-
¢do do grupo. A inquietacdo e o gosto pela diversidade ndo se tornaram uma marca de
seu trabalho por acaso. Criada entre a solidao do estudo do piano cldssico e a pratica
de um esporte coletivo, o voleibol, a coredgrafa carioca iniciou-se na danga contempo-
ranea como bailarina do grupo carioca Coringa, da uruguaia Graciela Figueiroa. Em
1984, a convite de Dina Sfat, Colker deu inicio aquela que seria a principal vertente de

sua carreira nos dez anos subsequentes: diretora de movimento — expressao especi-
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almente cunhada para ela pelo encenador Ulysses Cruz para sublinhar a relevancia de
seu trabalho no resultado final de algumas dezenas de espetdculos de teatro em que

colaborou no periodo.

O dom incomum de extrair de cada corpo seu canal de expressao mais pleno e
transformd-lo em um instrumento potente e singular de comunicacao, em qualquer
dessas linguagens, fez de Debora Colker um personagem ao mesmo tempo multiplo e
Unico no panorama contemporaneo das artes cénicas, largamente reconhecida pela

critica internacional por sua exceléncia.

DIRECAO EXECUTIVA

A Direcdo Executiva da Companhia é desenvolvida por Jodo Elias Alvares da Sil-
va, que comegou a fazer teatro em Porto Alegre em 1976 e mudando-se para o Rio de
Janeiro em 1978, onde atuou e produziu diversos espetaculos de Artes Cénicas. Em
1981 foi para Salvador, Bahia, onde atuou no Grupo Troca de Segredos e fundou a Ca-
sa de Espetaculos “Circo Troca de Segredos”, que durante dois anos apresentou os

mais diversos espetdculos musicais da cena brasileira.

De volta ao Rio de Janeiro em 1984 atuou e produziu diversos espetaculos céni-
cos na cidade. A partir de 1987 até 1992, produziu comerciais e trabalhou na TV Globo
em diversos programas jornalisticos. Em 1992 funda a J.E. ProducGes, empresa respon-
savel por diversos filmes publicitarios e videoclipes de importantes artistas brasileiros,

além de séries documentais para a televisao brasileira.

Em 1994 a J.E. Producdes associou-se a Colker e fundou a Companhia de Danca
Deborah Colker, na qual esta presente como associado até hoje. Em 1997 fundou com
Belisario Franca a Giros Producdes, empresa que nos anos seguintes foi responsavel
pelos mais importantes documentarios da TV brasileira. A partir de 2000 passou a se
dedicar exclusivamente a parceria com Colker, formando assim uma parceria de suces-

so com mais de 20 anos.
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A ARTISTA

O carater obstinado e desinquieto de Deborah Colker ja estava presente na de-
claracdo que fez a préprio punho em um autorretrato publicado nos anos 1990 por um
periddico carioca: “/Nao’ e ‘impossivel’ sdo palavras que ndao tém lugar no meu dicio-

nario”.

Nascida em 1960 no Rio de Janeiro, antes de se aventurar pela dang¢a, dedicou-
se dos 8 aos 18 anos ao estudo do piano classico, com grandes mestres como Salomea
Gandelman, Esther Scliar e Helder Parente, e outros cinco anos a pratica de um espor-

te coletivo, o voleibol.

Em 1979, ingressou no Grupo Coringa, da uruguaia Graciela Figueroa, uma das
precursoras da danga contemporanea no Brasil. Os oito anos de atuagdao como bailari-
na do Coringa, grupo que marcou época na cena carioca dos anos 1980, ajudaram a
forjar seu interesse em trabalhar com profissionais de diversas formacdes e perseguir
uma danga capaz de promover uma sintese entre a arte e o dia a dia do homem co-

mum.

De 1985 a 1994, movimentou na Casa do Minho, um espaco de danca contem-
poranea frequentado ndo apenas por bailarinos, mas também por outros artistas e
grupos como a cantora Fernanda Abreu, a banda Kid Abelha e a Intrépida Trupe. Entre
aulas diarias e a criacdo de pequenas pecas coreograficas, tinha inicio ali a pesquisa de

movimento que, ao final deste ciclo, daria origem a companhia que leva seu nome.

Em 1984, a convite de Dina Sfat, atriz de contornos mitolégicos na cena teatral
brasileira, comecou a trilhar o caminho que a levaria a tornar-se uma especialista na
arte de urdir gestos e movimentos para as mais diferentes vertentes das artes cénicas

e visuais, conquistando prestigio e projecdo, materializados em diversos prémios.

Com dezenas de pecas teatrais no curriculo, imprimiu sua marca de forma tao
incisiva em espetaculos como Escola de Bufées (de Michel de Ghelderode, dirigido por
Moacyr Goes), Desejo (Eugene O’Neill, com direcdo de Ulysses Cruz), A Serpente (de

Nelson Rodrigues, direcdo de Antonio Abujamra) e Sonhos de Uma Noite de Verdo (de
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William Shakespeare, por Werner Herzog) que o diretor Ulysses Cruz cunhou uma nova
expressao para sublinhar a importancia de sua contribuigcdo na construgao de um espe-
taculo: diretora de movimento. A rubrica, hoje incorporada ao jargdo cénico brasileiro,
aplica-se também, e com precisao, ao papel que desempenhou, por exemplo, na cria-
¢do dos movimentos dos bonecos-cachorros da TV Colosso — um marco na

programacao televisiva infantil brasileira dos anos 1990.

Antes ou depois de fundar, em 1994, a companhia que leva seu nome, Deborah
Colker transitaria ainda por territérios tao distintos quanto o videoclipe, a moda, o

cinema, o circo e o showbiz.

Responsavel pelas irresistiveis coreografias da primeira fase da Intrépida Trupe
(da fundagao do grupo, em 1987, até 1995), emprestou seu talento também a shows e
clipes musicais (Fernanda Abreu, Kid Abelha, Fausto Fawcett, Adriana Calcanhoto e a
turma do Casseta & Planeta, entre tantos outros artistas e grupos), e a producao cine-
matografica brasileira (Veja Esta Cancdo, de Caca Diegues; O Mistério de Irma Vap, de
Carla Camurati; e O Sangue Azul, de Lirio Ferreira); sem falar em uma infinidade de

filmes publicitarios.

Em 1995, entrava com o pé direito em duas novas passarelas: a da moda — re-
gendo os movimentos dos modelos da Du Loren e da Riggy, no lancamento de suas
colecbes de verao, e da grife da estilista Yamé Reis, inaugurada no Phytoervas Fashion,
em S3do Paulo — e a do samba — ao criar a coreografia da comissdo de frente da Esta-
¢do Primeira de Mangueira, merecedora de cinco notas maximas (feito que se repetiria
nos dois anos subsequentes). Mais tarde, colaboraria ainda com outras duas grandes
agremiacoes do carnaval carioca: a Unidos do Viradouro (2004 a 2006) e a Imperatriz

Leopoldinense (desde 2014).

No ano seguinte, em 1996, dava o primeiro passo no sentido da realizacdo de
um antigo sonho: a criacdo de uma escola de movimento. O empreendimento deu tdo
certo que, oito anos mais tarde, escola e companhia se fundiam no Centro de Movi-
mento Deborah Colker, um complexo que ocupa trés casardes antigos na Gldria, Zona

Sul do Rio de Janeiro. Em dez anos de atividade, o Centro de Movimento contabilizava
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800 alunos, dos 4 aos 70 anos, e dezenas de cursos livres, abrangendo uma gama ex-
tensa de modalidades, que vai do ballet classico ao hip-hop, passando pela danga
contemporanea, o circo, a ioga, judo, sapateado, jazz, superflex e profilaxia do movi-

mento.

Avessa a homogeneidades e entusiasta das diferencas, ao fundar sua compa-
nhia em 1994, ndo hesitou em reunir sobre o mesmo linéleo uma trupe formada por
dois bailarinos cldssicos, trés contemporaneos, um campedo de break, uma ginasta
olimpica, uma modelo e uma atriz — além dela mesma, aquelas alturas com dez anos

de piano classico e quinze de danga contemporanea na bagagem.

Como coredgrafa, distinguiu-se, antes de tudo, pelo reconhecimento do belo
em atividades fisicas historicamente alheias ao universo artistico — como a moda, o
esporte, a mecanica do movimento e o gestual cotidiano — e pela busca obstinada de
sua sintese através da dancga. Causaram espécie também suas investidas radicais na
criacdo e exploracdo de novos planos para a ocupacdo do espaco cénico, envolvendo
manobras de risco para os bailarinos que levavam as plateias ao delirio e fizeram de
sua companhia um fendmeno de publico sem paralelos na histdria recente da danca.
Popularidade que em momento algum colocou em xeque a exceléncia de seu trabalho
a frente da companhia, largamente reconhecida pela critica internacional, e honrada
em 2001 com o Laurence Olivier Award na categoria Oustanding Achievement in Dan-
ce (Realizacdo mais Notavel em Danca) e, cinco anos mais tarde, pelo convite da FIFA
para assinar a criacdo do Unico espetaculo de danca a figurar na grade de atividades
culturais da Copa do Mundo 2006, na Alemanha (Maracang, incorporado mais tarde ao

repertdrio da companhia sob o titulo de Dinamo).

O sucesso nao abrandaria tampouco sua inquietacdo artistica nem o fascinio
guase abismal que nutre por desafios. Pelo contrario. Em 2005, quando sua companhia
ja havia exibido sua arte em 18 paises de quatro continentes, Deborah nao se furtou a
mudar o curso de sua propria histéria, iniciando uma jornada em direcdo a valorizacdo
da dramaturgia na construcdo de seus espetaculos. A guinada lhe rendeu o convite do
Cirque de Soleil para criar o novo espetdculo da companhia canadense, Ovo, de 2009,

uma viagem ludica pelo mundo dos insetos, e redundou na retomada do balé narrativo
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pela coredgrafa e no aprofundamento de sua investigacdo no sentido de tratar as

grandes questdes humanas através da danca.

Texto adaptado a partir de artigo escrito por Angela de Almeida.
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MIX

O espetdculo Mix nasceu de um olhar europeu sobre a danga contemporanea
brasileira a partir da fusdo das duas primeiras criacdes da Companhia de Danca Debo-
rah Colker: Vulcao e Velox. Durante o processo de curadoria da 62 Bienal da Danga de
Lyon, dedicada ao Brasil, o francés Guy Darmet, diretor do evento, assistiu as duas
obras, encantou-se e propds a Colker que preparasse, especialmente para o festival,

um medley das mesmas.

Mixados com maestria pela coredgrafa carioca e sua afiada trupe de bailarinos,
os sentimentos em estado bruto e de ebulicdo de paixdo, de ironia, de elegancia, de
desfile e de reflexdes em torno da fisica do movimento, esbocadas em maquinas e
desenvolvidas em mecanica e sonar; a babel de gestos e movimentos instaurada no
cotidiano; e por fim o eletrizante balé verticalizado de alpinismo culminaram no pri-
meiro espetdculo da Companhia a realizar turné fora do Brasil. Rapidamente tornou-se
um cldssico entre as apresentacées de Colker e alavancou sua projecdo no cenario in-

ternacional da danca.

Com a consagradora estreia mundial de Mix no Théatre National Populaire de
Lyon em 16 de setembro de 1996, a Companhia de Danga Deborah Colker inaugurou
um calendario internacional que, em quatro anos, cruzou trés continentes, percorren-
do doze cidades de oito paises, entre Europa, América do Sul, América do Norte e Asia.
Em 2001, cinco anos depois de subir a cena pela primeira vez em Lyon, Mix, que vinha
de uma temporada londrina de grande repercussdo no Barbican Theatre no ano ante-
rior, teve sua exceléncia reconhecida de forma definitiva, brindando sua criadora com
uma honraria jamais concedida a um artista brasileiro: o prémio Laurence Olivier, um
dos mais prestigiosos das Artes Cénicas no continente europeu, na categoria Outstan-

ding Achievement in Dance (Realizacdo mais Notavel em Danca).
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MAQUINAS
Primeiro movimento

O corpo humano, a mais bem arquitetada criacdo da natureza, explora seus li-
mites fisicos. Precisdo e sincronia sdao as palavras de ordem. Um casal nu emoldura a
cena, em ampliacBes assépticas e totémicas. O som é techno, industrial, misturando-se
a ruidos e microdistorgdes. A luz sugere a penetragao de raios solares pelo telhado de
vidro de uma grande fabrica dos anos 30, recriando a atmosfera de cldssicos do cinema

como Metrépolis e Tempos Modernos.

Espetdculo de origem: Vulcao.

DESFILE
Segundo movimento

Uma intrigante cole¢do de gestos e movimentos. Em ritmo de samba, maxixe,
marcha-rancho, bossa-nova, maracatu e baido, bailarinos e bailarinas disputam, entre
flashes e cotoveladas, a primazia na passarela. Ao fundo, trés cadeiras hiperdimensio-
nadas brincam com a ideia da (des)propor¢do e colocam por terra a nocdo da medida

exata.

Espetaculo de origem: Vulcao.

PAIXAO
Terceiro movimento

O sublime e o patético de um corpo em pleno transe amoroso. Aquele momen-
to Unico em que todos os limites sdo abolidos. Frequéncia cardiaca fora de controle.
Temperatura alta e impulsividade absoluta no ar, podendo ocorrer deslocamentos

violentos, com eventuais instantes de ternura. Ao som de uma colagem frenética de
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megahits romanticos, uma ciranda de 23 pas-de-deux golpeia a cena. Em filigranas de
movimentos, programadas em computador, a tarde cai, lenta e inapelavelmente sobre

o palco.

Espetaculo de origem: Vulcao.

MECANICA

Quarto movimento

Peso, equilibrio, oposicdo e geometria. Traduzidas em linguagem coreogréfica,
as forcgas centrifuga e centripeta, principios basicos do movimento, se materializam no
espaco cénico. Seis pas giratdrias de trés metros de didmetro, posicionadas na vertical,

remetem a passagem do tempo e as engrenagens da mecanica do movimento.

Espetaculo de origem: Velox.

COTIDIANO

Quinto movimento

Um turbilhdo de gestos e movimentos, repentinos e repetitivos, se interpde na
cena. Ordindrios, corriqueiros, cotidianos, carregados de inten¢do, mas recortados de
seus contextos, eles evocam o drama, a tragédia, a comédia, o ludico, o patético, numa
babel de didlogos mudos que parece dar vida e movimento a um quadro expressionis-
ta. As pds ainda giram, nervosas. Estridente e turbulento, o som mistura ruidos de rua,

chiados de radio, sirenes e didlogos desconexos.

Espetaculo de origem: Velox.
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SONAR

Sexto movimento

A lenta desaceleracdo dos gigantescos ventiladores-moinhos da o tom ao singe-
lo e breve quarteto que se segue. Tém inicio aqui as primeiras investigacdes em torno
de um novo eixo. Enquanto as bailarinas se mantém em estado de lenta flutuacao,
movimentos ageis, viris e, por vezes, bruscos sublinham a alternancia do elenco mas-

culino entre suspensao e queda. Um som marinho e continuo trespassa a cena.

Espetdculo de origem: Velox.

ALPINISMO

Sexto movimento

A busca do equilibrio absoluto, obsessdo de todo bailarino, é levada ao paro-

xismo no quadro final de Mix.

O passé relevé, a pirueta arabesque com relevé, o fouetté dao lugar aqui a um

impressionante balé aéreo que deixa a plateia com a respirag¢ao suspensa.

O chdo verticaliza-se.

Num desafio a lei da gravidade.

Os bailarinos dangam com irretocdvel desenvoltura numa parede cenografica

de 6,6 metros de altura por 8,4 metros de largura.

Espetaculo de origem: Velox
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ROTA

Rota: [do francés route.]: caminho, dire¢ao, rumo; [do latim rota, ae.]: roda, ro-

taceo.

As infinitas possibilidades de exploracdo de caminhos pela dang¢a contempora-
nea e a presenca em cena do maior simbolo da inven¢do humana dado vida e
movimento a Rota, espetdculo langcado pela Companhia de Danca Deborah Colker em

1997.

Terceira coreografia original e segundo espetaculo internacional apresentado
pela companhia carioca, Rota descreve seu giro e seu curso em torno dos grandes ei-
xos de sustentacdo do trabalho da coredgrafa Deborah Colker: a utilizacdo do gesto,
sintese do movimento, como um poderoso elemento de expressao cénica; a apropria-
¢do de movimentos oriundos de outras praticas do corpo; e as reflexdes sobre as
forcas que regem o movimento, génese da danca. Incursiona também pelo balé cldssi-
co, passeia pelo jazz, e promove, em seus dois atos e seis movimentos, uma ocupacgao

radical do espaco cénico.

PRIMEIRO ATO

Linhas negras — pontilhadas, cheias, retas, curvas, enviesadas — riscam a ele-
trotela branca, de 15 x 7 metros, que serve de fundo ao palco. Espelhado no lindleo,
esse gigantesco molde de corte e costura reveste a cena. Neste cendrio, que lembra
também a um mapa de navegacdo, desenrolam-se os quatro movimentos do primeiro

ato de Rota.

ALLEGRO

Primeiro movimento
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Sobre as notas solares e impregnadas de jubilo da Serenata Noturna K 239 em
Ré Maior, de Mozart, os bailarinos de Colker exibem a técnica classica que exercitam
com afinco e regularidade desde os primérdios da Companhia. Contagiados pelo espiri-
to alegre e irreverente do génio de Salzburg, o fazem com pitadas de humor e
transgressdo. Com os pés/impulso no classico e as maos/pulsacdo no contemporaneo,
eles se langam em giros, saltos e piruetas préprios da escola classica, para em seguida
desaguar no repertdrio gestual colkeriano num misto de graciosidade e estranhamen-
to. Sdo changements de pied, temps levés, entrechats, cabrioles, grands fouettés,

arrematados com estalos de dedos, cocadas na cabeca e bofetadas no préprio rosto.

Tutus romanticos, para elas, e ternos de corte moderno e modelagem justa, pa-
ra eles, sublinham a danga harmoénica dos contrastes, enquanto a luminosidade

ruidosa e jovial de um baile de época varre a cena.

OSTINATO

Segundo movimento

A relagao de forgas se inverte. Mais breves e menos frequentes, as alusdes ao
balé classico diluem-se no vasto vocabulario de gestos e movimentos coloquiais, ordi-
narios, cotidianos, que constitui um dos veios principais da gramatica cénica de Colker.
Os ternos elegantes dado lugar a camisas-esporte; os tutus deixam as armacdes de cri-
nolina; o clima de gala se desfaz. Esta em pauta, agora, o jogo de luzes, sombras e

repeticbes que permeia nosso dia-a-dia.

O sopro divino de Miles Davis, o beat techno do Aphex-Twin, o piano de Thelo-
nious Monk e a guitarra solo de Pedro Sa sdo alguns dos sons que se sobrepdem —
distorcidos, deformados, decompostos, especialmente compostos ou simplesmente
aplicados — no antropofagico patchwork sonoro criado por Berna Ceppas, Alexandre

Kassin e Sérgio Meckler para ambientar o espetdculo.

187



VIGOROSO
Terceiro movimento

A vocacao atlética da companhia adentra a cena nesta pequena suite coreogra-
fica. Vestindo collants de perna curta, os corpos dos bailarinos projetam-se no espago
cénico numa sucessdo vertiginosa de saltos e roladas. E apenas o comeco do grand

finalle do primeiro ato.

PRESTO
Quarto Movimento

A fase aurea da chamada Mdusica de Divertimento — Quinteto em La Maior
Opus 114, A Truta, de Schubert (1797-1828) —, é trespassada pelo canto de baleias do
Atlantico e do Pacifico, o espetaculo mergulha em estado liquido. Transbordando de
alegria e cingidos por um verde-azul marinho, os bailarinos se langam em um mar ima-
ginario, onde remam, nadam, ddo “peixinhos”, numa vigorosa sequéncia de evolucdes
aquaticas sobre o linéleo, em que as maos sao utilizadas quase tanto quanto os pés.

Presto. Chega ao fim o primeiro ato de Rota.

SEGUNDO ATO

Quando o pano se abre, ja estd em cena o grande simbolo do espetaculo: a Ro-
da construtivista e davinciana, erigida em ferro pelo cendgrafo Gringo Cardia. Com
dois aros de 4,5 metros de diametro, interligados por um feixe de degraus; eixo apoia-
do num suporte triangular de 3 metros de altura; e emoldurada por uma estrutura
inteirica de metal, onde pontificam quatro escadas — duas laterais e duas de fundo —

de 6,7 metros de altura.
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GRAVIDADE

Quinto movimento

Uma luz de suaves contornos azuis delineia as duas esculturas que compdem a
imagem inaugural de Gravidade, uma de ferro, outra de corpos. Caminhando em esta-
do de flutuacdo sobre os bracos entrelacados de quatro pares de bailarinos que,
posicionados frente a frente, atravessam lentamente o palco na diagonal, uma bailari-
na enfrenta o primeiro da incontavel série de desafios que marcard os trinta e trés
minutos do segundo ato de Rota. Com os corpos despidos por sungas e maios de re-
cortes variados, a trupe de Colker mergulha agora em uma espécie de atmosfera
espacial, marcada pela auséncia de gravidade. Em meio a manobras milimétricas e
vagarosissimas, que demandam equilibrio e resisténcia muscular incomuns, desenha

com seus corpos uma coletdnea de formas abstratas.

A Roda se mantém estdtica ao longo de todo o prélogo do segundo ato. Exibin-
do uma plasticidade primitiva e prodigiosa, mas ocultando, ainda, o seu engenho. O
inusitado balé em camara lenta prepara, pouco a pouco, o ambiente para o quadro de

encerramento do espetaculo.

RODA

Sexto movimento

Trazida por um dos bailarinos, chega enfim ao centro da cena a mais perfeita
traducdo material da investigacdo em torno da fisica e da mecénica do movimento,
gue marca os primeiros trabalhos de Colker: a Roda. Simultaneamente, outras duas

escadas laterais sdo conduzidas até a boca de cena.

Com o espaco cénico multiplicado por diversos planos e niveis, a coredgrafa

que virou a danca contemporanea parede acima (ar)risca movimentos em todos os

sentidos e direcdes.
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A acdo propaga-se por cada uma das seis escadas e pelos meandros da Roda

em movimento, desenhando uma profusdo de imagens de grande impacto visual.

Impulsionada pelas maos e pelos corpos dos bailarinos, a enorme estrutura me-

talica gira numa valsa orbital.

Como se um parque de diversdes penetrasse em cada um dos espectadores.

Um misto de frémito e encantamento percorre a plateia.

Entre retalhos de efeitos e sons, ecoam os acordes do Conto dos Bosques de
Viena, de Johann Strauss Il (1825-1899), outro grande mestre austriaco da Musica de
Divertimento. Para que a Roda “dance conforme a coreografia”, a precisdo é funda-
mental. A mais ligeira incorre¢cdo no emprego da forga fisica, por parte do elenco, pode

botar tudo a perder.

Esta novamente em cena a palpitante combinacdo de perigo e ludicidade, cerne

da aventura humana, e uma das marcas registradas do trabalho de coredgrafa.
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CASA

Construir uma casa é construir espacos. Dancar é ocupar espacos, a arquitetura

do movimento.

O espetaculo Casa, langado em 1999, partiu de uma ideia simples: investir nas
acOes banais para entrar no mundo do imaginario e transformda-lo em movimento. O
cotidiano integra mais uma vez o processo criativo, como fonte de inspiragao de Col-

ker.

O que se faz numa casa? Comer, dormir, cozinhar, vestir, ver televisdo, ter in-
sbnia, ndo fazer nada, sonhar... O grande fascinio é poder falar de um Unico tema, em
um so lugar e sem intervalo, partindo de uma ideia concreta, a linha dramatdurgica e

dinamica foi desenvolvida concomitantemente com a pesquisa de movimentos.

Para o espaco cénico, Gringo Cardia criou uma casa de trés andares, com varios
compartimentos. Ele partiu do principio do homem inserido na arquitetura. Trabalhou
com a referéncia do urbano e teve como norteador de sua inspiracdo o pintor ameri-

cano Edward Hopper, que relaciona em sua obra arquitetura com pessoas.

Deborah quis usar o quarteto de Mendelsohn, uma de suas fontes de inspira-

A partir dai, instrumentos como o oboé, cello, baixo acustico e programacao

eletrénica pesada foram utilizados para criar a trilha sonora.

O figurino busca respeitar a intimidade que as pessoas tém na prépria casa.

Os varios movimentos, sempre diversos, sdo realcados por desenhos luminosos

minuciosamente planejados.

Espaco e tempo. Linguagem que acompanha também a prépria danga dos ce-

narios.
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4 POR4

O estudo da relagdo movimento-espago é uma paixao e uma constante na obra
de Colker. Depois de promover a aproximacao da Danca com a Arquitetura, em Casa,
espetaculo de 1999, a coredgrafa carioca sentiu a necessidade de somar a colaboragao
de outros artistas a seu estudo do movimento. O impacto causado por diferentes ex-
posicdes visitadas por ela entre 1998 e 2000 fez com que as Artes Plasticas se
tornassem objeto de desejo e tema mais que perfeito para dar segmento a seu proces-
so investigativo. Afinal, como ela mesma diz, o que é a danca sendo imagem em

movimento?

A danca ocupa e explora o espaco. As artes plasticas e a danca interferem na
sensacdo espacial das coisas. A danca escolhe a musica. As artes plasticas, o siléncio.

Deborah Colker

PRIMEIRO ATO

CANTOS

Primeiro Movimento

Busquei falar das pequenas diferencas e ilusdes que as formas dos Cantos criam

e, também, um pouco do imagindrio de cada um sobre seu préprio canto.

Apropriando-se das experimentacdes formais desenvolvidas por Cildo Meireles
(1948—) no final da década de 1960 e que resultaram na série Espacos Virtuais: Can-
tos, Colker explora mais uma vez o espaco cénico. A série de Meireles, produzida
durante sua fase de transicdao entre o trabalho grafico e o campo tridimensional, forma
um conjunto obrigatério em qualquer retrospectiva, passada, presente ou futura, do

artista.

N3o foi diferente na exposicdo do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro,

de 2000, na qual a coredgrafa teve seu primeiro contato com a série. O resultado foi a
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incorporacao de seis pecas criadas pelo artista, entre 1967 e 1969, ao palco. Tais pe-
cas, formadas a partir do encontro de trés planos, figuravam imponentes e vigorosas,

conduzindo a exploracdo do espaco e os movimentos dos bailarinos.

Fiquei encantada! Sé pensava em movimento.

Tinha vontade de entrar em todos os Cantos e dancar

Os cantos estouram as paredes da casa com sua precisao e seu rigor, suas cores

frias e o detalhe de seus rodapés.

MESA

Segundo movimento

O trabalho multimidia que se alimenta da imbricacdo entre as artes visuais, a
musica e a performance desenvolvido pelo grupo Chelpa Ferro, foi a inspiracdo para o
segundo movimento de 4 por 4. O grupo formado em 1995 pelos artistas plasticos Luiz
Zerbini (1959—) e Barrdo (1959—), o editor de imagens Sergio Mekler (1963—) e o
produtor musical Chico Neves (1960—) sempre foi alvo de admiracdo de Colker, que
acompanhou de perto suas producdes. Movida por uma admiracdo geracional, a core-
ografa langou ao quarteto um novo desafio: a criagdo de uma obra capaz de suscitar o
didlogo com uma arte até entdo inexplorada por eles — a danga. Muitas conversas e
experimentacdes depois, veio a luz o objeto — misto de mesa, esteira de rolagem e
aparelho de som — de dentro da qual sai a musica e sobre o qual um trio de bailarinos
interpreta a coreografia. “A ideia é mexer com o tempo. Como se a movimentacao
viesse ocorrendo ha muitos anos e estivesse fadada a se repetir por mais milhdes de

anos”, explica Colker.
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POVINHO
Terceiro movimento

O alvo do terceiro movimento, Victor Arruda (1947 —), ja tinha posto sua arte
no chdao em 2000, quando criou a instalagdo Pintura para Ser Pisada, trabalho que es-
teve no Museu do Paco Imperial, em 2001, e hoje pertence ao Acervo do Museu de
Arte Contemporanea de Niterdi. A convite de Companbhia, o artista criou, especialmen-
te o espetdculo, uma obra para ser dancada. Sobre um painel de forte apelo erdtico,
de 12 x 14 metros, e tendo ao fundo um segundo painel de 8 x 14 metros, os bailarinos
do grupo dancam ao som de Someday My Prince Will Come (tema de Branca de Neve,
da Disney) a coreografia ao mesmo tempo sensual e infantil batizada por sua criadora
de Povinho, em referéncia a simplicidade dos atos e tipos representados nas pecas de
Arruda. “S3o gestos intimos, cotidianos: cheirar, ocupar todos os buracos do corpo. E
como se este povinho tivesse outros cddigos, outros costumes. Como criangas, que
descobrem seu corpo, seu sexo, com muita espontaneidade e alegria”, diverte-se a

coredgrafa.

SEGUNDO ATO
AS MENINAS
Quarto movimento

Inspirada nas jovens alunas de balé que povoam a obra de Degas, Colker criou o
movimento de abertura do segundo ato de 4 por 4, através do qual realiza dois desejos
de longa data: utilizar musica ao vivo em cena aberta e lidar com a ponta dos pés. Com
o titulo emprestado de uma obra de outro grande mestre da pintura, Veldazques, em As
Meninas, a coredgrafa propde um didlogo de contrastes e complementaridade entre a
danca contemporanea e o balé classico, travado entre duas bailarinas sobre a célebre
Sonata para Piano n? 11 em La Maior, K 331, composta pelo “génio de Salzburg” na
Paris de 1778, e interpretada, ao vivo e a cores, pela propria Colker ao piano. O quadro

evoca e revive uma tradicdo da Grécia Antiga — a Musiké Téchne, “A Arte das Musas”,
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em que danga, poesia e musica constituiam uma unidade indissociavel. “A menina que
comeca a dangar, a estudar piano. A sala de aula da bailarina. As pontas potencializam
a performance das intérpretes, trazendo ao mesmo tempo vigor e beleza ao movimen-

to”, avalia Colker.

VASOS

Quinto movimento

As artes plasticas voltam a ocupar a cena no quinto e ultimo movimento de 4

por 4.

O diretor de arte do espetaculo, Gringo Cardia, um aficionado pela arte orien-
tal, é o autor da instalacdo de 90 vasos de porcelana pintados a mao que compdem o

espaco cenografico por onde os bailarinos se esgueiram para dar vida a Vasos.

A coreografia, de alto risco, exige concentragdo, precisao e delicadeza, colo-
cando em teste, uma vez mais, os limites da trupe de Colker na sua relacdo com o
espaco, e levando a plateia a vivenciar os pincaros de excita¢cdo e tensao que se torna-

ram marca registrada dos espetaculos da companhia.

“Suavidade, vigor, destreza, controle, kung-fu.”

“A arte da precisdo.”

“Dancar em meio a esses 90 vasos é uma tarefa ardua. Um desafio que busca

uma nova maneira de dancar com a alma”, sintetiza Deborah.

Nascia assim, em 2002, o espetaculo 4 por 4, balé em dois atos e cinco movi-
mentos, onde conceitos como contencdo, delicadeza, limitacdo, ousadia e
transparéncia sdo explorados pelos bailarinos da Companhia através da interacdo com
obras, algumas pré-existentes e outras especialmente criadas, de artistas brasileiros de
diferentes geragdes: Cildo Meireles (Cantos), Chelpa Ferro (Mesa), Victor Arruda (Povi-
nho) e Gringo Cardia (Vasos). O movimento As Meninas, que abre o segundo ato e
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prepara, com extrema delicadeza, o climax promovido pelo quadro final, Vasos, é a
excec¢do que confirma a regra. Ou quase, ja que mesmo ndo contando com a colabora-
¢do de um artista pldstico, faz alusdo a dois génios da pintura: o impressionista francés
Edgar Degas (1834—1917), cuja obra é notadamente marcada pela recorréncia de te-
las que retratam meninas em aulas de balé, e o espanhol Diego Veldzquez (1599—
1660), de quem empresta o titulo. O movimento, quase um intermezzo, traz duas bai-
larinas dancando na ponta dos pés acompanhadas por Colker ao piano, interpretando

uma sonata de Mozart (1756—1791).
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NO
Bailarinos amarrados com cordas, corpos que se aprisionam e se libertam, mo-
vimentos inspirados em um cavalo, dancarinos entrelacados e uma mulher presa pelos
cabelos. No espetaculo N6, a coredgrafa Deborah Colker transforma em danga um te-

ma demasiado humano: o desejo.

O espetaculo N6, que estreou mundialmente no Tanzfestival Movimentos, em
Wolfsburg, Alemanha, traz os elementos que tornaram a companhia um fenémeno de
comunicacdo com o publico — o virtuosismo coreografico, a precisdo e o vigor dos
bailarinos, a exploracdo e a ocupagdo de novos espagos cénicos —, mas estd impreg-

nado de novidades.

Vestindo figurinos do estilista brasileiro Alexandre Herchcovitch, os bailarinos
fazem de N6 um espetaculo ao mesmo tempo violento e delicado; brusco e sensivel;

chocante e amoroso; onde a dramaturgia se torna evidente.

PRIMEIRO ATO

Os bailarinos se movimentam em meio a um emaranhado de 120 cordas.

Cordas que ddo nds e que simbolizam os lacos afetivos que nos amarram.

Cordas que servem para aprisionar, para puxar, para ligar, para libertar.

No que estrangula e sustenta, que aperta e libera o desejo, que impede e apro-

Numa companhia marcada pela disciplina, foram necessarios meses de treina-
mento exaustivo para lidar com o acaso das cordas, ja que a cada dia os movimentos

saiam diferentes.

Também foi preciso dominar novas técnicas. Colker utilizou a bondage (técnica

com cordas para controle da dor, do movimento e do prazer) e também o conheci-
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mento de todos os tipos de nds, aprendidos com um marinheiro, para contribuir na

construgao da coreografica.

Mas a sofisticacdo técnica foi banhada por conceitos filosoficos. Para dar conta
da complexidade do tema, a companhia modificou o seu sistema de trabalho e, parale-
lamente aos trabalhos fisicos, introduziu aulas de filosofia com o professor Fernando

Muniz.

O espetaculo levou mais de dois anos para ser elaborado, com codirecdo de
Flavio Colker. Entre novembro de 2002 e a estreia em 2005, dez roteiros foram escri-
tos, entre ensaios e apresentacdes das demais criagdes da Companhia pelo Brasil e

pelo exterior.

SEGUNDO ATO

Saem as cordas e o palco é ocupado por uma caixa transparente de 3,1 x 2,5
metros, uma criacdo do cendgrafo Gringo Cardia feita de aluminio e policarbonato. A
inspiracdo veio de uma viagem que Colker fez a Amsterda, Holanda, onde visitou o Red
Light District (Bairro da Luz Vermelha), em que garotas de programa se expdem em

vitrines nas fachadas das casas.

Ao fundo, a voz de Elizeth Cardoso em Preciso Aprender a Ser S¢, ilustra a soli-
dao daquelas mulheres e de seus “clientes”. Os bailarinos equilibram técnica classica e

contemporanea em movimentos delicados e brutais.

Neste aquario gigante, os bailarinos se enlacam, se atraem e se repulsam, se

atam e se desatam.

E uma metéfora do desejo,

Daquilo gue se guer, mas ndo se pode pegar,

Daquilo gue se vé, mas ndo se pode ter,
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Daquilo que se ambiciona, mas ndo se pode realizar.

O trilha sonora se afasta do pop dos espetaculos anteriores e busca uma sono-
ridade mais conceitual. No primeiro ato, um zumbido intenso é seguido de guitarras,
da harpa de Alice Coltrane e de musicas que buscam o estranhamento, compostas por
Ceppas e Alexandre Kassin. Apds o inicio hardcore se segue o lirismo de Ravel, como
que a mostrar que é possivel encontrar delicadeza em meio a um universo de perver-
sdo. O segundo ato comeca com Chet Baker (My One and Only Love) e transcorre sob
um fundo musical que inclui Moacir Santos (Coisa n2 9), o tema de Spartacus e mais

uma vez a divina Elizeth Cardoso.

Com um olhar voyeuristico, o publico acompanha os bailarinos num espetaculo
visceral, recheado de elementos fetichistas como cabelos e cordas. Deborah evita ele-
ger vitimas e culpados. Ela quer mostrar que, nas relacdes de dominacao, ha espaco
para a escolha e para o consentimento. Um domina e o outro é dominado, mas os pa-
péis se invertem e se misturam. Os nds humanos se fazem e se desfazem, a perversao

seduz, a seducdo perverte.

A novidade é o figurino de Herchcovitch, que abusa do erotismo com suas ma-

Ihas cor de carne, com partes em preto ou vermelho.

De volta a cena com um espetaculo de 59 minutos, Colker mantém sua intensa
comunicag¢do com o publico, ao mesmo tempo em que atica a sensibilidade e nos leva

a investigar partes inexploradas de néds mesmos.

Ao lancar N6, a Companhia de Danca Deborah Colker ja havia se apresentado
com sucesso em paises como Inglaterra, Itdlia, Alemanha, Austria, Franca, Nova Zelan-

dia, EUA, Canada, Argentina, Colémbia e Chile.
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APENDICE 2

Conteudo textual produzido sobre a publicagdo, seus créditos e dados técnicos

200



DEBORAH COLKER

A PUBLICACAO

No ano de 2014, a Companhia langou seu primeiro livro, também pela Editora
Réptil. Intitulado Companhia de Danga Deborah Colker: 20 anos, trata-se de um livro
essencialmente fotografico, que reldne mais de 250 imagens de todos os espetaculos
de seus primeiros 20 anos, registradas por Flavio Colker e outros trés fotdgrafos convi-
dados. Entre esse imenso acervo visual, distribuem-se textos analiticos de Francisco

Bosco e Donald Hutera que tratam da producdo do grupo de forma geral.

Esta segunda publicagcdo, Deborah Colker: Singular, amplia o espectro de lin-
guagens, dando ao leitor acesso a um amplo acervo textual, imagético, sonoro e
audiovisual da Companhia. Tem como tema os cinco espetdculos lancados nos dez

primeiros anos a partir de estreia internacional do grupo com Mix.

O livro impresso é dividido em seis volumes, o primeiro trata da Companhia e
da Artista, e os cinco subsequentes tratam, separadamente, de cada um dos cinco es-
petaculos: Mix (1996), Rota (1997), Casa (1999), 4 por 4 (2002) e N6 (2005). Com
projeto grafico e formato que transgridem o tradicional, traz a adaptac¢ao textos do

préprio grupo e de Angela de Almeida, além de fotografias de Flavio Colker.

No entanto, seu conteldo se desdobra para além do livro impresso, conduzin-
do o leitor para o meio virtual on-line, onde outras linguagens podem ser apreciadas e
ampliando assim o mergulho no universo criativo de Colker. Esse contelido comple-
mentar inclui videos dos espetaculos; galeria de imagens com todas as fotografias
oficiais; daudio das trilhas sonoras; registros da imprensa e critica especializada; e fichas

técnicas completas.

Para acessar o conteudo virtual on-line basta fazer a leitura dos QR Codes pre-
sentes na contracapa de cada um dos seis volumes dessa publicacdo. Eles conduzirdo
diretamente para o acervo especifico do volume. A leitura de QR Codes pode ser feita
através de leitores de QR Code disponiveis na loja de aplicativos de qualquer smar-
tphone ou tablet e que contenha cdmera fotografica e acesso a internet.
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Se preferir, acesse diretamente o endereco a seguir para visualizar o contelddo

adicional de todos os seis volumes: www.deborahcolkersingular.com.br
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APENDICE 3

Projeto grafico-editorial dos livros que compdem o livro-objeto
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Figura 85: Primeira capa do livro Deborah Colker

Fonte: Autor.
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Figura 86: Segunda capa e pagina 1 do livro Deborah Colker

Fonte: Autor.
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Pagina 2 e 3 do livro Deborah Colker

Figura 87
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Pagina 18 e 19 do livro Deborah Colker

Figura 95
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Figura 96: Pagina 20 e terceira capa do livro Deborah Colker
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Figura 97: Quarta capa do livro Deborah Colker
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Figura 98: Primeira capa do livro Mix
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Figura 99: Segunda capa e pagina 1 do livro Mix
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Paginas 2 e 3 do livro Mix

Figura 100
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Figura 101: Paginas 4 e 5 do livro Mix
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Paginas 6 a 11 do livro Mix

Figura 102
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Figura 103: Paginas 12 e 13 do livro Mix
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Figura 104: Paginas 14 e 15 do livro Mix

Fonte: Autor.

224



Figura 105: Paginas 16 e 17 do livro Mix

"XOJ3 ‘Wwablio ap o]

(o]
(2]
3
o
<
m
o
=
0
>
=
N
»
o)
m

‘eing.e| ap sosjaw v'g Jod einjje ap sosjow
99 ap eyl 18ouad apaJed ewnu einjjoauasap
|2AB2030.11 WOd weduep soulie|ieq sO

"XijA| 9p |euy ospenb

ou owsixoJed oe epeas| @
‘oulejieq OPO} P 0BSSASO
‘ojn|josqe o ba op easnq y

OLNIWIAOW OLX3S

OWSINIdT

Fonte: Autor.

225



Figura 106: Paginas 18 e 19 do livro Mix
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Figura 108: Quarta capa do livro Mix
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Figura 109: Primeira capa do livro Rota
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Figura 110: Segunda capa e pagina 1 do livro Rota
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Figura 111
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Figura 112: Paginas 4 e 5 do livro Rota
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Figura 114: Paginas 8 e 9 do livro Rota
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Figura 115: Paginas 10 e 11 do livro Rota
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Figura 116: Paginas 12 e 13 do livro Rota
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Figura 119: Quarta capa do livro Rota
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Figura 120: Primeira capa do livro Casa

Fonte: Autor.

240



Figura 121: Segunda capa e pagina 1 do livro Casa
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Pagina 2 e 3 do livro Casa

Figura 122
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Figura 123: Pagina 4 e terceira capa do livro Casa
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Figura 124: Quarta capa do livro Casa
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Figura 125: Primeira capa do livro 4 Por 4
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Figura 126: Segunda capa e pagina 1 do livro 4 Por 4
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Figura 137: Primeira capa do livro N6
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Figura 138: Segunda capa e pagina 1 do livro N6
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Figura 145: Pagina 14 e 15 do livro N6
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-—
-
o
Yalad
=

Fonte: Autor.

267



