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REVISTA ARTERIAIS >>> EDITORIAL

A Revista Arteriais chega ao seu volume 10,
nimero 16 com producdes que ressaltam a
importancia do campo da Arte em processos
de pesquisa multiplos. Divido em quatro
momentos, ele traz: o portfélio com producdes
contemporaneas do artista Lucas Bambozzi; a
primeira parte do dossié tematico Contextos
e prdticas do audiovisual experimental com
artigos e ensaios visuais; artigos de fluxo
continuo e uma partitura.

O Portfolio busca visibilizar, neste primeiro
nimero do Dossié Tematico, a producdo de
Lucas Bambozzi, para reafirmar o territério
sobre o qual estamos nos propondo debater.
Artista multimidia, cineasta, pesquisador atento
aos novos meios e experimentacdes com a
imagem, Bambozzi atravessa midias diversas
e ainda articula coletivamente proposicdes e
intervencdes urbanas. Apresentamos aqui um
conjunto diverso de sua producao audiovisual.

O Dossié Temdtico Contextos e prdticas do
audiovisual experimental | Parte I, organizado
por Danilo Baraina (UNESP / FAPESP),
Cassia Hosni (USP), Hosana Celeste (UFPA),
Orlando Maneschy (UFPA) e Anderson Paiva
(UFRR), é composto por dezesseis artigos e
quatro ensaios visuais. Ele articula, segundo
0os organizadores, reflexdes académicas e
"objetiva mapear pesquisas sobre o estado da
imagem em movimento, na contemporaneidade,
por meio da ideia de “experimentacdo” como
uma chave conceitual que pode conectar esses
diferentes contextos” ao campo do cinema e da
arte contemporanea.

Na secdo Fluxo Continuo, temos quatro artigos
de pesquisadores e pesquisadoras dedicados a
reflexdo do campo da Arte, que versam sobre
conceitos estéticos e na transversalidade
entre cinema, literatura e museologia. Sander
Cruz Castelo, em EDIPO DE NEON: ESTILO E
NARRATIVA DO FILME APENAS DEUS PERDOA
(ONLY GOD FORGIVES, DIN/FRA, 2013), objetiva
refletir sobre os processos receptivos do filme

Apenas Deus perdoa (Only God Forgives) de
Nicolas Winding Refn. Em sequida, Paulo Uiris
da Silva Gomes, Jorge Leal Eird da Silva e José
Mariano Klautau de Araujo Filho discutem, em
SOBRE O SUBLIME E O SUBLIME TECNOLOGICO,
0s conceitos de Sublime e Sublime Tecnoldgico,
numa perspectiva filoséfica no decorrer da
histéria, contextualizando o debate em autores
como Mario Costa, David Nye e Vincent Mosco.
Jd em QUANDO A FEBRE VEM DA ALMA: UMA
ANALISE DO MISTICO E O INSOLITO NO FILME
A FEBRE (2019) E ENSAIO SOBRE A CEGUEIRA
(1995), Enzo de Sousa Pereira e Naiara Sales
Araljo apresentam os resultados de uma
investigacao sobre a “manifestacdo do elemento
insélito e do mistico na obra cinematogréfica
A Febre (2019), de Maya Da-Rin e na obra
literdria Ensaio Sobre a Cegueira (1995), de
José Saramago”. A secdo finaliza com o texto
O MUSEU DIANTE DA INTRUSAO DE GAIA:
MUSEU DE ARTE E DEVIR DECOLONIAL DIANTE
DA REALIDADE MATERIAL CAPITALISTA, de
autoria de Fabricia Jorddo, que se propfe “a
refletir e problematizar sobre os sentidos,
limites e potencialidades do museu de arte na
contemporaneidade”.

O nUmero finaliza com a partitura JINGLE
SALADA MISTA, de Débora Andrade, uma cancdo
criada com a finalidade de introduzir a divisdo
vocal, em coros infantis iniciantes, pertencentes
a um programa de extensdo universitdria, sob a
regéncia da artista.

Os editores desejam uma boa leitura!

Editorial

12
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Todos os esforcos foram feitos para contactar com os detentores dos direitos das imagens. Em caso
de omissdo, faremos todos os ajustes possiveis na primeira oportunidade. Esta é uma publicacao
sem fins lucrativos, e encontra-se livre de pagamentos de direito de autor no Brasil, protegida pela
Lei N° 9.610, Titulo Ill, Cap. IV, Art. 46, Inciso VIII.

©Todos os direitos e responsabilidades sobre as imagens e textos pertencem aos seus autores
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PORTFOLIO >>> LUCAS BAMBOZZI

Subterraneos (Hades)
Dimensdes: 10 x 15cm

Multi-channel videoinstalacdo multicanal com 6 projecdes de video e 3 TVs
1997
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LUCAS BAMBOZZI DE OLHOS BEM ABERTOS

Apresentar a producdo de Lucas Bambozzi, neste Portfolio, é tratar sobre a poténcia das imagens
técnicas, a partir de sua subversdo sensivel e da critica ao estatuto das imagens presentes em diversos
momentos de sua obra. Videoartista, cineasta, ativista, articulador de coletivos, artista multimidia,
Bambozzi atravessa diversas linguagens e modos de atuacdo em que o audiovisual se constitui como
campo fundamental para a materializacdo de suas ideias e ideais. Reunir, no dossié Contextos e
prdticas do audiovisual experimental, um conjunto expressivo de projetos foi um desafio, uma vez que
a producdo deste artista multimidia é vastissima e desejamos apresentar obras que se desdobraram
em outras iniciativas, nas quais o sentido amplia-se no tempo e alarga a percepcdo de seu trabalho,
potencializando a proposta desse dossié.

Optamos por contextualizar suas acdes em dimensdes que favorecem o entendimento no fluxo de sua
trajetéria, agregando projetos e descri¢Bes das obras por parte do autor, constituindo um documento
gue reverbera dimensdes e perspectivas do trabalho do artista. A partir de uma sequéncia de imagens
e conceituagdes o recorte sugere perceber a eloquéncia e a diversidade de sua obra, entendendo-a
como um programa critico sobre a prépria natureza da imagem técnica. Esse é 0 processo que nos
trouxe a elaboracdo desse Portfolio, que ganha a dimensdo de um verdadeiro dossié da percepcao de
Bambozzi acerca do universo das imagens, seus usos e suas muitas possibilidades.

O Portfolio inicia com a instalagdo site-specific Subterrdneos (Hades) 1997, obra desenvolvida para o
projeto Arte/Cidade Ill, em uma perspectiva especular e semidocumental. Ali, a captura das imagens é
pensada considerando o contexto sociocultural da regido para a qual a obra se destinou, com tomadas
deimagens de cima parabaixo, adequando aformade ver a perspectivado préprio espaco dainstalacao,
trazendo para o piso superior, acontecimentos e vestigios de um nivel inferior, sugerindo talvez, que
Hades possa ser nossa proépria realidade social. Ha agui um giro epistémico que nos convida a refletir
sobre a cidade e seus habitantes, sobre as camadas sociais apagadas por processos de gentrificacao.
Sdo questdes que atravessam a producdo de Bambozzi, marcada por discussdes em torno da urbe, dos
impactos das tecnologias e do capital, da presenca e da invisibilidade dos sujeitos.

As instabilidades da tecnologia, com suas obsolescéncias, ou de nossa perspectiva do Real, com as
transformacdes que impactam nossa compreensao de mundo, tangenciam diversos projetos, em que
a relacao tempo-imagem se revela de diversas maneiras, ora sutil e delicada, mas insistente, como
em Postcards (2000-2016); ora vertiginosa, como em Péndulo (2005), ocupando espacos distintos
em situacdo de complexidade, investigando a natureza informacional do espaco em ambientes
atravessados por interferéncias de toda sorte. O artista instiga o espectador a um posicionamento a
partir dos contextos que suas obras conclamam.

Impossivel ndo se situar diante do que seus projetos audiovisuais, em grande parte instalativos, nos
apresentam, pois nos convidam e capturam, - fisicamente mesmo -, para o universo que articula, seja
dentro de uma sala, seja na dimensdo da cidade com projecdes no espaco publico. Abre portas, janelas
e se reflete em paredes, nos arremessa de seu territério para o mundo, nos lembrando que somos
partes singulares da multiddo, como humanos e como imagem. E precisamos nos posicionar enquanto
membros de um grande coletivo, teia, formigueiro, cobaias das reviravoltas da nocdo de civilizacdo. E
jd ndo podemos apenas aguardar a passagem do tempo diante das traquitanas que inventamos, para
dar conta da nossa prépria vulnerabilidade, diante do inexordvel retorno a imagem.

Orlando Maneschy
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Instalacdo site-specific criada para o projeto Arte/Cidade Ill, A Cidade e suas
Histérias, ocupando o prédio que abrigou as fdbricas Matarazzo, na ocasido
abandonado. As Imagens foram criadas em um processo semi-documental, que
levou em consideracdo o contexto social da regido e as caracteristicas espaciais
do local, sempre gravadas de cima pra baixo, de forma a sugerir um ambiente
desconhecido no andar de baixo. Além das proje¢des de video de maior escala
gue foram captadas ao longo de meses na regido central da cidade, pequenas
telas de TV incrustradas nos buracos do piso convidavam o publico a conhecer
pequenas acdes cotidianas de seus habitantes.

Subterraneos (Hades)

Dimensdes: 10 x 15cm

multi-channel videoinstalagao multicanal com 6 projecdes de video e 3 TVs
1997

Portfélio 16
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Uma colecdo de lugares, situacBes e pequenas memorias. Trata-se de um projeto
em constante execucdo: visitar lugares e buscar a sintese dessa experiéncia, por
mais fugaz que seja, numa imagem. S3do situagdes tipicamente retratadas em
cartdes postais, situadas entre a obviedade e a particularidade.

O projeto existe em formatos de videoinstalacdo, web e single-channel video. No
formato instalacdo uma projecdo de pequenas dimensdes acontece nos préprios
cartdes - presos individualmente entre duas placas de vidro e suspensos no
espaco expositivo. Os cartdes sdao os mesmos utilizados na gravagdo ‘in-loco’
das cenas - que coincidem com os lugares onde os proéprios cartdes foram
fotografados. No verso de cada cartdo sdo projetadas as imagens em video,
gue mostram tanto o cartdo como a realidade atualizada da paisagem que ele
retrata - confrontando o aspecto realista da imagem em video com a estética
“glamorizada” da maioria dos cartdes postais.

Postcards

10 x 15¢cm

Videoprojecdo sobre cartdes-postais
parte 1, parte 2 e instalagdo versdo 1
2000-2016
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1+1 [taxidermia e outdoor]

Trabalho apresentado na Bienal 50 Anos (exposicdo comemorativa de 50 anos da
Bienal de Sdo Paulo)

Dimensdes: 7 x 30 x 20 metros

Tela de 4x3m em formato sanfonado, taxi Santana, 3 projetores, 3 DVD players
2001
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Ainstalacdo se apropria de dois veiculos da cidade: o taxie o anincio (no caso, um
outdoor eletromecanico). Envolvendo experiéncias com video-projeces sobre
objetos urbanos, os dois objetos ou “veiculos” da instalagdo 1 + 1 relacionam
situacdes aparentemente desencontradas da cidade e exp8em acontecimentos
urbanos bastante extremos. As atracGes e os conflitos entre os individuos na
cidade sdo refletidos na obra de forma explicita e direta. O trabalho se situa
entre os espacos que esses “veiculos" ocupam na cidade. O desenho de nossas
metrépoles valoriza o automédvel, um veiculo que permite ver apenas aquilo se
mostra como excesso.

O Taxi: uma mistura de veiculo publico e privado, é uma espécie de meméria
viva das situacOes cotidianas. Se formassem um grupo coeso (como em algumas
cidades do mundo), eles seriam um termdmetro eficiente do grau de ebulicdo da
cidade. Em Sdo Paulo, apesar de conduzirem menos de 5% da populacao, eles
tém voz ativa, influem na politica da capital e sdo uma presenca marcante na
paisagem da cidade, apesar dos carros brancos, discretos e relativamente novos.
Arriscando um arquétipo, o motorista de taxi paulista € um habitante tipico: a
maioria tem origem nordestina e o carro parece ser seu bem mais importante.
Neste trabalho, com acento intencionalmente documental, eles relatam os
excessos e as loucuras dos passageiros delineando um retrato de si mesmos.

1+1 [taxidermia e outdoor]

montagem realizada a partir de diferentes pontos de vista

Trabalho apresentado na Bienal 50 Anos (exposi¢cdo comemorativa de 50 anos da
Bienal de Sdo Paulo)

Dimensdes: 7 x 30 x 20 metros

Tela de 4x3m em formato sanfonado, taxi Santana, 3 projetores, 3 DVD players
2001
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O Tempo Ndo Recuperado é o resultado de uma busca de imagens em um
arquivo pessoal transpostas para formatos de narrativa ndo-linear e interativa.
Na forma de videoinstalacdo e em formato DVD, o trabalho reprocessa vestigios
dos propdsitos que motivaram a captacdo dessas imagens de modo a permitir
novos sentidos e reconfiguracdes atualizadas as imagens encontradas.

Trabalho realizado através da Bolsa Estimulo do 4° Prémio Sergio Motta, 2003.

O Tempo Ndo Recuperado

Dimensdes da instalacdo (min.): 5 x 12 x 10 metros
Técnica e materiais utilizados:

Instalacdo: 5 projetores de video, 5 DVD players
DVD-ROM: computador, tela de LCD ou projetor de video
Duracado linear aproximada: 70 minutos

2004-2005
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O Tempo Nao Recuperado (montagem da instalagdo em Annecy, Franca)
Dimensdes da instalacdo (min.): 5 x 12 x 10 metros

Técnica e materiais utilizados:

Instalacdo: 5 projetores de video, 5 DVD players

DVD-ROM: computador, tela de LCD ou projetor de video

Duracado linear aproximada: 70 minutos

2004-2005

Portfélio 22
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O Tempo Nao Recuperado (a instala¢do na exposi¢do Corpos Virtuais)
Rio de Janeiro

Dimensdes da instalacdo (min.): 5 x 12 x 10 metros

Técnica e materiais utilizados:

Instalacdo: 5 projetores de video, 5 DVD players

DVD-ROM: computador, tela de LCD ou projetor de video

Duracado linear aproximada: 70 minutos

2004-2005
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O projeto 4 PAREDES (4walls) leva adiante experiéncias anteriores onde o
artista realiza video-projecdes sobre objetos semitranslicidos, sugerindo
peguenas histérias e fazendo reverberar conceitos sobre o uso publico e privado
de determinados objetos urbanos. Em 4 PAREDES, acGes no espaco fisico da
instalacdo podem causar mudancas nas imagens em movimento projetadas
nos objetos. Nesta versdo do projeto, o objeto escolhido é uma grande janela,
resgatada de demolicGes, que deve carregar vestigios da parede a que pertenceu.
Em sua superficie sdo projetadas imagens relacionadas a situacdes intimas e
privadas - gque acontecem geralmente entre 4 paredes normalmente na auséncia
de uma audiéncia inibidora.

4walls

Em versdo apresentada na exposi¢ao Intimidade, Pago das Artes

Dimensdes: 4 x 2 x 10 metros

Videoprojecdo, sensores de proximidade, interface analdgico-digital, computador
Software utilizado nas primeiras versdes do trabalho: Max/Msp e Simple Nato (2003
e 2005) convertido em 2011 para Pure Data, em Linux Ubuntu

2003
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4walls

Dimensdes: 4 x 2 x 10 metros

Videoprojecdo, sensores de proximidade, interface analégico-digital, computador
Software utilizado nas primeiras versdes do trabalho: Max/Msp e Simple Nato
(2003 e 2005) convertido em 2011 para Pure Data, em Linux Ubuntu

2003-2005

Arteriais | revista do ppgartes | ica | ufpa|v. 10 | n. 16 | Jan./Jun. 2024




Portfélio 26




27

P

Labtral I SRS -
£ cerim

Péndulo

Dimensdes (altura, largura e profundidade): 21 x 20 x 30 metros

Técnica: instalacdo interativa, reage a ruidos do ambiente

Materiais utilizados: projetor de video, computador, microfone, transmissor/receptor
wireless, webcam, tracking positioning system

Softwares utilizados: Pure Data e Linux Ubuntu (versdo 2011)

2005

Arteriais | revista do ppgartes | ica | ufpa|v. 10 | n. 16 | Jan./Jun. 2024




Ainstalacdo Péndulo remete ao imagindrio suscitado pela experiéncia realizada
por Léon Foucault em 1851 em Paris, em suas tentativas de evidenciar a rotagdo
da terra. O projeto realizado inicialmente para o atrio do CCBB-SP consistiu na
instalacdo de um péndulo suspenso a 23 metros de altura, atravessando todos
os andares do prédio. Da extremidade inferior do mecanismo, instalado dentro
do objeto pendular, um projetor de video exibe, no piso do atrio, imagens aéreas
do centro de SP. A oscilagdo do péndulo é simbdlica, uma vez que as imagens
é que oscilam, em fung¢do do ruido ambiente do sagudo de entrada do prédio,
bem como a partir da proximidade das pessoas com relacdo ao péndulo, ficando
mais “nervosas” e cadticas quanto mais ruidoso estiver o ambiente. As imagens,
produzidas especificamente para o projeto, evidenciam aspectos subjetivos e
sociais ligados a ocupacdo das ruas da regido onde o projeto é instalado. Na
versdo apresentada na cidade do México foram criadas imagens pendulares a
partir de mapas e imagens encontrados na Internet, em confronto com imagens
gravadas localmente. Versdes especificas foram criadas e montadas nas cidades
de Cachoeira e Salvador, na Bahia.

Péndulo (vista do Segundo andar do CCBB-SP)

Documentacdo online em video: http://www.youtube.com/watch?v=fXxljcsZr_U
Dimensdes (altura, largura e profundidade): 21 x 20 x 30 metros

Técnica: instalacdo interativa, reage a ruidos do ambiente

Materiais utilizados: projetor de video, computador, microfone, transmissor/
receptor wireless, webcam, tracking positioning system

Softwares utilizados: Pure Data e Linux Ubuntu (versdo 2011)

2005
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Péndulo (na nave central do Laboratério Arte Alameda, México)

Dimensdes (altura, largura e profundidade): 21 x 20 x 30 metros

Técnica: instalagdo interativa, reage a ruidos do ambiente

Materiais utilizados: projetor de video, computador, microfone, transmissor/
receptor wireless, webcam, tracking positioning system

Softwares utilizados: Pure Data e Linux Ubuntu (versdo 2011)

2005
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Péndulo

(na nave central do Laboratério Arte Alameda, México, em interacdo com a
instalacdo 4walls)

Dimensdes (altura, largura e profundidade): 21 x 20 x 30 metros

Técnica: instalacdo interativa, reage a ruidos do ambiente

Materiais utilizados: projetor de video, computador, microfone, transmissor/
receptor wireless, webcam, tracking positioning system

Softwares utilizados: Pure Data e Linux Ubuntu (versao 2011)

2005
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As imagens ao vivo sdo enviadas do subsolo, onde hd uma porta fechada e
outros elementos que compdem o trabalho. a imagem do subsolo é projetada
ao lado de uma porta real, que durante a exposicdo permanenceu vigiada
separando os espacos e sugerindo dois contextos distintos, com rigoroso
esquema de vigilancia.

A instalacdo se constitui como um trabalho do tipo context-specific: que
dialoga com o histérico e o contexto da exposicdo 'Paralela’ que remete a
procedimentos tipicos de feiras do mercado da arte. O trabalho explicitou
a substituicdo das atividades anteriores ao estabelecimento da exposicao,
explicitando a substituicdo de uma industria [processamento de dados e multas]
por uma industria ligada as feiras de arte [entretenimento artistico de feigcGes
mercadoldgicas, de implementacao de paredes brancas e estruturas modulares,
gue valoriza os processos de comodificagdo da obra]. Ao criar um sistema
de transmissdo de imagens em tempo real, conectando distintos espacos do
pavilhdo da exposicdo, o trabalho se desloca da ldgica operante, negando o
processo de objetificacdo geralmente operado pela maioria das galerias.

Mantenha a porta fechada [Keep the door shut]

Instalacdo ‘context-specific’ com 3 componentes, dimensdes varidveis

Técnica e materiais:

1) Circuito de transmissdo de video ao vivo, cdmera CCTV, DVD, projecdo em video
e portas [Live video transmission, CCTV camera, DVD, video projection and doors];
2) Depoimento em video DVD [Statement on DVD video];

3) Porta, cdmera CCTV e transmissor de video sem fio [door, CCTV camera and
wireless video transmitter]

2006

Arteriais | revista do ppgartes | ica | ufpa|v. 10 | n. 16 | Jan./Jun. 2024



A instalacdo se constitui como um trabalho do tipo context-specific: que
dialoga com o histérico e o contexto ligado a exposi¢do ‘Paralela’ que remete
a procedimentos tipicos de feiras do mercado da arte. O trabalho explicitou
a substituicdo das atividades anteriores ao estabelecimento da exposicao,
explicitando a substituicdo de uma industria [Prodam, que processa dados e
multas noestadode SP]1porumaindustrialigada as feiras de arte [entretenimento
artistico de feicdes mercadoldgicas, de implementacdo de paredes brancas e
estruturas modulares, que valoriza os processos de co modificagdo da obral.
Ao criar um sistema de transmissdo de imagens em tempo real, conectando
distintos espacos do pavilhdo da exposicdo, o trabalho se deslocou da légica
operante, negando o processo de objetificacdo geralmente operado pela maioria
das galerias. Apontou ainda para novas acepc¢8es do trabalho pds fordista, algo
em comum entre as duas formas de organizag¢ao que dividiram o espaco.

Mantenha a porta fechada [Keep the door shut]

Instalacdo ‘context-specific’ com 3 componentes, dimensdes varidveis

Técnica e materiais:

1) Circuito de transmissdo de video ao vivo, cdmera CCTV, DVD, projecdo em video
e portas [Live video transmission, CCTV camera, DVD, video projection and doors];
2) Depoimento em video DVD [Statement on DVD video];

3) Porta, cdmera CCTV e transmissor de video sem fio [door, CCTV camera and
wireless video transmitter]

2006
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Mantenha a porta fechada [Keep the door shut]

Acima: funciondrio da empresa que ocupava o espaco cedido a Paralela mostra
detalhes anteriormente existentes no prédio

Abaixo: cena de ambiente de telemarketing projetado na parede que separa a
Prodam do espaco expositivo da Paralela

instalacdo ‘context-specific’ com 3 componentes, dimensdes variadveis

Técnica e materiais:

1) Circuito de transmissdo de video ao vivo, camera CCTV, DVD, projecdo em video
e portas [Live video transmission, CCTV camera, DVD, video projection and doors];
2) Depoimento em video DVD [Statement on DVD video];

3) Porta, cdmera CCTV e transmissor de video sem fio [door, CCTV camera and
wireless video transmitter]

2006
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MANTER A PJUR

Mantenha a porta fechada [Keep the door shut]

Porta encontrada no subsolo cuja imagem inerte era transmitida para o
segundo piso

Instalacdo ‘context-specific’ com 3 componentes, dimensdes varidveis

Técnica e materiais:

1) Circuito de transmissdo de video ao vivo, cdmera CCTV, DVD, projecdo em video
e portas [Live video transmission, CCTV camera, DVD, video projection and doors];
2) Depoimento em video DVD [Statement on DVD video];

3) Porta, cdmera CCTV e transmissor de video sem fio [door, CCTV camera and
wireless video transmitter]

2006
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Multiddo

Técnica: videoinstalacdo - projecdo panoramica com 3 canais de video sincronizados
Duracado: cerca de 5 minutos (loop)

Documentacdo online: https://www.lucasbambozzi.net/archives/93
2006/2007
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A instalagcdao Multidao foi criada como uma obra do tipo ‘site-specific’ para a
exposi¢cao Luz da Luz (curadoria de Ana Barros). Trata-se de uma projec¢ao
feita sob medida para a fachada do Sesc Pinheiros [uma parede de vidro de
cerca de 19 metros de extensdo e 3 metros de altura, preparada para receber
uma projecdo panoramica formada por 3 fontes de video contiguas] que leva
em conta uma possivel representacdo em escala de verossimilhanga, como
se a multiddo pudesse estar presente no espac¢o da proje¢do. As imagens
consistem na gravacdo de uma situagcdo que se passa no espago publico
adjacente ao Sesc, e que se constitui em uma seqiéncia-sintese que permite
leituras multiplas: o fluxo de trabalhadores na regido, o perfil improvdvel de
uma multiddo, o embate entre o popular e o erudito, o individual e o coletivo,
a condi¢do do sujeito como interator no campo da arte e tecnologia.

Trabalho criado originalmente para a exposi¢do Luz da Luz, no Sesc Pinheiros,
SP em 2006.
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Multiddo (estudo para composicdo das gravacdes)

Técnica: videoinstalagdo - proje¢cdo panoramica com 3 canais de video sincronizados
Duracgado: cerca de 5 minutos (loop)

Documentagdo online: https://www.lucasbambozzi.net/archives/93

2006/2007
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Multiddo (vista da rua Paes Leme, em S3do Paulo)

Técnica: videoinstalagdo - projecdo panoramica com 3 canais de video sincronizados
Duracdo: cerca de 5 minutos (loop)

Documentacdo online: https://www.lucasbambozzi.net/archives/93
2006/2007
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Multidao

Instalacdo criada para a Exposicao Travessias 2, realizada no Complexo da
Maré no Rio de Janeiro

A encenacado desta versao foi pensada no sentido de reiterar a dignididade,
altivez e identidade de cada um dentro de uma pequena multiddo

Essas questdes foram discutidas com todos os envolvidos em um encontro
viabilizado pela producdo da exposicdo no Observatério da Maré, com apoio
das oficinas ESPOCC (Escola Popular de Comunicacao Critica)

Abril de 2013
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run> routine

read> buffering playlist
26 media files found.

random set> random 1, 26
16 selected.

execute> vctrl loadfile *16_crash.wmv®
loading media file ...
acquiring codec ...
done

execute> vecirl rendbuffer "16_crash.wmv®
done

execute> vctrl setoutput display2
sending media file ...
done

execute> vctrl play "16_crash.wmv"
playing ...

Run: routine

Técnica: projecdo em video, rotina de execugdo computadorizada
dimens&es minimas: sala: 5m x 5.5m

Projecdo #1:1.68m (Largura) x 3m (Altura) projecdo # 2: 3.7m x 5m
Documentacdo em video: https://vimeo.com/9845111

2007-2008
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Run, na linguagem computacional, é uma espécie de cacoete associado a
execucdo de comandos, scripts, programas ou rotinas de programacdo: um
comando, que dispara eventos. A palavra rotina afirma o cardter irénico do
projeto, pois sugere menos um hdbito e mais uma repeticdo de pequenos
acidentes, cotidianos. O trabalho associa as rotinas de cdédigo as rotinas
domésticas. Se as primeiras sdo programaveis, supostamente infaliveis,
as seqgundas sdo quase sempre carregadas de imprevistos, quase sempre
conturbadas.

Trata-se de um sistema sincronizado, com duas telas, uma rodando um script
de programacdo que dispara os videos de forma aleatéria, e outra com os
peqguenos clips que sao os acidentes, geralmente coisas caindo, produzindo
uma repeticdo de peguenas seqliéncias cadticas, ruidosas.

Trabalho criado originalmente para a exposicdo Ctrl C e Ctrl V (Sesc Pompéia), onde
previa-se a criacdo de trabalhos baseados em operac¢des associadas ao computador.

A convite de Claudia Gianetti foi desenvolvida uma versdo para o Expanded
Box, durante a Arco Madrid 2008.

Uma nova versdo com um canal adicional de video foi criada em 2010, para
a exposicao Restraint, produzida pelo Grupo Molior, junto ao New Media Art
Montréal, Canada, sob curadoria de Julie Bélisle e Kiki Mazzuchelli.

Run: routine

Técnica: projecdo em video, rotina de execucdo computadorizada
Dimensdes minimas: sala: 5m x 5.5m

Projecdo #1:1.68m (Largura) x 3m (Altura) projecdo # 2: 3.7m x 5m
Documentacdo em video: https://vimeo.com/9845111

2007-2008
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_run>routine

apm Luczs Bambazzi . Galaria B

Bax . Arco 2008

videoprojectar mounted on the ceiling

WEA CONTEEION

a a0
wem

LCD display 17" or 1%°

sNawing soript ueing om the PG

front perspective plan

T wager

updated 15012008

fake wall
[will fix'support the LCD display and hide equipments]

320cm iw)x 20cm (h;

prajection on the floor
cmensions may vary

Run: routine

Técnica: projecdo em video, rotina de execucdo computadorizada
Dimensdes minimas: sala: 5m x 5.5m

Projecdo #1:1.68m (Largura) x 3m (Altura) projecdo # 2: 3.7m x 5m
Documentacdo em video: https://vimeo.com/9845111

2007-2008
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Time Shift

Técnica: videoinstalacdo - objeto em madeira com retroprojegdo de video
Duracdo: cerca de 5 minutos (loop)

Dimensdes: 32 x 32 x 50 cm

2007
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Projeto criado para projecdo de video realizado a partir de inimeros reldgios
gravados restaurantes e padarias em momentos subseqlentes. As imagens
dos relégios mostram, além das horas que se aceleram em ritmo crescente e
vertiginoso, marcas de companhias e empresas de varios lugares do mundo
em seus mostradores.

Trabalho apresentado em 2007 durante a Arco Feria Madrid mas ainda ndo
exibido em exposicdes de arte.

Time Shift

Técnica: videoinstalacdo - objeto em madeira com retroproje¢do de video
Duracdo: cerca de 5 minutos (loop)

Dimensdes: 32 x 32 x 50 cm

2007
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Traquitanas 1e Traquitanas 2

Duracdo - loops de diversas duracdes

Técnica: transmissdo direta de video via camera sem fio
Dimensdes: varidveis

Documentacdo em video: https://vimeo.com/5329221
2007
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Projetos experimentais envolvendo transmissdo de video wireless sujeitos
a interferéncias por parte do publico. Os objetos apresentados foram 1
liguidificador modificado e uma esteira longitudinal fabricada com pedacgos
de bicicletas e motores velhos. As traquitanas foram equipadas com cameras
sem fio, cujas imagens eram transmitidas para um conjunto de projetores
formando um sistema de visualizagdo panoramica em transmissdo
simultanea ou através de sessdes performdticas de manipulacdo de imagens.
Os trabalhos foram realizados a partir do convivio e trocas com Rejane
Cantoni e Leonardo Crescenti, Vera Sala e o grupos O Grivo e Cena 11 (Tiago
Romagnani e Alejandro Ahmed).

Trabalho apresentado em 2007 como parte da exposi¢cdao 14x32 no 3° criada
coletivamente para os espacos do Sesc Paulista.

Traquitanas 1 e Traquitanas 2

esteira longitudinal de condug¢do de cdmera CCTV com transmissdo de
imagem para tela panoramica formada por 3 projetores: o publico se vé na
tela de forma distorcida pela velocidade, podendo acompanhar a camera
para reter sua imagem

Duracdo - loops de diversas duracdes

Técnica: transmissdo direta de video via camera sem fio

Dimensdes: varidveis

Documentacdo em video: https://vimeo.com/5329221

2007
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O Dia Em Que Sdo Paulo Parou
Instalagcdo multicanal composta por: série de 5 videos single channel, projeto

de videomapping e estratégias de nsercdo anénima em canais online
Dimensdes: variadveis

Duracdo: videos entre 30" e 10’

Documentacdo da exposigdo: https://vimeo.com/3004652

2009
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O espetaculo mididtico desfilado pelo PCC que culminou nas acdes que
praticamente paralisaram Sdo Paulo no dia 15 de maio de 2006 assombrou
todo e qualquer artista, midia ativista ou net-artista. A perspicécia do uso
das tecnologias mdveis reverbera agora ndo mais como discurso, mas como
ativismo extremo. A estratégia do bloqueio aos transportes de massa foi de
um impacto jamais visto. O poder de swarm (efeito enxame) ridicularizou
ainda mais os modelos de flash-mobs que por aqui se ensaiaram. A
sociedade percebeu que mal se organiza em rede de forma compartilhada.

O projeto ‘O dia em que Sdo Paulo parou’ procura recriar, em diversos
angulos de abordagem, incidentes relacionadas a esse contexto. Fazem
parte do trabalho uma série de videos que registram supostas acdes
ou desdobramentos conectados aos ataques do PCC. Os videos foram
gravados como se fossem registros auténticos e espontaneos de situacdes
particulares, registros ao acaso em aparelhos celulares ou cameras
digitais de pequeno porte, encontrados eventualmente em pontos onde
houveram tais incidentes. Os trabalhos focalizam um lado B das acdes
espetacularizadas pelas midias, ou chamam a atencdo para aspectos
ligados ao uso estratégico da rede tecnoldgica apropriada pelas faccdes
supostamente ligadas ao PCC.

O Dia Em Que S&o Paulo Parou

Instalacdo multicanal composta por: série de 5 videos single channel, projeto
de videomapping e estratégias de insercdo anénima em canais online
Documentacdo de O Dia Que Sdo Paulo Parou, na exposicdo Re:akt!
reconstruction, re-enactment, re-reporting, em Bucareste, Roménia
Dimensdes: varidveis

Duracdo: videos entre 30" e 10’

Documentacdo da exposi¢do: https://vimeo.com/3004652

2009
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Mobile Crash

Instalacdo imersiva com 4 canais de projecdo de video, tracking system por
vetores e dudio quadrifonico

Operating systems: Linux Ubuntu + Mac 0SX 10.5.4

Software: Pure Data and OpenFrameworks

Documentacdo online do projeto:  https://www.lucasbambozzi.net/
projetosprojects/mobile-crash

2009-2014
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Mobile Crash é uma instalagdo formada por um sistema de projecdo
guadrupla que formam composi¢cdes sonoras e visuais. A partir de
interacdes por parte do publico podem ser compostas uma série de “frases”
ou sequéncias ritmicas que sdo reproduzidas numa escala crescente de
intensidade, poténcia sonora e dramaticidade da acdo. Asimagens mostram
eguipamentos em estado de obsolescéncia sendo martelados, convidando o
publico a compartilhar as acdes em uma espécie de catarse, que pode ser
coletiva ou individual.

O gue vemos ao disparar as sequencias é a destruicdo sistematica de uma
série de produtos tecnoldégicos, a maioria deles obsoletos ou beirando
a obsolescéncia -- midias como floppy disks, fitas VHS, cartuchos
de impressora, teclados de computador, impressoras, ldmpadas e
principalmente aparelhos celulares. Sdo cerca de 60 sequéncias de video
com duracdo entre 2 e 6 segundos, gue se ‘remixam’ a partir da interacao
fisica do publico.

Projeto apresentado nas exposi¢des:

2009 . Espacio Fundacién Telefénica . Buenos Aires, Argentina
2010 . Centro Fundacién Telefonica . Lima, Peru

2010 . ISEA 2010 . Dortmund, Alemanha

2010 . Ars Eletronica (documentacdo) . Linz, Austria

2011 . WRO Media Art Biennale . Wroclaw, Polonia

Mobile Crash

Instalacdo imersiva com 4 canais de projecdo de video, tracking system por
vetores e dudio quadrifénico

Operating systems: Linux Ubuntu + Mac 0SX 10.5.4

Software: Pure Data and OpenFrameworks

Documentacdo online do projeto:  https://www.lucasbambozzi.net/
projetosprojects/mobile-crash

2009-2014
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Umatela LCD naentradadainstalagdo mostraosistemade tracking por vetores
e evidencia o funcionamento da interagdo. A simples aproximacgdo ou a agdo de
apontar com as mdos em direcdo a uma das 4 telas ativa a sequencia de video
respectiva a essa tela. O grafico na imagem ao lado mostra um tridngulo que
se forma quando a tela é ativada.

As acdes ocorrem a partir de acgdes simples em uma zona sensibilizada
(através de uma camera que funciona como sensor) no centro da sala.
O publico faz com que as telas possam ser “tocadas” em sucessivos
encadeamentos de clips, em criacdes ritmicas praticamente infinitas.

O publico pode se relacionar com o sistema de forma livre e intuitiva,
produzindo “mashups” instantaneos e imediatos. As interac8es sucessivas
vdo aumentando a intensidade das sequencias, em uma progressdao que
gue se torna cada vez mais tensa, ruidosa e ao mesmo tempo catdrtica. Na
auséncia de interacdes gestuais as sequéncias voltam regressivamente a um
estdgio de siléncio inicial.
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Mobile Crash (pdgina anterior e atual)

Instalacdo imersiva com 4 canais de projecdo de video, tracking system por
vetores e dudio quadrifonico

Operating systems: Linux Ubuntu + Mac 0SX 10.5.4

Software: Pure Data and OpenFrameworks

Documentacdo online do projeto:  https://www.lucasbambozzi.net/
projetosprojects/mobile-crash

2009-2014
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Presencas Insustentaveis

Instalacdo para o andar térreo da galeria Luciana Brito

Técnica: projecdo de video mapeada em objetos variados e sobre paredes em
gesso acartonado - 8 canais de video

Documentacdo online do projeto: https://vimeo.com/16108992
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A exposicdo 'Presencas Insustentdveis’ cria um ambiente arquiteténico
moldado por projecdes de video que modificam lentamente o espaco interior.
A partir de um ambiente representando um apartamento residencial vazio,
surgem conceitos que preenchem a obra de significados e indaga¢des. Sdao
cenas de quartos e cOmodos provisoérios, as vezes empoeirados, as vezes
com objetos deixados pelos moradores no ambiente - aparentemente
ndo mais habitado. As paredes se descascam, as janelas se mostram
entreabertas, portas se fecham lentamente, frestas permitem ver espagos
incompreensiveis. As cenas foram captadas ao longo dos ultimos 4 anos,
guando o artista buscava apartamentos ou casas para alugar. Os ambientes
sdo enquadrados sem pressa, em pensamentos que oscilam entre o que
se vé e 0 que se imagina: o espaco se molda a um tempo interior. Partindo
da idéia de que a presenca do outro é sempre percebida subjetivamente,
o trabalho discorre sobre as evidéncias que pontuam nossa percepg¢do
no espagco em relagdo as pessoas que o percorreram ou o habitaram. As
imagens se transformam, as paredes se modificam, o espago se reconfigura
e atribui-se memdria as paredes e espagos internos do ambiente.

Presencas Insustentaveis

Instalagdo para o andar térreo da galeria Luciana Brito

Técnica: projecdo de video mapeada em objetos variados e sobre paredes em
gesso acartonado - 8 canais de video

Documentacdo online do projeto: https://vimeo.com/16108992

Portfélio 54



55

Presencas Insustentaveis

Instalacdo para o andar térreo da galeria Luciana Brito

Técnica: projecdo de video mapeada em objetos variados e sobre paredes em
gesso acartonado - 8 canais de video

Documentacdo online do projeto: https://vimeo.com/16108992
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Presencas Insustentaveis

Descri¢do: caixa com fotos polaroides tiradas em casal ao longo de 10 anos,
todo dia 12 de cada més. Uma projecdo dentro da caixa, vista por fora como
se fosse uma foto polaroide, € um dos vestigios encontrados nos espacos
vazios de Presencas Insustentdveis

instalacdo para o andar térreo da galeria Luciana Brito

Técnica: projecdo de video mapeada em objetos variados e sobre paredes em
gesso acartonado - 8 canais de video

Documentacdo online do projeto: https://vimeo.com/16108992
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Presencas Insustentaveis

Instalagdo para o andar térreo da galeria Luciana Brito

Técnica: projecdo de video mapeada em objetos variados e sobre paredes em
gesso acartonado - 8 canais de video

Documentacdo online do projeto: https://vimeo.com/16108992
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Puxadinho

Dimensdes: 80cm (largura) x 110cm (altura) x 120cm (prof).
Técnica: DVD, tela LCD e construcdo em alvenaria

Duracdo: 3 minutos

Documentacdo online em video: https://vimeo.com/13900370
2009/2010
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A primeira versdo de Puxadinho foi uma pequena casa em alvenaria e sem
reboco, nitidamente precdria, construida na fachada frontal da galeria
Luciana Brito. Em uma tela de LCD colocada frontalmente mostravam
portas e superficies fechadas sendo forcadas de dentro para fora, como
se alguém estivesse tentando abrir esses ambientes fechados. As imagens
e o som (abafado e contido) vindos de dentro da pequena casa, em uma
situacdo tipica, sugerem um embate entre esferas publicas e privadas, uma
anseio em escapar para o espago externo.

Puxadinho

Dimensdes: 80cm (largura) x 110cm (altura) x 120cm (prof).
Técnica: DVD, tela LCD e construcdo em alvenaria

Duracdo: 3 minutos

Documentacdo online em video: https://vimeo.com/13900370
2009/2010
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A versdo Il do projeto Puxadinho foi montada na exposicao Paralela (2010,
curadoria de Paulo Reis +), como um barraco nitidamente improvisado, a
partir de restos de madeira e materiais de montagem da exposi¢do. O local
escolhido foi uma drea externa do galpdo do Liceu, reforcando os principios
do projeto de customizacdo e adaptacdo aos espacgos existentes.

Puxadinho Ill

Na exposicdo O Espaco Entre N6s e os Outros

Detalhes técnicos: 2 DVD players (com saida RGB ou HDMI); 1 TV LCD de
42 polegadas (resolugcdo minima de 720p, superficie de tela fosca, marca
genérica); 1 monitor LCD de 22 polegadas (superficie de tela fosca, marca
genérica); 1 sistema de amplificacdo de som stereo de 50 watts RMS por
canal (com caixas tipo monitor compativeis, marcas JBL, Mackie, KRK,
Project ou similar)

Cidade do México

20m
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Das coisas quebradas (Maquina de consolidacdo de obsolescéncia a partir de
campos eletromagnéticos)

Concepcdo: Lucas Bambozzi

Desenvolvimento tecnoldégico: Radamés Ajna

Montagem e mecanica: Leonardo Ceolin

Apoio técnico: Guima San

Assisténcia e produgdo: Luciana Tognon

Projeto comissionado pela Mostra 3M de Arte Digital

2012
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Das coisas quebradas segue as pesquisas anteriores em torno das
obsolescéncias tecnoldgicas que originaram diferentes trabalhos (Da
Obsolescéncia Programada em 3 atos e Mobile Crash, este Ultimo realizado
em 3 distintas versdes).

A Das Coisas Quebradas (uma livre alusdo ao termo Internet of Things) trata
do fluxo de comunicacdo que nos rodeia e de sua potencial transformacdo
em dejetos. Somos usudrios de um sistema em teste continuo, que jamais
estara pronto. Utilizamos hardwares disfuncionais e nos deixamos regular
por redes que cada vez mais avangam sobre nossas vidas. A onipresenca
da comunicacdo aumenta e passamos a ser agentes, operadores e reféns
desse fluxo. “Das coisas quebradas” é uma mdquina auténoma, que toma
suas decisGes a partir da intensidade dos campos eletromagnéticos que
pairam sobre nés. E a simulacdo fisica de um mecanismo continuo, que
opera entre as redes e o mundo real, onde a autonomia eventualmente
caduca, os principios se mostram obsoletos e percebemos que estamos na
era da Internet das coisas quebradas.

Das coisas quebradas (Maquina de consolidacdo de obsolescéncia a partir de
campos eletromagnéticos)

Concepcdo: Lucas Bambozzi

Desenvolvimento tecnolégico: Radamés Ajna

Montagem e mecanica: Leonardo Ceolin

Apoio técnico: Guima San

Assisténcia e producdo: Luciana Tognon

Projeto comissionado pela Mostra 3M de Arte Digital

2012



Do Teto Invisivel

Instalacdo com fibra 6tica e leitor de campos eletromagnéticos
Desenvolvimento tecnolégico: Radames Ajna

Desenho técnico: Leonardo Ceolin

Produgdo em Sdo Paulo: Larissa Alves

Produgdo geral: equipe Virei Viral

Projeto comissionado pela Mostra Vlirei Viral para o CCBB- RJ
2013
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O projeto busca formas de ver o uso de aparelhos celulares em atividades
em espacos de circulacdo e as intensidades de fluxos invisiveis ao nosso
olhar. A rede no espaco aéreo é uma forma de “ver” esses campos que nos
rodeiam, e que de alguma forma influenciam nossos corpos. Essa trama
de linhas luminosas no espaco aéreo da exposicdo é como uma rede fisica,
gue se expande a partir das paredes do CCBB. As linhas desse cabeamento
“"desenham" formas sugestivas de ondas, com o uso de fibras 6ticas de
espessas e do tipo “side-light”, como se essa rede de radiofrequéncias
estivessem literalmente nos envolvendo no espaco (e que de fato, estdo).

Do Teto Invisivel

Instalacdo com fibra 6tica e leitor de campos eletromagnéticos
Desenvolvimento tecnolégico: Radames Ajna

Desenho técnico: Leonardo Ceolin

Produgdo em Sdo Paulo: Larissa Alves

Produgdo geral: equipe Virei Viral

Projeto comissionado pela Mostra Vlirei Viral para o CCBB- RJ
2013
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CURTO-CIRCUITO [Ultimo Suspiro]

Instalacdo com 30 TVs de tubo, criada como obra site-specific para o Projeto
ECOS 2014 e realizada na Praca Victor Civita em Sao Paulo

Coordenacdo: Sonia Guggisberger

Producdo: Cleysson Vidal

Criacdo: Lucas Bambozzi

Producdo criativa: Larissa Alves

Desenvolvimento e cenografia: Leo Ceolin

Cinotécnica: Sergio Lippe

2014
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Em meio as arvores, notamos uma montanha de TVs de tubo, no solo da
praca Victor Civita. Aparentemente sem funcionamento, parecem ali ha
algum tempo, como mais uma forma de descarte de material eletrdnico.
Mas ocasionalmente vemos a tela de algumas cintilar, como uma descarga
de luz, um lampejo de imagens aprisionadas, em curto-circuito reincidente.

Uma espécie de videowall abandonado, formado por TVs que pulsam uma
imagem ‘entranhada’, efeito colateral de sua condi¢do eletronica pré-
digital. Em estado de entropia com a natureza, emitem um “dGltimo suspiro”
de raio catddico. Retrato de precariedades e da obsolescéncia voraz nas
tecnologias de imagens, ha algo de incobmodo nesse refluxo, talvez por
sermos testemunhas de uma arqueologia que opera em nosso presente.

CURTO-CIRCUITO [Ultimo Suspiro]

Instalacdo com 30 TVs de tubo, criada como obra site-specific para o Projeto
ECOS 2014 e realizada na Praca Victor Civita em Sao Paulo

Coordenacdo: Sonia Guggisberger

Producdo: Cleysson Vidal

Criacdo: Lucas Bambozzi

Producdo criativa: Larissa Alves

Desenvolvimento e cenografia: Leo Ceolin

Cinotécnica: Sergio Lippe

2014
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O GABINETE DE ALICE

Técnica: Instalagdo imersiva com 4 projetores, som quadrifénico, telas
transllcidas, computadores, 2 Kinects

Direcdo artistica: Lucas Bambozzi e Jodozito Pereira

Roteiro multimidia: Lucas Bambozzi

Conceito fisioldgico e supervisdo: Alé Duarte

Desenho cenografico: Jodozito Pereira

Desenvolvimento tecnolégico: Toni Oliveira e Javier Cruz

Trilha sonora: Pedro Augusto Dias

Producdo executiva: Tiago Tao

2014
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A instalagdo convida o publico a vivenciar situa¢g8es sensoriais através de
recursos associados a manipulacdo da percepcdo a partir de imagens e
graficos que respondem a presencga e interacdes do pubico. Sons, padrdes
visuais, pulsacfes luminosas e sensores de movimento conduzem o visitante
em uma viagem narrativa pontuada por diferentes intensidades. O projeto
faz referéncia aos Gabinetes de Curiosidades, ou Quartos das Maravilhas
(Wunderkammer), populares nos séculos XVI e XVII, que de certa forma
antecederam os museus e exposi¢des atuais. O projeto é resultado de uma
analogia entre essas referéncias, o espago informacional que nos rodeia e
a percepcdo alterada de Alice de Lewis Carrol - em alusdo livre e colateral.

O GABINETE DE ALICE

Técnica: Instalacdo imersiva com 4 projetores, som quadrifénico, telas
transldcidas, computadores, 2 Kinects

Direcdo artistica: Lucas Bambozzi e Jodozito Pereira
Roteiro multimidia: Lucas Bambozzi

Conceito fisiolégico e supervisdo: Alé Duarte

Desenho cenografico: Jodozito Pereira

Desenvolvimento tecnolégico: Toni Oliveira e Javier Cruz
Trilha sonora: Pedro Augusto Dias

Producgdo executiva: Tiago Tao

2014
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Interior da instalacdo O Gabinete de Alice, montada na Galeria do Jardim no
Museu de Arte da Bahia, no Corredor da Vitéria, em Salvador
Projeto idealizada por Lucas Bambozzi, Laura Campos, Ale Duarte e

Jodozito Pereira

Arteriais | revista do ppgartes | ica | ufpa | v. 10| n. 16 | Jan./Jun. 2024



Na época de chuvas em Sdo Paulo, caem algumas 4arvores ja maltratadas
pelo crescimento urbano. Os motoristas se sentem infusticados por nado
poderem locomover seus veiculos na velocidade desejada. Até que imagina-
se uma espécie de resposta a esse estado de coisas. O projeto existe em
midia foto e em finalizacdo no formato video. Trata-se de um estudo
para um projeto de instalacdo que pode envolver também carros reais
dependurados em arvores.

A VINGANCA E UMA ESPECIE DE JUSTICA SELVAGEM

Criacdo, edicdo e diregcdo: Lucas Bambozzi

Tratamento e ampliacdes: José Fujocka

Formato: série de 3 fotos impressas com pigmento mineral sobre papel, video,
full HD, estereo, 2min cada, loop (em processo)

Série #1: 3 fotos

Dimensdes: 80 x 60cm, 50 x 60cm, 80 x 60cm

Dimensdes do conjunto: 220 L x 60 A cm

Ano de producdo: 2013 (fotos) 2014 (videos)
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série #2

2 fotos

Impressdao em metacrilato
Dimensdes: 80cm A x 87,5cm L.
2015
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Acima: A Montagem da Série 1de fotos e do video em uma TV suspensa que
mostra o carro “instalado” em uma arvore. Galeria Emma Thomas, 2016.
Abaixo, a esquerda: A instalacdo monocanal a partir do video consiste na
sua exibicdo em uma TV LCD/LED (32 a 50 polegadas) dependurada por
um cabo de aco, de forma que a imagem do cabo que suspende o carro
na darvore coincide perfeitamente com o cabo que fixa a TV a parede
(ou teto). A TV permanece suspensa como um fio prumo em equilibrio.
Abaixo, a direita: projecdo de video mapeada realizada em conjunto com
participantes de oficina de instalagdo site-specific, apds a finalizacdo da
montagem de A Vinganga é uma espécie de justica selvagem, no Festival de
Artes da Fazenda Serrinha.

A vinganca é uma espécie de justica selvagem

Técnica: videoinstalacdo monocanal com tela LCD suspensa por cabo de aco
Duracgdo: 3 minutos

Ambos os cabos de suspensdo (TV e video) se coincidem como um fio prumo
Galeria Emma Thomas

Video sample: https://vimeo.com/184574911

2016
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A vinganca é uma espécie de justica selvagem

Técnica: videoinstalacao monocanal com tela LCD suspensa por cabo de aco
Duracdo: 3 minutos

Ambos os cabos de suspensdo (TV e video) se coincidlem como um fio prumo
Galeria Emma Thomas

Video sample: https://vimeo.com/184574911

2016

73 Arteriais | revista do ppgartes | ica | ufpa|v. 10 | n. 16 | Jan./Jun. 2024




74

Portfélio



Cascata (Queda)

Técnica: instalacdo com 10 TVS LCD

Dimensd&es: 2m (largura) x 4-5m (altura) espaco maior que 50m2

Duracdo dos videos: 3-5 minutos

Documentagdo online em video: https://www.instagram.com/p/CrmiZBUtBJQ/
2017-2023

Arteriais | revista do ppgartes | ica | ufpa | v. 10| n. 16 | Jan./Jun. 2024




Portas Abertas
Formato: projecao em porta fechada por tijolos na Ocupagdo 9 de Julho (MSTC)
2019

Portfélio
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Paredes Abertas [projeto derivado da instalagdo Portas Abertas]
Formato: proje¢des em fachadas na regido do minhocao
Documentacdo online em video: https://vimeo.com/554099139

2021
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Colecdo de Bolso é uma série de trabalhos em video que mostram obras
renomadas e reconheciveis de arte moderna e contempordnea, sendo
manipuladas na tela de um dispositivo portatil e exibidas em telas LCD
verticalizadas e disponibilizadas lado a lado no espaco expositivo.

As imagens das obras sao desfiladas uma a uma, em um fluxo dinamico
e ao mesmo tempo contemplativo (sem interagdes técnicas), remetendo a
ideia de manipulacdo, de reorganizacdo de um grande banco de imagens
disponiveis na rede hoje.

As obras escolhidas tem o comum a imagem de corpos como elemento
central. S3o representacdes que envolvem movimento, sempre mediados
por tecnologias de reproducgdo.

Sdo obras-icones de arte do século XX (fases moderna e contemporanea)
cujas imagens circulam facilmente pela internet como Etand Donnés e Nu
descendo a escada n®2 do Duchamp, performances e caminhadas de Francis
Alys e Relation in Space de Marina Abramovic e Ulay.

O projeto aponta para aspectos distintos do funcionamento dos sistemas
de busca, da disponibilizagdo de imagens repetidas nas redes, fazendo
referéncia a reprodutibilidade infinita dessas representacdes, quase
sempre limitadas em termos de direito autoral, ou mesmo representadas
por imagens que ndo variam muito. Ao mesmo tempo, movimento de
manipulagdo e passagem das imagens confere movimento e cinetismo as
ima-gens, cujos referentes originais sempre envolvem movimento.

Trabalho comissionado para a exposi¢do Hiper Arte, com curadoria de Lali
Krotoszynski e Rogério Salatini - Sesc Santana, abril de 2016.

Colec¢do Particular [de bolso]

Série de videos com duragdo de 3 minutos cada

Formato: video digital Full HD 1080x1920 [propor¢do vertical]

Edicdo: tiragem de 10 conjuntos de 10 pendrives com 10 TVs de 27 polegadas
2016
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Entropia Mineral

Autores: Lucas Bambozzi e Fernando Veldzquez

Formato: exposicdo-instalacdo a partir de elementos minerais.

Descricdo: O sistema explora propriedades minerais associados a motores,
controladores, lanternas laser, monitor LCD, camera, alto falantes e
algoritmo personalizado

Projeto realizado a partir de residéncia junto ao Museus das Minas e Metais,
Belo Horizonte

2021
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Entropia Mineral

Autores: Lucas Bambozzi e Fernando Veldzquez

Formato: exposicdo-instalacdo a partir de elementos minerais.

Descricdo: O sistema explora propriedades minerais associados a motores,
controladores, lanternas laser, monitor LCD, camera, alto falantes e
algoritmo personalizado

Projeto realizado a partir de residéncia junto ao Museus das Minas e Metais,
Belo Horizonte

2021
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Mar é Onda

Formato: instalagdo com dois canais de video projetados de forma sincronizada
em paredes opostas, evidenciando duas formas distintas de repeticdao de
ondas do mar

Trabalho comissionado pela exposicdo Década dos Oceanos

CCBB - Rio de Janeiro

2023
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Mar é Onda

formato: instalacdo com dois canais de video projetados de forma sincronizada
em paredes opostas, evidenciando duas formas distintas de repeticdao de
ondas do mar

Trabalho comissionado pela exposi¢cdo Década dos Oceanos

CCBB - Rio de Janeiro

2023
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@

JmetadWALLS

0 YOU HAVE BEEN TRACKED! YOU HAVE BEEN HACKED!

this is <meta surveillance=reversed situation>
contact: metadwalls@hotmail.com

o)

a6 metadWALLS

metadWALLS

mets SWALLS

METRA AWALLS

a-durvelllance: reaversed situatl

Metadwalls

Url's:

http://www.comum.com/diphusa/meta
http://rhizome.org/artbase/2857/meta/index.html

Browsers: Internet Explorer 5 em Mac ou PC

Plug-ins: Flash5

Projeto ‘context-specific': ndo comporta mais atualizacdes e ndo foi otimizado
para browsers recentes
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@metad4WALLS

metadwalls é a simulacdo de um portal de servigcos escusos e duvidosos.
Enguanto navega por esses dominios, o sistema coleta dados do usudrio e os
devolve, contrangendo o publico de uma certa forma [ao mesmo tempo em
gue torna transparente alguns mecanismos intrusivos largamente utilizados
na internet]. Foi criado essencialmente a partir de e-mails considerados
‘spams’, que passaram a se tornar algo mundialmente relevante a partir de
2000, quando o trabalho foi desenvolvido [o trabalho resultou de uma certa
colecdo que passei a fazer desse tipo de unsolicited email].

Dessa forma fazia parte da intencdo original promover uma forma de
devolucdo para o dominio pulblico de um lixo despejado sobre um espaco
privado. Para isso utiliza uma linguagem ambigua e talvez ‘capciosa’.
O funcionamento do portal prevé que o usudrio navegue por sites que
funcionam como atratores (pela ofrta de servigosilicitos ou estranhos). Apds
umtempo, ele/elarecebe umrelatério natelaque devolve informagdes sobre
o computador utilizado (através de cookies) como o sistema operacional, a
resolucdo do monitor, os plugins e browsers instalados...

O trabalho se tornou para alguns uma obra-referéncia, que se relaciona com um
contexto temporal e social especifico.

Metadwalls

Url's:

http://www.comum.com/diphusa/meta
http://rhizome.org/artbase/2857/meta/index.html

Browsers: Internet Explorer 5 em Mac ou PC

Plug-ins: Flash5

Projeto ‘context-specific’: ndo comporta mais atualizacdes e nao foi otimizado
para browsers recentes
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metadwalls

Url's:

http://www.comum.com/diphusa/meta
http://rhizome.org/artbase/2857/meta/index.html

Browsers: Internet Explorer 5 em Mac ou PC

Plug-ins: Flash5

Projeto ‘context-specific’: ndo comporta mais atualizacdes e nao foi otimizado
para browsers recentes
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mos SWALLS

INGREASEYOUR SEXUAL POTEHCY BACHELORS, MASTERS AMD DOCTORATE (FHD] DIFLOMAS

PROSPEROUS FUTURE. GO! GET RICH EASY! WORK FROM HOME

HOT XXX PASSWORDS HAGKING - DO IT YOURSELF

MAKE MONEY WHILE YOU SLEEP! SPY AMD SURVEILLANCE SOFTWARE

WE KNOW YOUR SECRET DESIRES. CLICK HERE! GET A SECOMD PASSPORT - GET WISA TO EVERYWHERE

TR EE T T /SPECIAL SERVICES

Trabalho apresentado nas exposicdes:

2001. Videobrasil International Electronic Art Festival . S3o Paulo, Brazil
2002 . 25th Sdo Paulo International Biennial . Net.art . S3o Paulo, Brazil
2002 . Intimate Technologies/Dangerous Zones - New Media Institute, Banff,
Canada (presented as a case study)

2004 . Videoformes . XIX Manifestation Internationale d'art vidéo et noveaux
médias - Clermont Ferrand, France

2004 . VAES - Video/Arte Electrénico - Realidad Visual - Galeria CCPUCP -
Peru, Lima

2005 . New Langton Arts, Cyphorg Citizens and Unwitting Avatars, Net Art
Exhibition with Lucas Bambozzi, Radical Software Group and Brooke Singer,
curated by Rick Rinehart, Berkeley, USA

Metadwalls

Url's:

http://www.comum.com/diphusa/meta
http://rhizome.org/artbase/2857/meta/index.html

Browsers: Internet Explorer 5 em Mac ou PC

Plug-ins: Flash5

Projeto ‘context-specific': ndo comporta mais atualizacdes e nao foi otimizado
para browsers recentes
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Solastalgia

Exposicdo-instalacdo com 9 canais de video

Canal da exposi¢do no Instagram: https://www.instagram.com/solast_algia/
Video da projecdo principal:

2022 . Arte Contempordneo Museo de la Inmigracién Bienal de la Imagen en
Movimiento, Buenos Aires

2023 . MAC USP Sdo Paulo 2023
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Inspirado no conceito de ‘database movies' o projeto youTag: gerador e de-
indexador de videos online é um dispositivo de busca de tags e palavras-
chave na Internet, associados a videos e fotos, como forma de criacdo
de pecas audiovisuais remixadas, re-significadas e ‘desautorizadas’ (de
autoria muitas vezes bastarda) a partir de material previamente existente
e disponivel na rede. O que estd publicado geralmente estd aceito,
‘normatizado’ e indexado. O projeto youTag: de-indexador de videos online
prop8e um deslocamento do estatuto de estabilidade associado aos tags e
sistemas indexadores. youTAG é um projeto desenvolvido a partir do grupo
Interfaces Criticas que envolve além do autor os pesquisadores Lucio Agra,
Christine Mello, Priscila Arantes, Nancy Betts e Cldudio Bueno.

Referéncias:
O tempo ndo Recuperado. Lucas Bambozzi: [http://www.lucasbambozzi.net/
projetosprojects/o-tempo-nao-recuperado]

Projeto contemplado pelo Rumos Itad Cultural Arte Cibernética 2006/2007,
apresentado na exposicdo Emocdo Art.Ficial 4.0, no Itad Cultural em 2008,
no formato de instalacdo interativa.

Youtag . sistema gerador e de-indexador de videos online
Url: www.youtag.org

Técnica: gerador de videos a partir de palavras-chave
2007
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Youtag . sistema gerador e de-indexador de videos online
Url: www.youtag.org

Técnica: gerador de videos a partir de palavras-chave
2007
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Youtag . sistema gerador e de-indexador de videos online
Url: www.youtag.org

Técnica: gerador de videos a partir de palavras-chave
2007
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Cubo

Projeto coletivo envolvendo os grupos: A Revolugdo ndo sera televisionada, Bijari,
Cia Cachorra, Cobaia e Contra-Filé

Documentagdo online em video: https://www.youtube.com/watch?v=M-zJ9EosH-U
2005
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Cubo

Projeto coletivo envolvendo os grupos: A Revolucdo ndo serd televisionada,
Bijari, Cia Cachorra, Cobaia e Contra-Filé

Documentagdo online em video: https://www.youtube.com/watch?v=M-
zJ9EosH-U

2005
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O Cubo foi planejado como um dispositivo contrdrio a ideia de espetdculo,
gue buscava a interacdo com um tipo especifico de publico e plateia: o centro
da cidade e seus habitantes, aqueles que efetivamente circulam ali e fazem
daqguele ambiente sua vida. Queriamos fazer um tipo de trabalho em que
houvesse um didlogo mais estreito com esse publico que se vé inserido hoje
em um discurso de revitalizacdo do centro, na iminéncia de ser expulso dali
por conta de um processo eminente de gentrificacdao. O desenvolvimento
do trabalho foi intenso e cuidadoso, com gravacdes e planejamentos ao
longo de meses. As apresentacdes ocorreram durante 3 finais de semanas
sucessivos, na Praga do Patriarca, Vale do Anhangabal e Praga da Sé. Ha
um consenso de que apenas nas Ultimas apresentacdes o projeto funcionou
em sua plenitude. Ou seja, nas primeiras apresentacdo havia uma opacidade
entre os espacos internos e externos do Cubo: ndo havia didlogo direto
entre o que acontecia fora e que acontecia dentro. No final as media¢8es
foram se tornando mais transparentes, e estabeleceu-se um didlogo efetivo,
potencializado por cameras, microfones e uma cumplicidade entre a equipe
e os transeuntes. Essa relagdo aconteceu de forma a construir um espaco
comum, uma forma de compartilhamento de experiéncias. Falar de sinestesia
pode ser um discurso meio vazio, mas isso aconteceu, tangenciando ideais
gue muitos almejam nessa relacdo entre midias.

Cubo

Projeto coletivo envolvendo os grupos: A Revolugdo ndo serd televisionada, Bijari,
Cia Cachorra, Cobaia e Contra-Filé

Documentacdo online em video: https://www.youtube.com/watch?v=M-zJ9EosH-U
2005
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O feitoamaos/FAQ se notabilizou em propostas de performances do tipo live-
images com énfase na narrativa e conteddo politico. As apresentacdes do
grupo no Itad Cultural (Monstruario Eletronico, 2003), no XX VIDEOFORMES
em Clermont-Ferrand/Franca (Transito,2005)ouno XV VIDEOBRASIL (Carro
Bomba, 2005) sdao consideradas por muitos como marcos importantes na
ruptura dalégica do espetdculo audiovisual comumente associada a cultura
dos DJ's e VJ's.

FAQ/feitoamaos

Projeto coletivo de performances, narrativas improvisadas e live-images
Integrantes: André Amparo, André Melo, Chico de Paula, Cldudio Santos, Lucas
Bambozzi, Marcelo Braga, Rodrigo Minelli, Ronaldo Gino

Documentacdes em video: http://www.vimeo.com/8961219 e http://vimeo.com/23829456
2002 a 2005
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Carro Bomba

Performance comissionada pelo Videobrasil
Documentacdo em video: http://www.vimeo.com/8961219
2005
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Breve Histéria do Agora

Marca o retorno do FAQ/feitoamdos, um grupo multidisciplinar, com atividades
especificas em live-images desde 2001

Registros online da apresentacdo: Flickr http://www.flickr.com/photos/
voltz2009/5204962250 | Vimeo http://vimeo.com/23829456

2010 e 201
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Breve Histéria do Agora

Marca o retorno do FAQ/feitoamdos, um grupo multidisciplinar, com atividades
especificas em live-images desde 2001

Registros online da apresentacdo: Flickr http://www.flickr.com/photos/
voltz2009/5204962250 | Vimeo http://vimeo.com/23829456

2010 e 201
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Da Obsolescéncia Programada em 3 Atos

Performance audiovisual em 3 atos, com interacoes via celular por parte do
publico e duelo entre telas

Duracao total: cerca de 35 minutos (11 minutos cada ato)
Convidados/participantes: Paulo Beto, Jarbas Jacome

Realizacdo: Itad Cultural e Eletronika / Festival arte.mov
Documentacdo online: http://www.lucashambozzi.net/projetosprojects/
crash

2009
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Ato 1: ilusao
A primeira parte da apresentacdo envolve uma experiéncia de mediacao com
o publico: as pessoas que adentram no teatro sdo convidadas a deixarem
seus aparelhos celulares e/ou cameras fotograficas digitais ligadas.
No inicio da apresentacdo o publico sera incitado (através de um texto
projetado nas telas) a levantar seus bracos com os celulares, mostrando
os displays acesos voltados para cima. O processo de rastreamento dos
movimentos dos celulares e cameras (isqueiros inclusive) pelo publico é
feito através do software Vimus, desenvolvido por Jarbas Jacome.

Ato 2: organizacdo e consumo.

A segunda parte da apresentacao se inicia em sobreposicao aos graficos
projetados na tela preta. Nesse momento, as telas do fundo se acendem
e as imagens, sio acompanhadas de ruidos, em sincronismo que ainda
afetam as imagens projetadas na tela preta frontal.

Ato 3: determinacao
As imagens deste ato consistem em sequéncias que registram a destruicao
de uma série de produtos tecnolégicos, a maioria deles obsoletos ou
beirando a obsolescéncia -- imagens que compdem também a instalacdo
Mobile Crash. Sdo mais de 100 sequencias de video distintas, gravadas
em alta definicdo (em sutil slow-motion de 60p) com duracdo entre 2 e 6
segundos, que sao manipuladas com sincronismo de audio e video, em uma
espécie de duelo ou embate, formado pelas duas telas brancas ao fundo.
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Ato 1:
Aos poucos as agdes dos interatores vao resultando em graficos e formas visuais
auténomas e as luzes projetadas vdo ganhando movimentos préprios.

Ato 3:

Duelo entre telas a partir de dispositivos midi que sdo tocados ao vivo, em
uma operacdo de desafio e ‘desforra’, uma pequena vinganga por conta de
consumirmos tantos produtos tecnolégicos que vdo durar muito pouco em
nossas vidas.

Da Obsolescéncia Programada em 3 Atos

Performance audiovisual em 3 atos, com interacdes via celular por parte do
publico e duelo entre telas

Duracdo total: cerca de 35 minutos (11 minutos cada ato)
Convidados/participantes: Paulo Beto, Jarbas Jacome

Realizagdo: Itad Cultural e Eletronika / Festival arte.mov

Documentacdo online: http://www.lucasbambozzi.net/projetosprojects/crash
2009
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"faSing"”

Performance audiovisual (soprano/performer + video)
Duracdo total: cerca de 50 minutos

Comissionado para o Festival BAM!

Ackerstadt Palast (Berlim)

Criacdo: Katia Guedes e Lucas Bambozzi
Performer/soprano: Katia Guedes

2021
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Ali é um lugar que ndo conheco

Sinopse: Ali é Um Lugar... comenta o fascinio pelo desconhecido, pelo que ainda
ndo se possui, algo aparentemente préximo mas que foge ao verdadeiro encontro
Técnica e materiais utilizados: video e filme super 8 (single-channel video)
Roteiro: lucas bambozzi / cristiane mesquita

Elenco: cristiane mesquita

Trilha sonora original: Tetine (Bruno Verner e Eliete Mejorado)

Duracdo: 6 minutos

1996
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O Fim do Sem Fim

Sinopse: Documentdrio de longa-metragem que tem como pano de fundo
eminente desaparecimento de certos oficios e profisdes no Brasil

Direcdo: Lucas Bambozzi, Cao Guimardes e Beto Magalhdes

Técnica: video, filme super 8 e filme 16mm (documentario)

Durac¢do: 91 minutos

Trilha sonora: O Grivo

formato de exibicdao: 35mm

2001
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Aqui de Novo

Sinopse: o video single-channel é um ensaio sobre algumas contradig¢bes
contempordaneas: fala sobre a defasagem entre o que se quer fazer e o que se
faz de fato, sobre a disparidade entre o que se diz e 0 que se quer dizer, sobre
o convivio nos espacos publicos e os desejos privados

Técnica e materiais utilizados: video e filme super 8 (experimental)

Duracdo: 6 minutos

2003
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Do Outro Lado do Rio

Sinopse: o filme é uma viagem aos limites do Brasil, uma investigacdo sobre
a zonas indefinidas que separam a Guiana Francesa e o Brasil, ao longo do
Rio Oiapoque, no extremo norte do Brasil. E o testemunho de um mundo em
transito, fendmeno que constitui o maior fluxo migratério existente ao longo
das fronteiras brasileiras. Para muitos essas sao as portas para uma nova vida
em territério francés, com saldrios pagos em Euros ou em ouro

Técnica e materiais utilizados: video e filme super 8 (documentdrio)

Trilha Sonora: Livio Tragtenberg e Wilson Sukorski

Duragdo: 89 minutos

2004
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Pequenas Gldérias Matinais

Sinopse: video a partir de sombras em movimento. Ao acordar todos os
dias pela manhd, percebo proje¢des de luzes e sombras nas paredes.
Produzidas pela incidéncia natural de luz através de frestas das janelas, as
projecdes remetem a uma camera pinhole em grande escala. Sdo imagens
monocromadticas e sutis, que trazem um pouco da rua para dentro do
apartamento, as vezes de forma abstrata, as vezes nem tanto. Registro as
imagens como uma rotina, em que uma coisa vai se transformando em outra.
O video cria uma narrativa a partir desses elementos.

Criacdo, edicdo e dire¢do: Lucas Bambozzi

Design sonoro: Novi_Sad

Formato de apresentacdo: projegdo cobrindo toda superficie de parede com
dimensdes aproximadas de 4m x 2.25m

Equipamentos: projetor de video DLP 3500 ANSI, alto contraste, mediaplayer
HD (codec Apple ProRes), equipamento de som 2.1 (estéreo + subwoofer)
minimo de 90 Watts RMS por canal

Formato: video, full HD, estéreo, projecdo em parede

Duracdo: 8 minutos

2014
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Museu Dos Invisiveis

Projeto de Giselle Beiguelman e Lucas Bambozzi

Série de micro-documentdrios sobre a cidade de S3o Paulo, pensados a
partir de situacBes a margem da visibilidade. Criado de forma colaborativa,
o projeto aborda cinco vertentes temdticas, colocando foco nos corpos que
a historiografia tradicional subtraiu do discurso sobre a cidade: mulheres,
homossexuais, trans, negros, os moradores da periferia e os sem-teto e o
poder biopolitico exercido na cidade. As discussdes envolvem sexualidade,
feminismo e politicas de género, segregacdo racial, periferia, vigilancia,
emergéncia, tribos queer e a vida nas ruas. Participam artistas, ativistas e
pensadores, somadas a imagens produzidas por um grupo de alunos do curso
de Design da FAUUSP

Camera e edicdo: Lucas Bambozzi e Lucas Gervilla

Producdo: Maya Messina

Entrevistados: André Soler, Aluizio Marino, Jaime Laureano, Fabiana Faleiros,
Sue Nhamandu, Luciano Pereira, Raquel Rolnik, Claudio Bueno, Jodo Simdes

Comissionamento: SP Urban 2016

Formato: video, full HD, estereo

Duracdo: entre 5 e 8 minutos cada video

2016
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Domingo no Golpe

Documentdrio experimental do tipo “ready media"” (em processo)

Duragdo: 30’

Autoria: Giselle Beiguelman e Lucas Bambozzi

Realizado totalmente com cdmeras de seqguranca do Palécio do Planalto (Brasilia)
disponibilizadas para a imprensa

2024
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Lucas Bambozzi

Lucas Bambozzida Silveiraé artista e pesquisador, possui graduacao em Comunicacdo Social/Jornalismo
pela Universidade Federal de Minas Gerais (1988) e MPhil pela Universidade de Plymouth (Reino Unido),
concluido em 2006 e validado pela Escola de Belas Artes, da UFRJ. Foi professor na PUC-MG em 1991,
PUC-SP em 2004 e na Faculdade SENAC de Comunicacdo e Artes entre 2004 e 2012. E doutor pela
FAUUSP, com projeto na drea de concentracdo Histéria e Fundamentos da Arquitetura e do Urbanismo,
linha de pesquisa em Fundamentos e Critica das Artes com especialidade em arte digital e espaco
informacional. Faz parte dos grupos LABOUTROS e Estéticas da Memaria no Século 21 (CNPg), ambos
ligados a FAUUSP. Foi um dos criadores do arte.mov, Festival de Arte em Midias Méveis e do projeto
Labmovel (mencdo honrosa no Ars Electronica 2013). E professor no departamento de Artes Plasticas
da FAAP e na pés—graduacdo em Mdsica e Imagem na Faculdade Santa Marcelina. Tem larga experiéncia
em pesquisa e producdo autoral na drea de comunicacdo e artes, com énfase em novas tecnologias da
imagem e midias interativas, atuando principalmente nas sequintes vertentes: documentario, videoarte,
cinema digital, midias mdveis e projecdes em escalas urbanas.

Orlando Maneschy

Orlando Maneschy é artista, professor-pesquisador e curador. Doutor em Comunicagdo e Semiética
pela PUC-SP. Realizou estagio pds—-doutoral na Faculdade de Belas Artes da Universidade de Lisboa.
E professor na Universidade Federal do Pard. E coordenador do grupo de pesquisa Bordas Diluidas:
Questdes da Espacialidade e da Visualidade na Arte Contemporanea (UFPA/CNPQq). E curador da Cole¢do
Amazoniana de Arte da UFPA. Tem participado de diversos projetos, exposicdes, e foi contemplado
com prémios e bolsas de instituicdes como Funarte, CNPg e Capes. Seus focos de interesse sdo a arte
brasileira e a museologia.
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APRESENTACAO' >>> CONTEXTOS E PRATICAS
DO AUDIOVISUAL EXPERIMENTAL | PARTE |

As discussdes académicas sobre a
natureza da imagem em movimento e suas
compreensfes tedrico-conceituais entre o
campo/circulagdo/critica do cinema e da arte
contemporanea aparecem por meio de uma
série de nomenclaturas que historicamente se
debrucaram sobre modos especificos de tratar
as passagens ocorridas entre midias. Nesse
contexto, a ideia de experimentalismo surge
como conceito-chave para pensar a apropriacao
da imagem em movimento por artistas visuais e
cineastas que, por um longo periodo, se viram
em disputa por uma legitimacdo e uma circulacao
de suas producdes em circuitos como os de
festivais audiovisuais, a televisdo e as exposicdes
em galerias e museus (London, 2020). Em
funcdo disso, vimos a emergéncia histérica de
nomenclaturas como “cinema experimental”
(Bezerra; Carvalho; Herschmann; Murari, 2016),
“cinema de artista” (Canongia, 1981; Parente,
2008), “cinema expandido” (Youngblood, 1970),
"o outro do cinema" (Balsom, 2013; Bambozzi;
Portugal, 2019; Bellour, 1997, 2008), “cinema de
exposicdo” (Dubois,2003,2004; Garbelotti, 2019;
Royoux, 2000) e “transcinemas” (Maciel, 2009).
O gue algumas dessas nomenclaturas possuem
em comum é o fato de também emergirem das
alteracdes no campo da imagem em movimento
proporcionadas pela tecnologia do video.

Danilo Baraina
UNESP | FAPESP
Cassia Hosni

USP | FAPESP
Hosana Celeste
UFPA

Orlando Maneschy
UFPA

Anderson Paiva
UFRR

No caso especifico mencionado anteriormente,
outras terminologias surgem, tais como
"videoarte” e "videoinstalacdao” (ver, por
exemplo, London, 2020; Machado, 2007),
“instalacdo de imagens em movimento”
(Elwes, 2015) e a "imagem em movimento de
artistas” (ver, por exemplo, Balsom; Reynolds;
Perks, 2019; Smith, 2008), motivando modelos
tedrico-conceituais alternativos. Esses, por
sua vez, estdo relacionados a contextos
histérico-sociais da emergéncia da midia video
ou de seus desdobramentos e contaminacdes
no contexto digital, desde os anos 1990, e
gue, igualmente, sdo resultado de disputas
conceituais entre disciplinas académicas. Por
muito tempo, os estudos filmicos e a histéria
da arte, de certo modo, distanciaram-se da
possibilidade de didlogos mais proficuos por
deslegitimarem as contribui¢cdes mutuas para
o estudo da imagem em movimento. Enquanto
a histéria da arte, por um lado, demorou para
se propor a pensar mais profundamente os
experimentos com a imagem em movimento,
gue surgiram antes da incursdo do video
no campo da arte, os estudos filmicos, por
outro, foram resistentes em compreender
as mudancas significativas trazidas pela
tecnologia do video ao campo do cinema.
Portanto, exploramos neste dossié um campo
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de estudo em constante e rapida mutacdo que
reside, majoritariamente, entre as areas da
arte e da comunicacao.

Este dossié, intitulado Contextos e prdticas do
audiovisual experimental,? aqui apresentado
em seu primeiro ndmero,® objetiva mapear
pesquisas sobre o estado da imagem em
movimento, na contemporaneidade, por meio
da ideia de “experimentacao” como uma chave
conceitual que pode conectar esses diferentes
contextos mencionados anteriormente. Desse
modo, podemos pensar o audiovisual como
uma pratica que borra fronteiras entre meios e
reforca seu caraterinstavel, fluido e conflituoso
como forca movente de sua natureza
poética. O "audiovisual experimental” é aqui
compreendido como producbes audiovisuais,
geralmente realizadas por cineastas e artistas
visuais, que comumente circulam em festivais
de cinema e video experimental ou exposi¢des
de arte contemporanea. E, portanto,
empregado como um termo guarda-chuva para
producbes que desafiam linhas disciplinares
gue separam modos de realizacdao outrora
ligados aos conceitos ja mencionados no inicio
desta apresentacao.

Em 2018, Marcus Bastos e Natdlia Aly lancaram
a coletanea  Audiovisual
arqueologias, didlogos e desdobramentos,
iniciando uma importante contribuicdo para a
utilizacdo desse termo, com especial foco na
arqueologia das midias e no pds-digital. Em
2022, o termo audiovisualidade experimental
também aparece na tese de livre docéncia
de Patricia Moran, intitulada Performance
Audiovisual: uma poética entre meios. Nesse
ambito de discussdo, uma série de outras
aproximacdes terminoldgicas tém surgido: no
campo da performance audiovisual (Bastos;
Moran, 2020; Carvalho, 2012; Moran, 2022),
da escrita de outras histérias do audiovisual
experimental no Brasil e de abordagens
decoloniais (Andrade; Alves, 2020; Krenak,
2021; Rezende, 2013; Ribeiro; Lacerda, 2023),
nas transformacdes das relacbes com a
instituicdo cinematografica nos museus e
galerias (Hosni, 2021; Jesus, 2019; Uroskie,
2014), na aproximacdo com os estudos queer/
cuir (Baraulna, 2022; Rojas, 2017), nas ciéncias
cognitivas (Oliveira, 2018; Tikka, 2010), além

experimental:

de nomenclaturas oriundas das relacBes com
as praticas tecnolégicas emergentes como a
realidade virtual, realidade aumentada, video
360 einteligéncia artificial (Audry, 2021; Almas;
Feitosa; Alvarenga; Lima; Ramos, 2020; Leote,
2015; Sampaio, 2023; Tikka, 2020). Diante disso,
esperamos fomentar e visibilizar as discussdes
contemporaneas ao redor do audiovisual
experimental para também compreender as
novas abordagens, que tém surgido e que se
desdobram em discussdes no ambito do social,
a partir dos estudos decoloniais, de raca, de
géneros e sexualidades.

A numerosa resposta a chamada de textos para
este dossié demonstra o quanto a academia
brasileira esperava pelo surgimento deste
espaco de discussdao sobre o tema. Entre
2023 e 2024, pelo menos trés outras revistas
académicas lancaram chamadas para dossiés
gue se somam em um esforco de problematizar
e repensar as relagdes que se estabelecem
entre arte contemporanea, experimentalismo,
filme e video. A primeira delas, a Cartema
(Universidade Federal de Pernambuco e
Universidade Federal da Paraiba), abriu
chamada, em setembro de 2023, para o dossié
Imagem em movimento, cinema expandido,
filmes de artista, organizado por André
Anténio e Hermano Callou. J& em outubro de
2023, a Arte & Ensaios (Universidade Federal
do Rio de Janeiro) lancou chamada para
um numero intitulado /magens moventes:
arte, cinema, video. Em abril de 2024, a A_
Barca (Universidade Federal Fluminense)
disponibilizou a chamada Experimentacdes e
didlogos em circuitos hibridos entre cinema
e artes no Brasil, organizada por Jodo Cicero
Bezerra, Nina Velasco e Cruz e Rodrigo Gontijo.

Trazemos essas informacbes, pois sdao
evidéncias de um desejo coletivo de que
essas discussdes, também propostas em
nosso dossié, ganhem folego no pais e corpus
teérico na producdao académica nacional.
Reorientamos, desse modo, perspectivas
conceituais que considerem o contexto de
tecnologias emergentes e abordagens que se
entremeiam as questdes sociais pungentes no
contemporaneo. No entanto, essas iniciativas
recentes nao configuram, obviamente, a
primeira vez em que essas discussdes sdo
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problematizadas. Podemos citar como exemplo
anterior o dossié Cinema experimental,
publicado em 2016 na Revista ECO-POS,
organizado por Julio Bezerra, Victa de
Carvalho, Micael Herschmann e Lucas Murari,
0S gquais comentam que:

O cinema nasceu experimental e, de certa forma,
jamais deixou de sé-lo. A histdria do cinema
carrega este traco fundante, na confluéncia de
variadas tecnologias, suportes (a pelicula, o
video, o digital) e experimentos (os narrativos,
figurativos, sonoros, visuais, etc.). Com o tempo,
o termo “experimental” conviveu com diversas
crengas, movimentos, teorias e expressfes
vizinhas (as vanguardas histdéricas das primeiras
décadas do século XX, o cinema abstrato, cinema
puro, cinema underground, cinema integral,
cinema absoluto, o filme estrutural, cinema
marginal, filme poema etc.). Ganhou muitas
vezes a alcunha de género cinematografico e
designa hoje um tipo variado de filmes que ndo é
realizado e/ou distribuido no sistema industrial/
comercial, que investe em um questionamento,
desconstrucdo e/ou invengdo de certos cédigos
e estratégias (Bezerra; Carvalho; Herschmann;
Murari, 2016, p. 1).

Ao argumentarem que o cinema ja nasce
experimental e que essa caracteristica, em
didlogo com as mudancas tecnoldgicas, é parte
da natureza de sua constituicdo, os autores
consideram a instituicdo cinematografica
como um lugar mais ampliado para discutir
a ideia de experimentalismo em contextos
histéricos diferentes. Um desses momentos
é o que Arlindo Machado (1997) denomina
“pré-cinema”, ou seja, manifestacdes que
antecedem a forma cinema (Parente, 2008)
como entendemos hoje, mas que, poética e
formalmente, reverberam nas experimentacdes
digitais contemporaneas. Por outro lado,
pesquisadoras e pesquisadores (entre os mais
citados nacionalmente estdo Elwes, 2005;
London, 2020; Machado, 2007; Mello, 2008;
Meigh-Andrews, 2014) também conferiram ao
video um papel singular e fundante de modos
inovadores de experimentacdo audiovisual
emergentes na sequnda metade do século XX,
gue se desdobram, inclusive, em experiéncias
radicais que caminham em direcdo a outras
exploracdes tecnoldégicas no campo da media
art (London, 2020). No passado, o video ja
foi chamado de territério impuro, lugar de
contaminacdo entre outras linguagens, como
a pintura e a escultura. A ideia de pureza e

impureza remete aos debates cinematograficos
e a sua relacdo com outras linguagens, como
a literatura e o teatro, caso do texto Por um
cinema impuro (1991), de Andre Bazin. Para
falar das contaminacBes entre as dreas, em
especial o video, Raymond Bellour (1997) é um
dos primeiros autores a fazer referéncia ao
video como imagem impura, um meio de criar
complexas relagdes entre aimagem fixa e mével,
e, também, entre as palavras e as imagens.
Porém, diante dos principios da linguagem
videografica, ao qual os autores se debrucaram
no inicio, é valido realizar uma atualizacdo.

Paraqguemtem contato hoje com o audiovisual
digital, sua alta qualidade de resolucdo, e
sua facilidade de producdo e distribuicdo, é
importante relembrar o histérico percorrido
pela videoarte, e, principalmente, a busca
por sua proéopria linguagem, gue, em sua
génese, criticou e se apropriou do sistema
televisivo, como por exemplo nos trabalhos
do artista Nam June Paik e toda uma geracao
de artistas brasileiros da década de 1980.
Se analisarmos a histéria do video, seu uso
crescente é certamente favorecido pela
tecnologia digital a partir dos anos 1990 e as
mudancas proporcionadas particularmente
como surgimento da projecdo digital (Balsom,
2013). Como consequéncia, permitiu-se maior
facilidade de criacdo aos artistas, por meio
da montagem ndo linear e, no ambito da
exibicdo, com o uso de projetores digitais nos
espacos expositivos.

Atualmente, podemos observar que a busca
pela especificidade do video j&d ndo é de grande
relevancia assim como aconteceu até os anos
1980. Presente em uma variedade de lugares,
telas de cinema, celulares, empenas dos
prédios da cidade, televisGes domésticas e de
estabelecimentos comerciais, o video e a sua
imensiddo de telas conectadas a internet fazem
parte do cotidiano da maioria das pessoas.
Nesse sentido, é interessante observar como
o video se integra, agora como audiovisual, a
esfera do territério informacional (Bambozzi,
2019) em tempos de deepfake, monetizagdo
de sono (Crary, 2014) e controle dos dados
(Beiguelman, 2021; Zuboff, 2019). Sobre essa
ampliacdo do conceito de video por meio da
andlise de suas extremidades, Christine Mello
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(2008), ainda na primeira década do século
XXI, em seu ja classico e altamente citado livro
Extremidades do Video, declara que:

Nas extremidades do video é possivel observar,
por exemplo, tanto a videoarte desconstruindo a
televisdo (nos anos 1970) quanto o video digital
desconstruindo o cinema (nos anos 1990).
Prossegue na observacdo das contaminacdes
do video com o circuito da arte contemporanea,
por meio das performances em tempo real do
video, do embate direto entre o corpo do artista
e a camera de video, das videoinstalagdes, e
dos eventos relacionados com a danca, o teatro,
os espetdculos multimidia, a cena eletr6nica e
os VJs, em que o video pode ser manipulado e
presentificado ao vivo. Chega a atualidade ja de
modo transmutado nas redes de comunicacdo
digital, em acles que acentuam a completa
descentralizacdo das linguagens e que faz com
gue o video compartilhne muitas vezes a légica
da interatividade, dos bancos de dados, dos
arquivos, dos ambientes virtuais e on-line. E
nessa direcdo, dos procedimentos limitrofes
e hibridos da contemporaneidade, que se
estabelece a presente andlise do video nas
extremidades (Mello, 2008, p. 33).

Mello (2008) utiliza 0s conceitos
de desconstrucao, contaminacao e
compartilhamento para pensar o video

além da busca por sua especificidade. Essas
contaminacdes, discutidas por Mello hd mais
de quinze anos, se solidificam, hoje, mediante
um contexto conflituoso surgido da tentativa
de nomear e encaixar os produtos audiovisuais
em conceitos que, talvez, ndao facam mais
sentido. Isso se d& por esses conceitos
estarem relacionados a contextos histéricos
especificos de surgimento de certas midias e
suas reverberacdes nos anos subsequentes.
Ainda faz sentido falarmos, por exemplo,
de videoarte? Estardo artistas, ainda hoje,
problematizando a natureza dessa midia como
campo da imagem em movimento em suas
especificidades tecnolégicas e de linguagem?
Pensamos aqui em artistas como a paraense
Nay Jinknss (presente no segundo nidmero
deste dossié), cuja producdo circula no circuito
das artes visuais e, em suas obras audiovisuais,
tensiona uma série de tradi¢Oes: da videoarte,
por meio de um constante jogo de janelas; do
fazer documentdrio e da experimentacdo na
criacdo de narrativas ndo sobre, mas ao lado de
guem fotografa, ou mesmo suas apropriacdes
de musicas integrantes de um imagindrio local
e nacional e que, pela edicdo de imagens,

também fazem emergir um pensamento
sonoro. Outras contaminacdes acontecem, por
exemplo, em referéncia a fascinacdo de artistas
visuais pelo conteudo hollywoodiano cldssico,
empregando tdticas de parafrase e citacdo,
com o objetivo de reimaginar criticamente as
convencdes desse cinema, tal como discutido
por Sarah Smith (2008) ao analisar o trabalho
de Tracey Moffat.

No Brasil, nos parece evidente que alguns
artistas, como Almir Almas, Rosangella Leote e
Val Sampaio, por exemplo, migramdo video para
experimentacdes com tecnologias emergentes
no campo da arte, ciéncia e tecnologia em
didlogo com praticas como a performance, seja
a de seu proprio corpo, ou na dire¢do de outros
artistas. Por outro lado, artistas como Danielle
Fonseca, Keyla Sankofa e Uyra percorrem um
caminho entre a tradicdo performatica da
videoarte e filmes que cruzam o documentdrio
e a ficgdo, circulando tanto em festivais
audiovisuais quanto no espaco de galerias
e museus. Em outro sentido, vislumbramos,
igualmente, uma série de artistas que
continuam uma tradicdao da videoperformance
como central em suas poéticas, como no
trabalho de Rafa Bqueer e Luciana Magno, por
exemplo. Diante do exposto, procuramos aqui
desafiar o uso de termos como "videoarte" e
"cinema expandido", ainda tdao presentes na
academia brasileira quando referentes ao tipo
de producado audiovisual gue se desenvolve nos
dias atuais. Obviamente, essas nomenclaturas
sdo de extrema relevancia em discussdes
histéricas que se referem aos contextos de
surgimento de certas midias e suas exploracdes
especificas de linguagem. No entanto,
esperamos que, a partir dessas provocacdes e
dos artigos aqui reunidos, possamos construir
um processo de contextualizacdo desses
termos que, talvez hoje em dia, ndo possam
mais ser utilizados de forma purista com
relacdo aos modos e praticas audiovisuais que
se deixam contaminar, tal qual exemplificado
neste paragrafo.

Neste primeiro nimero do dossié, os artigos
e ensaios visuais reunidos dissertam sobre
uma variedade de discussdes pertinentes
aos contextos acima mencionados. Alguns
desses trabalhos exploram a ideia de

Contextos e Praticas do Audiovisual Experimental

114



experimentalismo, com base na andlise de
obras audiovisuais comumente associadas ao
circuito de exibicdo cinematogréafico, mas que
igualmente aparecem em outros espacos de
circulagdo, como os museus e as plataformas
online, tal qual o Youtube. Outros trabalhos
discutem o papel do corpo e da performance
em experimentacdes audiovisuais, nos quais,
inclusive, vemos a retomada de conceitos como
"videoarte", "videodanc¢a" e '"videopoesia".
Constatamos, também, o aparecimento de
uma escrita de outras histérias do audiovisual
experimental no Brasil atravessadas por
abordagens autobiograficas e decoloniais.
Além disso, identificamos o aparecimento
de contextos sociais e de prdticas poéticas
muito recentes, como é o caso da pandemia
da COVID-19 e a utilizacdo de ferramentas de
inteligéncia artificial para a criacdo artistica.

Abrimos o dossié como artigo Experimentacdes
de um imagindrio pandémico no curta
metragem "In My Room™", de Mati Diop, escrito
por Gabriel Darwich. O texto explora o contexto
de isolamento social, na recente pandemia da
COVID-19, ao analisar o curta-metragem /n My
Room (2019). Fundamentado no conceito de
"imagem técnica", de Vilém Flusser (1985),
Darwich argumenta que, nesse filme, a
cineasta Mati Diop opera no ambito da inversdo
do lugar da imagem digital e do mundo fisico
nesse espaco-tempo de isolamento. Darwich
discute como um imagindrio pandémico surge
no entre-lugar do mundo externo e do espacgo
privado, através da experimentacdao com aideia
de "janela" como um elemento da linguagem
audiovisual que expde o papel fundamental dos
processos comunicacionais nesse contexto.

Emsequida, Henrigue NogueiraNemeem Tempo
intensivo, presen¢a e a narrativa sensorial
de “Beginning”, de Dea Kulumbegashvillii
analisa o filme mencionado no titulo do artigo
por meio dos conceitos de “tempo intensivo”
(Virilio, 2002), “presenca” (Gumbrecht, 2010) e
“narrativas sensoriais” (Gongalves, 2014). Para
Nogueira, os trés conceitos elencados operam,
na compreensao do experimentalismo no filme
de Kulumbegashvillii, como uma abertura de
“fendas” e "falhas” na obra audiovisual que
propiciam a emergéncia de zonas fronteiricas
e possibilidades de reinvencdo de linguagens.

Nesse sentido, o autor sugere que a andlise de
Beginning (2020), baseada no pensamento das
"extremidades" (Mello, 2017), permite olhar
para elementos de linguagem, tais como planos
e enguadramentos, pelo que acontece nao
neles em si, mas na intersecdo, na passagem
e no fluxo que os conforma em um tipo de
transbordamento narrativo, implicado em
experiéncias sensoriais e afetivas.

Ja em Apito da morte e berimbau: armamento
sonoro nos filmes Era uma vez Brasilia e Cadé
Edson? de Guilherme de Castro Duarte Martins,
vemos surgir uma importante discussao sobre
o papel do som na construcdo de praticas
experimentais no audiovisual. Martins analisa
os filmes supracitados para os enderecar a
pergunta: "o que pode um som?"”. O autor
argumenta que determinadas sonoridades
possuem um papel crucial na disseminacao
de formas de opressdo, mas que, da mesma
maneira, atuam no auxilio e na consolidacdo
de lutas emancipatdrias. Martins cita o apito
e o berimbau como armas sonoras latino-
americanas utilizadas em contextos politicos
de opressdao muito recentes no Brasil, como
a tenebrosa ascensdo da extrema-direita e o
catastréfico governo de Jair Bolsonaro. Para
Martins, esses elementos expuseram batalhas
na ordem do social e recuperaram imagindrios
cinematograficos periféricos e, por assim ser,
produziram um campo de discussdo sobre
o lugar do audiovisual na batalha contra as
opressdes sociais.

Uma outra perspectiva do experimental
comeca a aparecer em Abojo: evocacdo ao
sertdo, de Heverton da Silva Guedes. O autor
utiliza como eixo inicial de andlise as relacdes
entre sujeito, animais e natureza, apropriando-
se da estrutura simbdlica proposta pela
diretora Marilia Rocha na construcdo que
divide o filme Aboio (2005), a saber: o "boi",
o0 "homem"” e o "infinito". Guedes argumenta
gue, por meio da construcdo experimental de
elementos como o c/ose-up, a contraposicdo
de imagens captadas digitalmente e em Super
8 e a trilha sonora (segundo o autor, formada
por esperas e siléncios), o filme tensiona e, até
mesmo, distancia-se de um fazer documentario
objetivo, para acessar camadas de intimidade
e potencializar a paisagem do sertdo como
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evocada pelas imagens-meméria e imagens-
presente. Além disso, Aboio traz um dado
interessante sobre a circulacdo dessa obra,
jd que ela foi exibida tanto em contextos de
festivais de cinema quanto em museus, como o
Museum of Modern Art em Nova York (MoMA).
Isso nos auxilia na problematizacdo do lugar
gue vém se constituindo para a imagem em
movimento nessa relacdo volatil e fluida das
praticas de exibicdo institucional emergentes,
sobretudo nos anos 2000.

O artigo seqguinte faz parte do campo de
interartes e discute as relacdes entre o
género lirico e o video enquanto tecnologias
gue modificam, esgarcam e interferem
nesse género. |Intitulado Uma reflexdo sobre
videopoesia como género lirico interartes, de
autoria de Josiclei de Souza Santos, o texto
argumenta que o video propiciou a emergéncia
de um género lirico hibrido ao qual o autor
chama de videopoema, que é pensado por
ele, principalmente, a partir dos conceitos de
"texto” e "videoarte". Realizando uma breve
revisdo narrativa de literatura, Santos discute
asrelacdes entre palavraeimagem, e clama por
uma ampliacdo interartistica e transdiciplinar
do texto poético focado em elementos como
a sintese, o fragmento, a ndo-linearidade, a
linearidade e em como eles se relacionam com
as praticas experimentais do audiovisual.

Em Oferendas botdnicas. Plantas como dddiva,
o cinema experimental e o mundo de Claudio
Caldini, de autoria de Angela Freire Prysthon
e Lucca Nicoleli Adrido, vislumbramos a
exploracdo das possiveis interacdes entre as
plantas e as tecnologias da imagem, com foco
no cinema experimental. Mais especificamente,
vemos uma andlise da filmografia de Claudio
Caldini como um exemplo das possibilidades
experimentais do audiovisual argentino.
Prysthon e Adrido argumentam que a natureza
e 0 ndo-humano sempre foram elementos
importantes para o cinema e que, inclusive,
as praticas e as técnicas cinematogréficas
guardam, similarmente, estreita relacdo com o
processo de registro e de compreensdo desses
ambientes, expondo uma relacdo, também,
proxima entre os métodos cinematograficos
e 0os métodos cientificos. Nesse artigo, vemos
a exploracdo histérica dessas relacdes, por

meio do filme botéanico, para evidenciar como
0 cinema experimental tornou-se terreno
proficuo para tais exploracdes - é, a partir
disso, que os filmes de Caldini, como Limite
(1970) e Poilean (2020), sdo discutidos.

No préximo artigo, intitulado Experiéncia
sonora, Waléria Américo apresenta o processo
criativo das obras Amplitude, Falha e Concerto
Intermitente, com foco nas sonoridades
construidas via partituras experimentais
e composicdes baseadas na ideia de que a
imagem dos tiros reside no som. Américo
argumenta que o movimento de ocupacao
de espacos e a performance encontra no
sonoro a possibilidade de estabelecer um
continuum poético. A autora descreve as duas
performances realizadas, discutindo questdes
relacionadas ao deslocamento e a cidade
como partitura, audibilidade do siléncio e
desierarquizacdao de processos artisticos. Tais
guestdes sdo tratadas através da construcao
da partitura-imagem e da partitura-musical,
entremeados pela musica experimental que
resultam em uma producgdo audiovisual, a
partir do ato performatico.

Em Arte experimental no planetdrio expandido:
cosmopoéticas e processos criativos em
planetdrios analdgicos, Matheus Ezequiel de
Oliveira Meireles apresentasuacolaboracdaocom
o Planetario da Universidade Federal de Goias,
entre os anos de 2018 e 2022, voltada a explorar
como os projetores de planetdrio podem atuar
como ferramentaparaaelaboracdode processos
criativos. O autor indica como relevante o
potencial imersivo e de criacao de mundos
possiveis dos planetarios e estabelece um
paralelo com producdes imersivas no contexto
do audiovisual experimental e do cinema
expandido. Meireles também compartilha, em
seu artigo, as circunstancias de criagcdo do
trabalho Cosmopoéticas, levando-nos por uma
breve histéria dos planetdrios até os resultados
do estdgio/residéncia no planetério supracitado,
gue culminou no desenvolvimento das obras C O
SMOGONIAe Cosmotropia*. Para o autor, o
trabalho com planetdrios pode ajudar a pensar,
elaborar e reconstruir cosmovisdes radicais e
interdisciplinares que refletem na expansdo do
campo das cosmopoéticas, de modo a ampliar o
gue ele chama de "politica do universo".
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No préximo artigo, o corpo reaparece como
elemento fundamental para a construcdao de
um pensamento decolonial, tracando uma
relagdo com o experimentalismo no audiovisual.
Intitulado Por uma abordagem decolonial da
videoperformance e aobra Manicure onicofdgica
de Lals Lacerda, das autoras Regilene Aparecida
Sarzi Ribeiro e Lais Miguel Lacerda, esse
texto utiliza o termo videoperformance, como
desencadeador de discussdes referentes a
denuncia de violéncias contra o corpo feminino,
por meio de uma abordagem decolonial. As
autoras realizam um estudo de caso da obra
Manicure Onicofdgica (2021), de Lais Lacerda,
argumentando que a videoperformance
pode se configurar como um instrumento de
problematizacdo e insercdo de novas histérias
no circuito latino-americano das discussdes
decoloniais. Além disso, as autoras evidenciam
como as questdes de género se relacionam com
um contexto de producgdo artistica entre as
décadas de 1960 e 1990.

Desta vez no teatro, o corpo continua em
destaque por intermédio do artigo Oculto:
reflexbes de um processo criativo entre teatro
e audiovisual, de Marilia Cauz Dalmagrio.
Nesse texto, nos é apresentado o modo de
criacdo do curta-metragem intitulado Oculto
(2021), ao mesmo tempo em que se discute
como as caracteristicas préprias do processo
criativo no teatro interferem na criacdo
de um experimentalismo no audiovisual,
proporcionado pela presenca do corpo em
atuacdo. Fundamentada nisso, Dalmagrio
estabelece e discute temas universais, como
valores éticos, imaginacdo, relacionamentos
interpessoais e emoc¢des densas, como a raiva
€ o rancor que emergem do segredo.

Ainda sobre corporalidades, Adriano Medeiros
da Rocha, Paloma Demartini Carvalho e
Gustavo Henrique dos Santos Silva apresentam
o artigo Poéticas do corpo na linguagem
audiovisual: passos, movimentos e recaminhos
expressivos registrados pela videodan¢a. No
texto, sdo retomadas as possiveis relagdes
poéticas entre a linguagem da videoarte, da
videodanca e da televisdo contemporanea
(no formato streaming) como espaco de
circulagdo e exibicdo de produtos audiovisuais
experimentais. Apresenta-se um percurso

histérico que passa pelo surgimento da
videoarte no Brasil, as relacdes entre a danca e
0 cinema, até as experiéncias de aproximacdo
entre as artes cénicas e a videodanca, mais
especificamente a partir do caso da série
Poéticas do Corpo, da TV UFOP. Ainda, sdo
analisadas, no texto, as obras Danca Teatro
(2013), Danca Afro (2013), Pole Dance (2013) e
Entre Fluxos (2014).

Corpo e camera se juntam no artigo de Elaine
Athayde Alvez Tedesco, para a escrita de outras
histérias do audiovisual experimental no Brasil.
Intitulado Ac¢cdes com a cdmera (1987-1989):
videoperformance no Sul do Brasil, o texto
foca nos processos colaborativos do projeto
Estudio 88: pesquisa de videoperformance
(1987-1989). Tedesco, também integrante e
coordenadora desse projeto, traz importantes
dados histdricos para localizar essa producdo
do Rio Grande do Sul na histéria do audiovisual
experimental brasileiro no final da década de
1980.Saodestacados, noartigo, principalmente
o papel do corpo, do espaco e do movimento
como desencadeadores do processo de
videoperformance. Ainda, a autora apresenta
uma conexdo histérica da videoperformance
com outras abordagens sobre o corpo feminino,
e usa como exemplo os trabalhos de lole de
Freitas, Lygia Pape e Anna Bella Geiger.

O corpo aparece por via da performance
audiovisual no artigo Luzes, cores, musica e
acdo: M x Mem performance, da autora Patricia
Moran. Nesse artigo, Moran realiza um estudo
de obras dos artistas Mirella Brandi e Muep
Etmo (M x M), investigando os movimentos
gue acontecem entre elementos como a luz, as
cores e 0Ss corpos. Sdo buscados aportes nos
estudos da performatividade e da narratividade
para analisar a obra Op 7e a série Trilogia das
cores. A analise de Moran caminha em direcao
a construcdo de um argumento pautado na
indiscernibilidade das fronteiras entre meios,
nas quais situacdes de fluidez, maleabilidade
e integracdo entre as artes se estabelecem a
partirdohibridoedaqualidadede contaminacdo
entre dreas como as artes visuais, a mudsica, a
literatura e as artes cénicas. Ao falar de um
"acontecimento performativo", Moran confere
as produgdes analisadas um carater processual
e multiplo, gue motivam a criacdo de ambientes

117 Arteriais | revista do ppgartes | ica | ufpa|v. 10| n. 16 | Jan./Jun. 2024



onde o espectador experiencia intensidades,
excessos, circularidades. Essa experiéncia
sensorial multipla afeta o reconhecimento
dos meios utilizados para tais fins, tornando-o
conflituoso e de dificil elaboracdo.

Em uma perspectiva de levantamentos
poético-politicos que reorientem a histdria
da imagem em movimento no Brasil, Mateus
Nogueira de Farias Moura apresenta Matou
o cinema e foi a familia: genealogia pessoal
acerca de um projeto de cinema experimental
na Amazobnia paraense. Nesse texto, Moura
foca em trés obras, a saber: Jamcine (2012),
Rmxtxtura’s (2012) e O meu é especial (2012),
contextualizando-as a partir de conceitos como
cinema-ensaio e cinema-performance a luz do
papel do remix e das experimentacdes com
midias digitais. Mais especificamente, o autor
delimita sua producdo como parte de uma
pesquisa de realismo experimental no cinema,
argumentando que, por meio dessa pratica, hé
uma possibilidade de inversdao simbdlica das
relacdes das tecnologias audiovisuais com as
massas, gue ele nomeia de "representadora".
De modo importante, Moura visibiliza o
territério amazbnico como central na sua
producdo experimental e, assim, articula a
insercdo desse lugar em um circuito nacional.

O mesmo acontece no artigo Entre sonhos e
telas, mundos imaginados. Notas sobre uma
exposi¢cdo de filmes e videos experimentais no
Amazonas, de autoria de Gustavo Soranz. O
autor discute o processo curatorial da mostra
Entre sonhos e telas: mundos imaginados,
apresentada na cidade de Manaus, em 2022.
Segundo Soranz, aexposicaoelaborouquestdes
em torno das relacdes entre indigenas e ndo
indigenas no estado do Amazonas, a partir de
uma série de obras audiovisuais. No artigo,
com base nas obras apresentadas pelo autor,
discute-se as mudancas de relacdo de indigenas
com a modernidade e seus desdobramentos na
arte, na ciéncia e suas confluéncias. Soranz
buscaevidenciar como essa producdo engatilha
problematizacdes sobre as ideias de autoria,
colaboracdo e experimentacdo. Para tanto,
ele se aproxima de momentos histéricos e de
tradicdes distintas que ndao fazem parte de uma
narrativa hegemonica da histéria das artes
visuais no Brasil. O autor aponta como a mostra

propiciou um outro olhar para a histéria da
producdo audiovisual no Amazonas, conectada
com a ancestralidade indigena e em didlogo
com tradi¢cBes da produc¢do audiovisual, como
o documentdrio histérico, o video experimental
e a performance no audiovisual.

A secdo de artigos do dossié é finalizada com
O filme “Triunfo Hermético” e a contribuicdo
de Rubens Gerchman ao cinema experimental
e conceitual, de Almerinda da Silva Lopes.
A autora argumenta que, no filme citado,
Gerchman propde um jogo experimental de
oposicdes e incongruéncias entre memédrias e
apagamentos, construcdo e destruicdo, vida e
morte, fundamentando-se na combinacdao de
uma série de interconexdes entre performance,
pintura, gravura e fotografia. Para Lopes,
esse constante jogo de incongruéncias é
responsavel pela quebra de uma estrutura
linear e, portanto, pelo aparecimento de uma
pratica experimental no filme estudado. Além
disso, Lopes indica que a producdo audiovisual
de Gerchman funciona como uma extensdo de
sua prdtica em linguagens pldsticas, permeada
por incertezas, transitos e estranhamentos.

Ainda, neste dossié, as organizadoras e
organizadores, com muito orgulho, estreiam
a secdo Ensaios Visuais da Revista Arteriais.
Curiosamente, mas ndo por acidente, a
primeira aparicdo dessa secdo, comumente
associada as imagens fixas, se dd por meio da
imagem em movimento. Com isso, objetivamos
também investigar as possibilidades de criacao,
divulgacdo e compartilhamento de conteldo
audiovisual nesta revista, mediante ao
exercicio de fragmentacdo, desmembramento
e rearticulacdo da imagem em movimento no
contextodaimagem fixa. Os ensaios visuais aqui
apresentados sdo eles mesmos experimentos
com a dissolucdo do audiovisual na tela a partir
do texto, do frame e dos hyperlinks.

O primeiro ensaio visual é intitulado Entre
Seedspace e Caxina Machu: o registro como
criacdo, de autoria de Camila do Nascimento
Fialho e José de Almeida Viana Junior. Como
indicado no titulo, Fialho e Viana apresentam
uma discussdo sobre o registro (audiovisual
e fotogréfico, nesse «caso) como uma
possibilidade de acessar processos criativos
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gue desembocaram em producdes artisticas
no campo da performance, instalacdo, video
e fotografia. Primeiramente, em Seedspaces
(2018-2023), inserem o0s registros de uma
acdo performatica realizada em Fordlandia
e apresentada via conteddo audiovisual
multitelas, sequida por Caxina Machu (2018-
2020), uma série fotogrdfica permeada
por texto ficcional. No ensaio, as imagens,
para além de registro, funcionam como uma
diluicdo do contelddo audiovisual nas paginas
da revista. Testemunhamos Fialho e Viana em
acdo cuidadosa de rearranjos de sementes
encontradas no local de captacdo das imagens,
gue se desdobra na edicdo de imagens
fotograficas em que a interferéncia da linha, do
bloco de cor e da prépria acdo performatica se
entremeiam no desenho da imagem.

Em sequida, Renata Voss apresenta o ensaio
visual FORTE, com recortes do videoclipe
homdnimo, de Luisdao Pereira. Voss disseca o
videoclipe por meio da imagem fixa de modo
a, de certa forma, inserir uma qualidade
de estabilidade ao corpo que se apresenta,
baseando-se em suas imagens interiores.
Parcialmente formado por imagens de
ressonancia magnética oncoldgica de Pereira,
0 ensaio vislumbra um olhar poético para
o processo de tratamento e periodo de
estada em um hospital. Vemos um trabalho
de sobreposicdo de imagens, pratica tdo
comum no experimentalismo audiovisual, e
gue se desdobra no entrelace de um corpo
gue, segundo a autora, encontra nesse lugar
processos de cura e renovacao.

Em Ciclos de intimicidade: do desenho, pelo GIF,
para a videoarte, Gabriela Jodo apresenta uma
interessante abordagem ao inserir o GIF como
imagem em movimento com minimas acdes e
gue, nesse ensaio, percorre discussdes sobre
a agéncia do corpo nas ruas da cidade. Jodo
propdeousodotermo “intimicidade” comouma
possibilidade de dialogar sobre subjetividades
na ocupacdo de contextos urbanos. Imagens
do cotidiano como auto-explora¢des do corpo,
a paisagem, a janela, o movimento da gangorra
e do andar de bicicleta aparecem em meio ao
desenho e a imagem em movimento. Portanto,
a autora sugere que, nesse processo, had uma
experimentacdo entre o analdgico e o digital

em que o erro torna-se caracteristica fundante
da poética de apropriacdo dos bugs e glitchs.

Finalizando o dossié, apresentamos o ensaio
visual de Matheus da Rocha Montanari e
Gilbertto Prado. Intitulado Video as an essay:
artificial intelligence and artificial seasons
in the artistic project “A sunless summer
in Shangri-Ld", o ensaio se debruca sobre
o projeto Era verdo, mas ndo fazia sol em
Shangri-ld (2022), o qual produziu uma série
de videos em que as estacdes do ano foram
invertidas por intermédio de redes generativas
adversarias ciclicas (cycle GANS). Montanari
e Prado utilizam textos, imagens e o préprio
ensaio audiovisual (a partir de /inks) para
discutir o potencial experimental da imagem
em movimento em sua relacdo com tecnologias
de producdo de imagens, como a inteligéncia
artificial. Partindo de uma problematizacao
das fronteiras entre o natural e o artificial,
os autores colocam em didlogo ambientes de
diferentes partes do mundo (Brasil, Estados
Unidos e China) para, de certo modo, confundir
as possibilidades de paisagens climaticas
geradas pela inteligéncia artificial e, portanto,
criar imagens que destoam de seus contextos
e apresentam modos imaginativos de relacdo
com esses lugares.

Lembramos que o conjunto de artigos e ensaios
visuais aqui apresentados configuram a
primeira parte do dossié Contextos e praticas do
audiovisual experimental. Em funcdao do grande
ndmero de submissdes, e para que pudéssemos
pensar e organizar conceitualmente os textos
publicados, optamos por dividir este dossié em
dois nimeros. Em vista disso, a segunda parte
desse dossié serd em breve lancada no volume
10, nimero 17, da Revista Arteriais, no segundo
semestre de 2024. Agradecemos a todas as
pessoas que submeteram seus trabalhos ao
dossié e desejamos a todes, todas e todos uma
excelente leitura. Esperamos que as ideias aqui
presentes confluam para novas formulacdes
tedricas, poéticas, criticas e afetivas sobre
a importancia e o papel contemporaneo das
praticas experimentais com o audiovisual na
pesquisa em/sobre arte no contexto brasileiro.
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NOTAS

01. Revisdes da ABNT e da ortografia do texto
da apresentacdo do dossié realizadas pela Me.
Doris Rocha.

02. O titulo do dossié faz referéncia direta ao
recente livro organizado por Lucy Reynolds,
intitulado Women artists, Feminism and the
Moving Image: Contexts and Practices (2019).

03.Asegundaparte deste dossié serd publicada
no segundo semestre de 2024 no volume 10,
ndmero 17, da Revista Arteriais, reunindo um
outro conjunto de artigos e ensaios visuais
submetidos e aceitos para publicacao.
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EXPERIMENTACOES DE UM IMAGINARIO PANDEMICO NO
CURTA-METRAGEM /N MY ROOM (2020), DE MATI DIOP

MATI DIOP’S EXPERIMENTS OF A PANDEMIC IMAGINARY
IN THE SHORT FILM IN MY ROOM (2020)

Resumo

O presente artigo buscou realizar uma andlise
filmica do curta-metragem /n My Room, realizado
por Mati Diop, a fim de observar a construcao
audiovisual de um imagindrio do isolamento
pandémico na obra. Partindo do conceito de
imagem técnica de Vilém Flusser (1985), e dos
estudos de Giselle Beiguelman (2021) sobre o
estado da arte daimagem digital na comunicacao
contemporanea, tracamos um panorama da
comunicagdo no cendrio pandémico em sua
construcdodeumimagindriodoperiodo.Portanto,
a partir de uma andlise da construcao poética do
filme, observamos as figuras deste imagindrio
dentro de uma relagao comunicacional, temporal
e espacial desenvolvida pela diretora.

Palavras—-chave:

In My Room; imagindrio pandémico; imagem técnica.

IMAGEM, TECNICA E IMAGINARIO PANDEMICO

O curta-metragem /n My Room (2020), da diretora
franco-senegalesa Mati Diop, integra a antologia
de curtas dirigidos por mulheres “Women's
Tales”, promovida pela marca italiana de moda
Miu Miu, que financia a realizacdo de dois filmes
por ano. Contudo, /n My Room apresenta uma
particularidade dentro desta antologia justamente
em razao do momento em que foi realizado, tendo
sido atravessado por um contexto histérico-
cultural de tal maneira que, ndo apenas sua
motivacdo temadtica, mas toda a construcdo de
seus elementos filmicos deriva deste - de forma
gue seria impossivel proceder uma analise sem

Gabriel Darwich
PPGARTES-UFPA

Abstract

The present paper has intended to perform a
filmic analysis of the short film In My Room,
directed by Mati Diop, with the goal to describe
the audiovisual construction of an imaginary
of the pandemic isolation in the film. Starting
from Vilém Flusser’s (1985) concept of technical
image and Giselle Beiguelman's (2021) studies
on the state of the art of digital imagens in
contemporary communication, we proceeded to
provide an overview of communications during
the pandemic situation in its construction of an
imaginary of the period. Therefore, by performing
an analysis of the poetical construction of the film,
we observed the figures of such imaginary within
a communicational, temporal and spatial set of
forms developed by the director.

Keywords:

In My Room; pandemic imaginary, technical image.

reafirmar o cardter central do fendbmeno que o
define. Trata-se da pandemia da COVID-19, ou para
ser mais especifico, dos periodos de /lockdown
nos quais as atividades tidas como ndo-essenciais
foram suspensas e a populacdao em geral ficou
confinada em suas residéncias. O curta é, entdo,
constituido de fragmentos de imagem filmados
pela prépria diretora em seu apartamento,
retratando a vizinhanca e sua rotina de isolamento
em justaposicdo com dudios de sua avd em seus
Ultimos momentos de vida, apds esta ter passado
vinte anos também confinada em casa.

Para melhor pensarmos a relacdo entre a
poética audiovisual proposta por Diop e sua
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contextualizagdo dentro de uma realidade
pandémica, convém a nds ter em mente uma
potencialidade particular da arte cinematogréfica
como forma constitutiva do imagindrio. Em busca
de compreender as relacdes formais e formativas
de um imagindrio pandémico experimentado
pela diretora com a poética desenvolvida em /n
My Room, tomaremos a arte cinematografica
como uma "“maquina a servico do espirito”
descrita por Arlindo Machado (2011, p. 37), um
meio de expressdo de um imagindrio particular
da autora materializado na obra. Machado, em
um movimento de aproximac¢do entre cinema e
psicanalise, elabora da seguinte maneira:

A natureza nos deu um aparelho fonador, mas nao
nos deu um cinematdégrafo incorporado ao nosso
préprio corpo, paraque pudéssemos botar parafora
asimagens do cinema interior. Mas o cinematdégrafo
é exatamente isso: um dispositivo construido para
materializar e reproduzir artificialmente esse lugar
de onde emanam os fantasmas do imaginario
(Machado, 2011, p. 41-42).

A partir deste movimento, podemos comecar
a analisar o imagindrio pandémico de Diop em
termos das imagens encadeadas pela diretora
no filme. Antes, contudo, hd de se pensar ainda
algumas questdes fundamentais do fenbmeno do
isolamento pandémico e do imagindrio produzido
por ele - mais precisamente, da constituicao
deste imaginario em consondancia com a natureza
das imagens que o engendra, assim como do
grau de particularidade ou universalidade com
gue este se impde. Ao considerarmos o grau de
abrangéncia que por definicdo caracteriza um
fendmeno pandémico, assim como a proliferacao
massiva dos /ockdowns como medida sanitaria
ao redor do mundo na pandemia da COVID-19,
podemos supor, a principio, que a experiéncia do
isolamento se imp0s de forma totalizante como
caracteristica fundamental de uma experiéncia
pandémica coletiva, ao menos de um ponto de
vista comunicacional.

Nesse sentido, a principal implicacdo deste
isolamento para a formacdo de um imagindrio
pandémico gue nos interessa aqui é a da funcao
das imagens no viver do cotidiano pandémico.
Estas imagens, entretanto, sdo de uma ordem
especifica. Vilém Flusser (1985) jd descrevia
0 que ele caracterizava como uma revolucao
comunicacional que se configurava desde o
advento da fotografia, quando surge o que ele

denomina de imagem técnica. Para Flusser
(1985), a imagem técnica é aquela produzida por
aparelhos, que por sua vez se constituem a partir
de textos cientificos codificados com a finalidade
de produzir imagens a partir da permutacdo de
simbolos programados, eliminando o trabalho
humano sobre a matéria para a producdo destas
imagens. Sendo assim, um pretenso automatismo
da producdo das imagens técnicas através de
aparelhos codificados segundo um esquema de
caixa preta, através do qual seu usudrio trata
apenas com /nputs e outputs sem jamais saber
0 que se passa no interior do aparelho, devido
a complexidade dos textos que o codificam,
conferem a estas imagens a ilusdo de um carater
ndo-simbdlico.
O carater aparentemente ndo-simbdlico,
objetivo, das imagens técnicas faz com que seu
observador as olhe como se fossem janelas e
ndo imagens. O observador confia nas imagens
técnicas tanto quanto confia em seus préprios
olhos. Quando critica as imagens técnicas (se

é gue as critica), ndo o faz enquanto imagens,
mas enquanto visdes do mundo. (...) A aparente

objetividade das imagens técnicas é ilusdria,
pois na realidade sdo tdo simbdlicas quanto o
sdo todas as imagens. Devem ser decifradas
por quem deseja captar-lhes o significado. (...)
Quando as imagens técnicas sdo corretamente
decifradas, surge o mundo conceitual como
sendo o seuuniversode significado. O que vemos
ao contemplar as imagens técnicas ndo é “o
mundo”, mas determinados conceitos relativos
ao mundo, a despeito da automaticidade da
impressdo do mundo sobre a superficie da
imagem (Flusser, 1985, p. 10).

Ainda de acordo com o pensamento de Flusser,
as imagens técnicas assumem uma posicdo
fenomenoldgica central na formagdo do que o
autor caracteriza como uma consciéncia pds-
histérica. Segundo Flusser (1985), de um lado os
aparelhos transformam drasticamente a mediacao
do humano com o mundo, na medida em que 0s
aparelhos ndao apenas sdao programados para
produziremimagens, mas também programaquem
0 opera. Por outro lado, a ilusdo da objetividade
da imagem técnica é propulsora de um movimento
de inversdo da relacdo das imagens com o mundo.
Na Pés-Histéria, portanto, a imagem passa a ser
meta da Histéria, ndo mais guiando o homem a se
orientar no mundo, mas se interpondo entre ele
como fabricacdo de mundo.

De repente, posso reverter a situacdo, e o vetor
de significado pode virar para o outro lado. Em
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vez de reconhecer o0 mundo na imagem, comecgo
a reconhecer a imagem no mundo. Em vez de
me orientar no mundo objetivo com a ajuda da
imagem, comec¢o a me orientar na imagem com a
ajuda do mundo objetivo. O mundo imagético, o
mundo imaginario, torna-se possivel, interessado,
e 0 mundo objetivo, que originalmente significava
o mundo imagético, torna-se uma imagem-teste
(Flusser, 2014, p. 129).

A imagem técnica inaugurada pelo advento
da fotografia, contudo, representa ainda um
estdgio inicial da técnica da Pés-Histéria. No
decorrer do século XX, o avanco da técnica e a
codificagdo de novos textos cientificos promoveu
o desenvolvimento de novos estdgios da técnica.
Ainda na virada do século, a invencdo do
cinematégrafo e a sucessdo rapida de imagens
estdticas conferiu uma dimensdo temporal a
imagem. Emsequida, a codificacdodasimagensem
ondas eletromagnéticas permitiu a disseminacao
massiva das imagens em aparelhos televisores
e novas técnicas de manipulagdo em video. Por
fim, chegamos na transformacdo que nos é mais
relevante para este trabalho: o advento do digital
e a softwarizacdo das imagens.

O software e a tecnologia digital configuram,
essencialmente, o grau maximo de abstracdo
das imagens. Diferentemente da concepcado
tradicional de imagem enquanto uma superficie
significativa, a imagem técnica digital é composta
por um sequenciamento binario que define uma
guantidade de pontos de informacdo que apenas se
apresentam como imagem quando interpretados
e projetados em uma superficie. A respeito desta
categoria de imagem, Giselle Beiguelman (2021)
traca a sequinte distincao:
Imagens digitais ndo sdo versdes de imagens
analégicas em outro suporte. (...) O menor ponto
de uma imagem digital, ele é, porém, um elemento
constitutivo da figura. Sua medida tem validade
apenas contextual. (...) As imagens digitais sdo,
sobretudo, mapas informacionais que contém
uma série de camadas, o que permite que sejam

relacionadas entre si e com outras midias, a partir
de atributos matematicos (Beiguelman, 2021, p. 18).

Destadefinicdo,podemostiraralgumasimplicacdes
fundamentais. Em primeiro lugar, pensemos na
desmaterializagdo prépria da tecnologia digital.
Ao operarmos com imagens gue ndo sdao mais
informacdo gravada em uma superficie, mas
informacdonaformade dados, regida por atributos
matematicos, a imagem técnica digital perde o

carater indicial de mediacdo de mundo, de forma
gue pode ser gerada estritamente por operacdes
matematicas. Esta perda da indicialidade torna-
se particularmente relevante quando retomamos
a pretensa objetividade da imagem técnica, uma
vez que as imagens que se interpdem entre nds
e 0 mundo ndo mais guardam necessariamente
relacdo direta com este mundo.

Em seguida, podemos pensar ainda nas
transformacdes espaciais promovidas por esta
nova imagem. De um lado, Beiguelman (2021)
ressalta a aproximacado desta com o mundo fisico,
tornando extensdo dos corpos e projetando-se
em espacos urbanos, tornando a “cidade no lugar
por exceléncia da mediacdo da vida social por
imagens” (Beiguelman, 2021, p. 85). Por outro
lado, a softwarizacdo da imagem proporcionou
a conexdo a distdncia de pessoas em redes,
de forma que o espaco publico tem seu acesso
disponivel dentro dos espacos privados através
de quaisquer aparelhos conectados em rede.
A este fendmeno, Flusser (2014) dd o nome de
telematica. Ele ainda discorre:

A sociedade telematica é uma sociedade em
gue tudo aquilo que pode ser automatizado

estd automatizado e todo o resto é “tele-". (...)
A meta é a acdo de trazer algo gue estd longe
para perto. (...) O que é trazido para perto ndo
mais apenas objetos, mas também sujeitos. (...)
O que se chamava de sociedade é de fato apenas
uma coisificacdo, a reificacdo de uma rede
intersubjetiva. O que se chamava de individuo
nada mais é que uma reificagdo de um né em uma
rede (Flusser, 2014, p. 321-323).

Chegamos, enfim, ao estdgio da técnica que nos
permite caracterizar um imaginario pandémico.
Em razdo do isolamento compulsério ocasionado
pelos lockdowns, os aparelhos telemdticos se
tornaram a solucdo primordial para a manutencao
de certas atividades humanas. O automatismo
algoritmico se fez a mdxima da vida em
isolamento, desde o uso de aplicativos de entregas
a digitalizagcdo de fung¢des outrora presenciais. Na
impossibilidade de acesso ao mundo exterior ao
lar, as imagens assumem nova centralidade na
mediacdo deste mundo.

Neste emaranhado de atividades codificadas
em dados, uma delas ainda nos é essencial
para formular o imagindrio deste fenémeno:
a comunicacdo. Para Flusser (2007, p. 90), a
comunica¢do humana tem por objetivo “nos fazer
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Figura 1 — Abertura de janelas.
Fonte: In My Room (dir. Mati Diop, 2020), frame capturado pelo autor.

esquecer a brutal falta de sentido de uma vida
condenada a morte". Ora, se durante o periodo
pandémico a lembranca da morte reemerge
mais abertamente e violentamente, seria apenas
I6gico conferir a comunicacdo relevancia ainda
mais intensa.

Eis que surge um movimento de inversdao da
relacdo entre as imagens digitais e o mundo fisico.
Se outrora o software objetivou cada vez mais
uma aderéncia no mundo, agora ele performa a
aproximacdo de espacos de convivéncia deste
mundo para a residéncia dos confinados. E o
gue observamos na proliferacdo de salas de
aula e salas de reunido virtuais, os tours virtuais
de galerias e museus simulando seus espacos
fisicos, e até mesmo a realizacdo de festas
em videochamadas, promovendo a abertura e
incorporacdo do espaco privado de cada usudrio
na rede telematica. O imaginario pandémico é,
portanto, a suplantagdo de uma vida no mundo
exterior, agora impossibilitada por simulacros dos
espacos sociais na forma da imagem técnica.

E justamente nesta reconfiguracdo espacial
gue nos debrucaremos daqui para frente em
uma andlise filmica da obra de Diop. Na préxima
secdo, buscaremos compreender a poética

cinematografica que a autora imprime em /n My
Room a partir da observacdo do arranjo entre
o mundo externo e o espag¢o privado de seu
apartamento, enfatizando a mediacdo das imagens
digitais nesta comunicacdo com o externo.

IN MY ROOM (2020) E O
IMAGINARIO PARTICULAR DE MATI DIOP

Embora construido a partir da experiéncia
pessoal e familiar da diretora, o filme /n My
Room acaba por revelar aspectos de uma vida
de confinamento que, sendo universais aos que
experienciaram a pandemia, ao menos podem
ser localizadas dentro de um imagindrio da
memoria coletiva deste periodo. Estes aspectos
sdo revelados ndo apenas no plano de uma
identificacdo temdtica, mas sobretudo em um
conjunto de relacdes espaco-temporais que se
manifestam na decupagem do filme.

Emprimeirolugar,podemosdestacaraorganizacao
espacial proposta pela diretora. Logo no primeiro
plano do filme (figura 1), vemos ela na penumbra
de seu apartamento, abrindo as persianas de
uma ampla janela que separam, como uma tela,
dois universos distintos a serem observados
no decorrer da obra: o interior do apartamento
e o mundo externo. Estariamos equivocados,
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Figura 2 — O prédio smartphone.
Fonte: /n My Room (dir. Mati Diop, 2020), frame capturado pelo autor.

Figura 3 — Focalizacdo de janela.
Fonte: /n My Room (dir. Mati Diop, 2020), frame capturado pelo autor.
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Figura 4 - Imagem da tela do computador: foto da avé da diretora.
Fonte: /In My Room (dir. Mati Diop, 2020), frame capturado pelo autor.

contudo, se partissemos da suposicdo de que a
natureza desta tela é a de um cinema. A analogia
mais adequada que propomos aqui € a de uma
tela que se faz mais presente e ganha ainda mais
relevancia a cada dia na contemporaneidade: a
tela eletronica, dos dispositivos computacionais
e de imagens digitais. Em vez de uma superficie
opaca onde se projetam as imagens do exterior, a
janelase apresenta como membrana transparente,
gue faz penetrar a vista do entorno diretamente
dentro do apartamento, ao passo em que também
convida o olhar daqueles que se encontram no
mundo de |3.

Assim, grande parte dos planos captados por Diop
e inseridos na obra sdo imagens mediadas pela
janela,alnicaabertura fisica do apartamento para
o exterior. Sdo imagens de um mundo também em
confinamento, de umacidade que jad ndo mais pulsa,
de ruas vazias e de pessoas vivendo suas vidas
isoladas em seus apartamentos - vistas, por sua
vez, também através de janelas, que ganham aqui
ainda outra conotacdo. O plano geral de um prédio
vizinho a noite (figura 2) disp8e as janelas deste
em um mosaico que remete a uma iconografia ja
familiar dos dispositivos digitais, a da disposicdao
de icones em uma tela de smartphone, ao passo
em que a focalizagdo de janelas especificas em

planos mais fechados (figura 3) é o equivalente
de abrir estas janelas, tal qual se abrem janelas
em computadores, permitindo ver e operar o
olhar sobre a vida particular do que estas janelas
permitem atravessar.

Portanto, a organizacdo espacial de que dispde
Mati Diop é a de uma rede de janelas conectadas
pela distdncia do que o olhar (ou a cdmera) permite
alcancar. Se considerarmos que as interacdes com
o mundo exterior durante o isolamento pandémico
passam a ser mediadas quase que exclusivamente
por telas e janelas, seja dos computadores ou dos
apartamentos, podemos tomar /n My Room como
a manifestacdo de uma estética do imagindrio
do isolamento pandémico. Esta tese pode ainda
ser corroborada quando observamos as imagens
da diretora dentro de seu apartamento inseridas
no curta. As telas, desta vez dos dispositivos
computacionais, aparecem  frequentemente
em sua rotina de isolamento, em planos em gque
Diop mexe em seu celular sem algum propésito
aparente, tira selfies no espelho, e até mesmo
guando ela revela a motivacdo por tras da obra:
planos da tela de seu computador mostrando
fotos da avd, um esboco de roteiro onde prevé
um encontro com um entregador, e um e-mail
explicando a ideia para o filme (figuras 4, 5 e 6).
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Verde Visconil

ML) ML TALES # 20
Dear Verde Visconti,
| hope you and your family ara doing okay in these strange times.

| am trying to write a synopsis for Ms. Prada as you asked me but it is still difficult for me to find the words.
H | could find them easily, | guess there probably wouldn't be a movie,

The only film | imagine making now, during confinement, is based on recordings of my grandmother MAJI,
that | registered a few months before she passed away.

The recordings took place in the living room of her Parisian apartrnent
where she lived alone and confined for 20 years.

I'd like to edit this material with the footage I've been filming homea since the beginning of lock down.

I'm not sure how to include the MIU MIU clothes in the movie yot
but I'm thinking of a scene where I'm doing a playback on La Traviata | you will see why :)
Thae title is IN MY ROOM.

Mati Diop

Figura 5 - Imagem da tela do computador: o e-mail.
Fonte: /n My Room (dir. Mati Diop, 2020), frame capturado pelo autor.

! SYIVIE eST morie, Fascal est au vallaua.
Mais toi tu es la.
Oui.

SEQ.4

Mati recoit la visite d’un livreur
qui lui dépose les fringues MIU MIU |

Figura 6 - Imagem da tela do computador: esboco do roteiro.
Fonte: /n My Room (dir. Mati Diop, 2020), frame capturado pelo autor.
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Figura 7 - A diretora visivel na janela.
Fonte: /n My Room (dir. Mati Diop, 2020), frame capturado pelo autor.

Uma vez identificados os elementos visuais
do arranjo espacial na estética do isolamento
pandémico, podemos tracar algumas relacdes
entre a tematica e as préticas estéticas adotadas
pela diretora. Considerando que a pandemia
ocorre em um contexto histérico de consolidacao
hegemobnica das novas midias, e que estas
constituem a principal forma de mediacdo social
no isolamento pandémico, podemos recorrer
mais uma vez a obra de Giselle Beiguelman para
estabelecer as implicacdes da estética de Diop.

Beiguelman (2021) estabelece 0s
principios técnicos, politicos e estéticos da
contemporaneidade mididtica, segundo a qual
estariamos sujeitos ao paradigma dos algoritmos
das novas midias dentro do que ela considera
uma sociedade de vigilancia organizada em redes.
Neste paradigma, cabe destacar a proliferacao
das cameras e da imagem digital e sua integracao
ubiqua ao cotidiano da vida social, assim como o
fato de que a alimentacdo das redes é feita pelos
préprios individuos, constituindo assim um regime
de vigilancia entre eles.

Nesse sentido, se Beiguelman descreve o
processo de integracdo das redes mididticas
as sociedades contempordneas através da

transparéncia de seus processos, Mati Diop toma
0 caminho inverso e as materializa visualmente
transpostas para o mundo fisico. A diretora
constréi, assim, uma alegoria destas redes no
sistema descrito pelas janelas, onde tanto a
diretora gquanto seus vizinhos estdo sujeitos
entre si ao olhar através das janelas.

Esta alegoria remonta ainda a uma noc¢do de
voyeurismo perante as imagens cinematogréficas,
gue Arlindo Machado (2011) aborda ao descrever
as formas dos primérdios do cinema. O autor
retoma os dispositivos cinematograficos de
visualizacdo privada e o surgimento do plano
subjetivo como um olhar proibido, em imagens
vistas por personagens através de fechaduras,
para argumentar que o voyeurismo estd no cerne
do cinema, como uma manifestacdo de um desejo
de espiar o outro.

Entretanto, em /n My Room hd uma diferenca
fundamental: se persiste a ideia de um
voyeurismo no ponto de vista subjetivo da visada
das janelas da vizinhanca, este ponto de vista
j&@ ndo pressupde mais o voyeurismo escondido,
através da fechadura, mas um olhar do outro
gue coloca Diop e sua cdmera na janela de seu
apartamento, visivel agueles que ela espia (figura
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7). O cerne desta visibilidade se situa justamente
nas diferencas do dispositivo cinematograficoe o
das novas midias.

Se no cinema o espectador se coloca em uma
sala escura observando o outro projetado
em uma superficie, o dispositivo das novas
midias condiciona seus usuarios a ndo apenas
observarem, mas também praticarem a auto
exposicdo. Caso sequisse pelo caminho de uma
alegoria da logica voyeur do cinema, a teriamos
observando os vizinhos através das frestas das
persianas, sem ser vista. Desta forma, quando a
diretora abre as persianas no primeiro plano do
filme, ela adentra na alegoria do jogo de imagens
de um “ver e ser visto" caracteristico das novas
midias, onde ndo apenas espia 0s vizinhos e se
deixa ser vista por eles, como também convida
o0 espectador a observd-la como o voyeur
cinematografico, reafirmando o carater alegérico
do filme.

O TEMPO PANDEMICO ENTRE CINEMA
E NOVAS MIDIAS

Uma vez que delimitamos os contornos da
organizacdo espacial posta em pratica por Diop,
como uma estética do isolamento através de uma
alegoria das redes mididticas computacionais,
podemos nos ater a outro aspecto do curta:
sua temporalidade, que por sua vez difere
drasticamente de como experienciamos o tempo
nas redes. Se por um lado a conectividade digital
promoveu o surgimento de uma experiéncia
aceleradadavida, o filme apresenta o exato oposto
- sua temporalidade acontece em tempos mortos,
de uma ndo-narrativa onde ndo parece haver
sequer a expectativa de qualquer acontecimento
ou fato novo.

Ao realizar a escolha por planos fixos que contém
espacos ora vazios, ora preenchidos com uma
presenca humana que se manifesta apenas em
gestos, mas jamais em acbes, Mati Diop cria a
experiéncia de um tempo em suspensao que nao
parece avancar. A passagem do tempo, contudo,
ndo é completamente subtraida - elaapenasndo se
ddemumencadeamentolinear. Adiretoraintercala
sequéncias diurnas e noturnas, demarcando suas
transicdes com o sol poente e a lua, elementos
da natureza que ndo cessaram de mover. Assim,
a percepcdo temporal que a natureza fornece ao
filme é a de um tempo ciclico condensado, onde os

dias parecem passar como um s6 sem que nada
de novo aconteca e que, portanto, ndo permite
extrair qualquer sucessao de eventos. Prova disto
é que, mantida a separacdo entre dia e noite, os
planos sdo perfeitamente intercambidveis entre si
sem gue se perca o sentido da obra.

A escolha pelos tempos mortos, por sua vez,
ndo deve ser tomada como arbitrdria, de forma
gue a construcdo temporal do filme entra em
consondncia com sua temdtica. A experiéncia
do isolamento pandémico pode ser, ela prépria,
descrita como um tempo em suspensdo,
contraditoriamente histérico para a Histéria das
sociedades contemporaneas, mas a-histérico na
vida privada dos isolados. Desta forma, a andlise
de /n My Room aponta mais uma vez para aquele
gue parece ser seu mote: a construcao de uma
estéticadoisolamento pandémico que, naauséncia
de narrativas possiveis, prioriza a reconstituicao
de uma sensacdao geral do isolamento a partir de
formas de percepc¢do do tempo suspenso, e de um
olhar mediado por dispositivos eletrdnicos.

A estrutura temporal descrita nos leva, ainda, a
outro elemento do filme: a voz da avé. Uma vez
que falar é, em si, uma acdo, um tempo ausente
de acdes e de narrativa torna dificil a verbalizacado
do que é experimentado em isolamento. Assim,
Diop recorre a ressonancia da memoria da avo,
reconhecendo sua prépria condicdo no isolamento
desta. As falas da avd, contudo, ndo guiam o
filme ou sequer descrevem em termos literais o
isolamento. Sdo falas balbuciantes, desconexas e
por ora delirantes, falas que denotam uma quase
desconexdo da prépria realidade.

Uma vez que a auséncia de narrativa confere
ao filme um cardter documental, de relato da
experiéncia do isolamento da diretora, podemos
recorrer a algumas tendéncias do documentario
contempordneo descritas por Consuelo Lins
e Claudia Mesquita (2008) para buscar uma
compreensdoda funcdo davozdaavd. Em primeiro
lugar, as autoras descrevem uma tendéncia de
heterogeneizacdo dos materiais utilizados na
construcdo do documentario contemporaneo de
ensaio, de maneira que a imagem deixa de ser
merailustracdo doreal e a voz deixa de ser tratada
como elemento predominantemente sincrono,
permitindo a combinacdo de falas e imagens
ndo sincronizadas, mas gque se amalgamam na
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construcdo de um sentido do filme. No que tange
ao sentido almejado, as autoras delineiam ainda
outras tendéncias que apontam para um enfoque
particular de situacdes individuais, sobretudo da
autorrepresentacdo dos préprios cineastas.

In My Room é uma sintese dessas tendéncias. Ha
uma visao majoritariamente subjetiva da diretora
em sua rotina de isolamento, e é o reconhecimento
da prépria condicdo em uma situacdo familiar que
motiva o uso da voz da avé. Assim, podemos supor
gue essa voz funciona como um eco do préprio
fluxo de pensamento de Diop, um suporte para a
busca de um sentido na existéncia em isolamento.

Sem descartar o carater documental do filme,
podemos adicionar ainda uma nova camada a ele:
a de uma transcodificacdo de uma experiéncia
particular - a experiéncia da prépria diretora
em seu isolamento. Neste caso, uma vez que a
adaptacdo é feita da prépria realidade vivenciada
pela diretora, ela busca uma traducdo das
estruturas de percepcdo impostas por essa
realidade em uma poética cinematogréfica,
como uma tentativa de evocar no espectador as
sensacdes pelas quais ela prépria é atravessada
em isolamento - construindo esta poética a partir
de elementos simbdlicos do imagindrio telematico
da imagem digital que atravessa a cineasta.

Portanto, podemos definir uma tendéncia geral
da estética posta em pratica por Diop como
uma forma de relatar a experiéncia da diretora
em isolamento, a partir da articulacdo de
elementos que realcam a percepcdo subjetiva
desta, tanto no olhar e na percepc¢do espacial,
guanto na percepcdo temporal e no resgate
de memorias de familia. O privilegiamento
da propria subjetividade, contudo, em nada
prejudica a possibilidade de se transcender o
relato individual rumo a uma identificacdo mais
universal. O cardter totalizante da pandemia
impds a experiéncia do isolamento em escala
globalizada. Podemos supor que quase todos ao
redor do mundo (exceto os ditos “profissionais
essenciais”) precisaram passar por periodos
isolados em virtude de /ockdowns, formando
assim uma intersubjetividade sequndo a qual
parte da experiéncia do isolamento torna-se mais
facilmente identificavel.

Ao compreender a possibilidade de identificacao,

7

a diretora é capaz de evocar no espectador

ndo apenas as sensacdes da experiéncia em
isolamento, como também as manifestacdes
do desejo que essa experiéncia pode incitar a
partir de um imagindrio coletivo. Se Machado
(2011) explora as possibilidades de o cinema fazer
aflorar os desejos em sua funcdo onirica, /n My
Room seque esta tradicdo.

Para além do voyeurismo das janelas alheias, o
filme evoca ainda a falta da presenca humana
presente também nos espectadores em
isolamento. Uma vez que um dos pressupostos
do isolamento pandémico é a eliminacdo da
interacdao fisica, Diop brinca com este desejo
reprimido ao convidar o espectador a observa-la
em sua vida intima dentro de seu apartamento,
em um deslocamento rumo a uma presenca que,
embora virtual, ainda assim parece proibida,
como se o préprio gesto de espiar devesse manter
o distanciamento. O desejo dessa presenca
manifestado na prépria diretora, por sua vez,
é evidenciado no plano em gue nos mostra um
esboco de roteiro na tela do computador, em
gue prevé o encontro com um entregador - que
podemos supor, jamais aconteceu.

Embora opere uma adaptac¢do fiel das sensac¢des
do isolamento, a diretora ndao o faz aceitando
com conformismo. O ultimo plano do filme (figura
8) segue um pdssaro em pleno voo por entre os
prédios, se diferindo dos demais por ser o Unico
em gue ha um movimento de camera evidente,
seguindo o voo do pdssaro. Ele representa uma
nova manifestacdo do desejo de Diop, a Ultima
peca que amarra, enfim, o sentido do filme.
Ao vislumbrar o pdssaro e movimento livre,
simbolo da liberdade negada pela imposicdo do
isolamento, a diretora reivindica a perspectiva
de ser ver livre mais uma vez, sendo este tempo
presente apenas um tempo de espera - uma
espera pela volta da acdo e da presenca do outro
gue a época ainda parecia incerta.

CONSIDERAGOES FINAIS

No decorrer do presente artigo, nos propusemos
aanalisaraconstrucaoformalde /nMy Roomcom
o objetivo de descrever o imagindrio pandémico
vivenciado por Mati Diop e apresentado como
experimentacdo estética na obra. Para isso,
partimos da nocdo de imagem técnica e seus
atravessamentos entre cinema e midias digitais
para identificar as associacdes imagéticas da
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Figura 8 — Voo do pdssaro.

Fonte: /n My Room (dir. Mati Diop, 2020), frame capturado pelo autor.

diretora nos dispositivos presentes no filme.
Desta forma, procedemos a andlise em torno
das relacdes espago-temporais que compdem
este imagindrio proposto por Diop.

De fato, o que observamos foi uma relacao dupla
entre a imagem cinematogréfica constituinte do
préprio filme e a presenca dos dispositivos digitais
dentro de sua diegese. Em termos espaciais, vimos
gue a obra apresenta uma configuracdao que se
assemelha aos dispositivos manuseados pela
diretora, em uma sintese da organizacdo de telas
digitais transposta para a decupagem espacial
realizada por ela. Por outro lado, a temporalidade
do curta-metragem quebra com a aceleracao
tipica dos dispositivos digitais, trazendo a obra
para préximo de um cinema ndo-narrativo, onde a
experimentacdo do fluxo de tempo é parte integral
e fundamental de sua constituicdo estética.

O que propomos a partir desta andlise é a
descricdo da experiéncia pandémica sob a 6tica de
Mati Diop. Trata-se de uma relacdo dupla com as
préprias implicacdes da realidade do isolamento
pandémico vivenciado a época da realizacdo
do filme: se, por um lado, a conectividade dos
dispositivos digitais permitiu algum resquicio de
contato com o mundo externo através destes, por

outro o distanciamento fisico produziu esta nova
temporalidade suspensa e ausente de acdao. Uma
experiéncia que em /n My Room se desenvolve a
partir da vivéncia individual da diretora, mas que
em algum grau foi experienciada coletivamente.
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TEMPO INTENSIVO, PRESENCA E A NARRATIVA SENSORIAL DE
“BEGINNING”, DE DEA KULUMBEGASHVILI

INTENSIVE TIME, PRESENCE AND THE SENSORY NARRATIVE ON
“BEGINNING’, BY DEA KULUMBEGASHVILI

Resumo

Os conceitos de "tempo intensivo”, de Paul
Virilio, “efeitos de presenca”, de Hans Ulrich
Gumbrecht, e “narrativas sensoriais”, de Osmar
Gongalves, problematizam os tensionamentos
trazidos pelo plano narrativo de filmes que
enfatizam aspectos plasticos visuais e sonoros
pela relacdo entre corpo, planos e seus
respectivos enguadramentos. Tal caminho
adotado por filmes do século XXI comp8e um
cinema outro que se apresenta por uma soma
de intensidades conforme sua articulacdo em
imagens e sonoridades. Desse modo, analisamos
o longa-metragem Beginning (2020), de Dea
Kulumbegashvili, que exp8e tais tensionamentos
no cinema contemporaneo do século XXI.

Palavras—-chave:

Cinema; corpo; presenca.

INTRODUGAO

Com este artigo apresento meu trajeto entre
0os resultados de minha pesquisa anterior
de mestrado e 0s passos iniciais da pesquisa
atual em direcdo a tese de doutorado.
Apresento, portanto, um processo que envolve
reflexdes criticas ainda sem respostas muito
concretas, mas capazes de contribuir com os
guestionamentos que tais problematizacdes
podem provocar. Por esse motivo, ao invés
de terminar o texto com uma "“conclusao”,
finalizarei com uma secdo intitulada
“problematizacdes finais".

Henrique Nogueira Neme
PPGCOS/PUC-SP

Abstract

The concepts of “intensive time,” by Paul
Virilio, “presence effects,” by Hans Ulrich
Gumbrecht, and “sensory narratives,” by Osmar
Gongalves, problematize the tensions created
by the narrative plane of films that emphasize
visual and sound plastic aspects through the
relationship between body, the shots and their
respective framing. This path taken by Z2lst-
century films results in a different cinema, which
presents itself through a sum of intensities that
depend on their articulation in images and
sounds. In this sense, we analyze the feature
film Beginning (2020), by Dea Kulumbegashvili,
which addresses such tensions in 21st century’s
contemporary cinema.

Keywords:

Cinema, body, presence.

O foco do estudo é o cinema contemporaneo
do século XXI, mais especificamente obras
cinematograficas dos ultimos vinte anos. Sao
obras que exploram radicalmente as poténcias
intensivas da arte cinematogréfica, trazendo
consigo elementos relativos ao corpo no
cinema e a producdo de presenca. Além disso,
sdo obras capazes de nos levar a repensar
delimitacdes, por vezes postuladas sobre as
fronteiras do cinema, com outras artes.

Embora o campo dessas obras seja muito
amplo em suas propostas estéticas e caminhos
de construcdo, no recorte do presente artigo
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coube a andlise de apenas um filme, que se
mostra capaz de ilustrar muitos dos pontos
desenvolvidos ao longo deste texto: o longa-
metragem  Beginning (Desatskisi, 2020,
Geodrgia/Franca), de Dea Kulumbegashvili
(Gebrgia, 1986).

Em alguns momentos desse texto, escrevereina
primeira pessoa do singular, por trazer, nesta
escrita, meu corpo de cinéfilo, profissional
e artista do cinema. Pois acredito nas
contribuicbes possiveis que surgem quando
refletimos acerca das nossas proéprias obras,
ou das producdes de outros cineastas que
admiramos, por tais reflexdes alavancarem
“posicdes tedricas espontaneas que refletem as
concepc¢des dominantes em seu meio” (Aumont,
2004, p. 13). Consequentemente, estamos
pensando a arte com a qual trabalhamos e
nos relacionamos (ao assistir a um filme), no
intuito de contribuir para que outros artistas
de cinema compreendam os pensamentos e
as escolhas possiveis de envolver, tanto as
operacdes construtoras de seus filmes, quanto
o projeto estético que guia futuras obras.

E importante especificar também o uso
empregado por minha escrita, neste artigo,
da palavra ‘“observador”, fundamentada
na concepcao de “observador” utilizada
por Jonathan Crary (2012). Segundo Crary,
espectador sugere um individuo passivo a
experiéncia estética da obra. Jd observador
sugere um individuo que observa, conforma

suas acdes. Observador no sentido de:
“Obedecer a', como quando se observam
regras, cdédigos, regulamentos e préticas.

Obviamente, um observador é aquele que Vé.
Mas, o mais importante, é que é aquele que Vvé][]
emum determinado conjunto de possibilidades”
(Crary, 2012, p. 15). O observador, portanto,
ndao se encontra passivo a obra, mas estd
relacionando-se com a proposta estética dessa
obra e trazendo, no seu corpo, conjuntamente,
outros contextos (relativos a presente vivéncia
desse observador) que interferem na sua
relacdo com a obra observada.

Antes de adentrar na andlise da sequéncia
inserida no longa-metragem de Dea
Kulumbegashvili, serd necessario, primeiro,
atravessar conceitos norteadores das reflexdes

aqui expostas, comecando pelo de "“tempo
intensivo” desenvolvido nos estudos de Paul
Virilio (2002).

“TEMPO INTENSIVO" E
INTENSIFICACAO DA VISAO

Virilio, em A mdquina de visdo (2002), aponta
gue as imagens produzidas pelo cinema e pela
fotografia tém como caracteristica registrar
por¢cBes abarcadas pelo raio visual pertencente a
objetiva da camera. O autor, em outras palavras,
refere-se a producdes de imagens que, na sua
composicdo, ndao englobam o todo registrado, mas,
sim, uma parte selecionada pela cdmera. Vemos
“porcBes” de um campo em imagens produzidas
pelos limites de uma “mira”.

A imagem fatica - imagem-alvo que forga o olhar e
prende a atencdo - é ndo somente um puro produto
de focalizagdes cinematografica e fotografica mas
também o resultado de uma iluminacdo cada vez
mais intensa e da intensidade de sua definicdo que
sO restituem zonas especificas, com o contexto
desaparecendo na maior parte do tempo em meio
a onda (Virilio, 2002, p. 31-32).

Resumidamente, sequndo o autor, o cinema e
a fotografia, em suas imagens que apresentam
apenas “porcbes” (ou detalhes) através dos
recortes de seus enquadramentos, refletem outro
estdgio de um processo gradual de intensificacdo
da visdo iniciado hd séculos. Em relacdo a
contemporaneidade, Virilio discute sobre a
manifestacdo de um “tempo intensivo”, um tempo
de energia cinemdtica resultante de efeitos do
movimento e sua velocidade. Trazendo, nas
palavras de Virilio, a energia cinematica presente
neste “tempo intensivo” pode ser compreendida
como: “a energia-em-imagem, fusdo da dptica
ondulatéria e da cinematica relativista, que ocupou
0 espaco ao lado de duas formas oficialmente
reconhecidas, a energia potencial (em poténcia) e
a energia cinética (em ato)” (Virilio, 2002, p. 103).
Isso serd destrinchado ao longo dos préximos
pardgrafos, especialmente a manifestacdo deste
“tempo intensivo” nas imagens audiovisuais
através do filme Beginning (Gedrgia, 2020). Por
ora, pensemos que “energia potencial” e “energia
cinética” podem se manifestar, por exemplo, na
linguagem do cinema e sua articulacdo de diversos
planos e seus respectivos enguadramentos
(que sdo nada mais, nada menos que imagens
apresentando-se em “porcdes” ou detalhes).
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Virilio (2002) olha para o “tempo intensivo"
presente nas propagandas publicitdrias, nas
transmissdes ao vivo, nas diversas utilizacdes de
anuncios audiovisuais espalhados pelo espaco
urbano, nas maquinas voltadas a previsdes - a
exemplo dos radares militares que sinalizam
constantemente a presenca de qualguer ameaca
detectada. Hoje, poderiamos também localizar o
“tempointensivo” emplataformascomoo YouTube,
principalmente pela interface deste disponibilizar
anuncios e outros videos relacionados a nossas
preferéncias, enquanto ainda assistimos a um
determinado video. Ou, ainda, nas redes sociais,
tanto nos stories do Instagram e suas /ives, guanto
na estrutura do TikTok (ao passar, sucessivamente,
videos curtissimos de seus usuarios).

O "tempo intensivo”, correlacionado as imagens
audiovisuais, estaria na sucessdao de variadas
imagens, que se apresentam diante de seu
observador enguanto uma soma de diferentes
detalhes, quetambém é umasomadeintensidades.
Isso provoca, consequentemente, a experiéncia
intensiva no corpo do observador de estar diante
de uma constante apresentacdo de detalhes,
desenvolvendo um tempo presente em suspensao,
como se construido a partir da aparente sucessao
infinita de varios instantes.

Em suma, apontamos para a experiéncia no corpo
de um observador que ndo se da pela fruicdo da
“extensdo" de um campo imagético representado
em seu todo, nos quais 0s observadores se atém
apenas aos “detalhes sugestivos” (Virilio, 2002,
p. 94) necessarios a sua composicdo total, mas
pela fruicdo de uma série de “porcbes” de um
campo visual, detalhes de um campo que nao
vemos em sua totalidade. Por sua vez, esses
detalhes sdao apresentados enguanto uma soma
de intensidades.

Ao tempo “extensivo”, que tentava aprofundar
toda uma caracteristica do infinitamente grande
do tempo, sucede-se hoje um tempo “intensivo”
gue aprofunda, desta vez, o infinitamente pequeno
da duracdo, de um tempo microscépico, Ultima
figura de uma eternidade reencontrada além do
imagindrio da eternidade extensiva dos séculos
passados (/bid., p.103).

Neste artigo, entretanto, minha intencdo ¢
concentrar a discussdo no “tempo intensivo”, na
sua exploracdo dentro de construcdes estéticas
no cinema contempordneo do século XXl e na

experiéncia provocada no observador pelas obras
desse cinema. E oposto ao discurso de Virilio,
gue pode ressoar, muitas vezes, uma perspectiva
maléfica e negativa acerca das imagens. Vejo no
fendmeno estudado por ele, quando inserido nas
artes cinematograficas, o direcionamento nao
anestésico do observador, e sim revitalizador
de suas sensibilidades através de experiéncias
estéticas diversas. Para isso, antes de chegarmos
ao cinema do século XXI, conduziremos as
discussGes expostas por Virilio aos préprios
procedimentos de construcdo do cinema.

“TEMPO INTENSIVO" E
LINGUAGEM DO CINEMA

O plano cinematografico compreendido enguanto
uma unidade de duracdo - passivel de variar de
duracBes muito curtas a outras muito longas
conforme sua relacdao sequencial com outros
planos antecessores e sucessores - assume-se
como fragmento de imagem posicionado antes
de uma imagem vindoura, ou entre uma imagem
anterior e uma posterior (Aumont, 2012). Olhar o
plano sob tal perspectiva expde sua condicdo de
recorte, detalhe ou "porcao” que enfatiza certos
elementos de um todo, no entanto, atrelado a
um agenciamento cinematografico, a articulacdo
seguencial entre uma imagem e outra. Entdo, a
articulacdo de detalhes trabalhada pelo cinema,
ao colocar imagens em relacdo, ndo deixa de
apresentar uma exploracado de intensidades.

Luiz Carlos Oliveira Judnior (2014) utiliza
fundamentacdes em estudos de Jacques Aumont e
Jean-Luc Godard, paradiscutir, através da corrente
estética do “cinema de fluxo" situado entre o final
dos anos 1990 e inicio do século XXI, a funcdo do
plano cinematografico enquanto “agenciador de
intensidades". Em razao das qualidades intensivas
do plano revelarem uma “porosidade” capaz de
absorver intensidades relativas a cor, movimento,
tempo e luz. O plano cinematogréfico - e seu
aspecto intensivo - imbricam-se aos modos como
o plano se correlaciona com o enquadramento e
com as delimitacdes deste, jogando com o campo
e o fora de campo da imagem.

Oliveira Junior, ainda a partir de Aumont e Godard,
sintetiza que o plano cinematografico pode varrer
Oou passear com sua visao livremente pelo campo
gue observa - perdendo-se nas manifestacdes
de iniUmeros elementos que atraem sua atencao
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-, como também pode focalizar e selecionar
minuciosamente detalhes dentro de um ponto
do campo observado - buscando controlar sua
atencdo em funcdo de determinados elementos
inseridos nesse ponto especifico. De um modo ou
de outro, no plano cinematografico:

[..] estd o embrido de duas escolas bastante
distintas, duas vertentes que ndo cessariam de se
opor ao longo da histéria do cinema: de um lado, o
plano como um exercicio do olhar, uma ferramenta
da percepcdo sensivel, o registro “solto” de uma
determinada experiéncia do homem em sua
relagdo com o mundo; do outro lado, o plano
como material de conducdo de uma vontade de
espirito, veiculo privilegiado para a expressdo de
um pensamento. Em ambos, uma ideia de plano
como um agenciamento de intensidades (Oliveira
Junior, 2014, p. 287).

Compreender o plano cinematografico, em sua
capacidade de agenciar intensidades, contribui
para refletir sobre aspectos em destaque nas
obras cinematograficas do século XXI, condutores
de tensionamentos e ressignificacBes dentro do
territério do cinema aqui discutido.

TEMPO INTENSIVO NO CINEMA DO SECULO
XXI: “NARRATIVAS SENSORIAIS"

Nas obras cinematograficas contemporaneas,
podemos analisar construcdes estéticas que
relacionam um plano e outro responsdveis por
conduzir, nés observadores, a uma fruicdo
do plano (e logo da imagem) em sua poténcia
auténoma. Em outras palavras, fruimos imagens
gue se apresentam nas suas qualidades em si,
levando-nos a experienciar a relacdo sequencial
de imagens no cinema de outra maneira.

De fato, se tudo o que aparece na luz aparece na
velocidade, constante universal, se a velocidade
ndo serve somente, como se acreditava até entdo,
ao deslocamento, ao transporte, se a velocidade
serve principalmente para ver, para conceber a
realidade dos fatos, é absolutamente necessario
‘por na luz' tanto a duracdo quanto o espaco; todas
as duracdes, das mais infimas as mais desmedidas,
contribuindo entdo para revelar a intimidade
da imagem e de seu objeto, do espagco e das
representacdes do tempo [...] (Virilio, 2002, p. 102).

Os filmes que trabalham o “tempo intensivo” na
sua experiéncia estética exploram uma somatéria
de intensidades nas imagens ao longo da obra.
Sdo intensidades postas a luz, manifestando suas
presencas. Por manifestar presencas, diz-se que
produzem “efeitos de presenca” (Gumbrecht,

2010) através de algo colocado em visibilidade
pelo plano cinematografico e seu enquadramento,
materialmente - porque percebido pelos
nossos sentidos. Essas obras causam, desse
modo, uma experiéncia que toca os corpos de
nds, observadores. H& uma presentificacdo
concretizada pela construcdo estética desses
filmes, que provocam uma dobra na narratividade,
na qual o tempo especifico do filme e do
observador encontram-se, dando materialidade
as plasticidades (Calhado, 2016). S3o plasticidades
consequentes de um movimento, gesto, expressao
facial de um corpo; sdo ruidos, cadéncias,
musicalidades de elementos sonoros, iluminagdo,
cores e texturas de elementos pictéricos.

Isso se alia ao que Denilson Lopes Silva (2014)
enxerga nas obras contemporaneas como
“afetos pictéricos” decorrentes de uma relacdo
entre cinema e pintura, "que emergem ndo
sé[] da relacdo entre personagens, mas entre
personagens e espacos, do encontro entre
corpos, entre corpo e camera, entre corpo e
objeto, entre corpo e espectador” (Silva, 2014,
p. 69-70). Esses elementos estdo presentes nas
gualidades plasticas das imagens, responsaveis
por conduzir o observador a fruir elementos
gue manifestam presencas nessas imagens: as
cores, as duracdes, os movimentos, os gestos, as
expressdes, conjuntamente a uma série de outras
caracteristicas que estdo nas operacdes estéticas
executadas nas imagens.

Tais discussdes me ajudaram a encontrar
intertextualidades que contribuiram para
tatear como se dd a experiéncia estética do
“tempo intensivo” no corpo do observador.
Segundo Virilio (2002), o “tempo intensivo”
seria uma espécie de “parada-sobre-a-imagem”
provocada por uma escultura de Rodin. Tempo
aparentemente ininterrupto, ao desfilar o
infinitamente pequeno de cada duracado,
aprofundando-se no “dtomo temporal situado
em cada instante presente” (p. 102).

De fato, se toda imagem (visual, sonora) é a
manifestagcdo de uma energia, de uma poténcia
desconhecida, a descoberta da persisténcia
retiniana seria bem mais do que a percepcdo de
um atraso (a impressdo da imagem na retina), é a
descoberta de uma parada-sobre-a-imagem que
nos remete ao desfilamento, deste “tempo que
ndao se interrompe” de Rodin, ou seja, ao tempo
intensivo da clarividéncia humana. Na verdade,
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se em um momento dado do olhar ocorre uma
fixacdo, é porque existe uma energética da dptica,
esta “energética cinematica” sendo finalmente
nada mais do que a manifestacdo de uma terceira
forma de poténcia, sem a qual a distancia e o
relevo aparentemente ndo existiriam, j& que esta
mesma “distancia” ndo existiria sem "espera”, o
distanciamento sé aparecendo gragas a iluminagdo
da percepgdo, assim como estimavam, a seu modo,
os antigos (/bid., p. 105).

Até aqui, ao expor as discussdes alavancadas
a partir de Virilio (2002) nas estéticas
contemporaneas do século XXI, posso
dar a entender que todas as obras desse
periodo se apresentam ao observador nas
duracdes curtas exploradas, por exemplo, nos
videoclipes musicais. Embora entre as estéticas
cinematograficas contemporaneas haja, sim,
obras proximas dos videoclipes, existe uma
variedade maior de procedimentos utilizados
por essas obras ao colocarem suas imagens em
relacdo. Elas demonstram um panorama vasto de
construcdes estéticas, por meio de:

[..] formas mais complexas e abertas, ndo
raro multiplas e labirinticas, mas também mais
sutis e delicadas, ligadas a pequenos gestos,
a microacontecimentos, formas que parecem
suspender a histéria, nos colocando diante de
eventos minimos, banais, quase imperceptiveis
(Gongalves, 2014, p. 21).

Os filmes, no século XXI, compartilham uma
“atencdo especial aos aspectos plasticos e
sensiveis das imagens, a afirmacdo da vocacao
sensorial multipla do cinema” (Goncalves, 2014,
p. 21). Ou seja, filmes sdo direcionados por uma
"“ldgica plastica"” (/bid.) que guia suas articulagdes
de imagens através de planos e seus respectivos
enguadramentos, colocando em campo “gestos e
formas estéticas mais ligadas a um jogo de forgas,
de intermiténcias e fulguracdes - ao contrdrio das
escrituras baseadas na concatenacdo de ac0es,
dramas e personagens” (/bid., p. 22).

Sugiro, desse modo, que a exploracao
de intensidades na imagem pelas obras
cinematograficas contemporaneas esteja

correlacionada a construcdo de *“narrativas
sensoriais” (Goncgalves, 2014). Narrativas
concentradas no fragmento, na “valorizacdo
do instante e do detalhe” e que apostam
"na forca singular da imagem, na imagem
como presenca, como forca expressiva fora
das cadeias narrativas" (/bid., p. 22-23). Dai

o0 aspecto comentado por mim, no primeiro
pardgrafo desta secdo, sobre a fruicdo do plano
cinematografico em sua poténcia autdénoma.
Uma “poténcia cinematica”, que é observada e
discutida por Paul Virilio (2002).

Consequentemente, a relagcdo sequencial entre
imagens ndo visa estabilizar um sentido, e
sim tornar o sentido transitério, ou seja, a
movimentacdo nao finita de sentidos, pois
0os planos e seus enquadramentos, nas suas
poténcias autdbnomas de “energia-em-imagem”
(Virilio, 2002), produzem em cada plano
imagens que ndo se encadeiam num todo,
nem estdo concatenadas "a um encadeamento
cronolégico e/ou actancial” (Gongalves, 2014, p.
23). Ndo ha determinacdo de uma significacdo,
nem a busca por uma significacdao fechada
entre uma imagem e outra. Assim, conforme o
filme transcorre, zonas de intermindveis curtos-
circuitos de sentidos, incertezas, ambiguidades
ou opacidades inserem-se ao longo da relagdo
sequencial cinematografica. Nesse contexto de
indeterminacdes, “ahistdriae suassignificacdes
tendem a ficar em suspenso, tendem a ser
substituidas por outra(s) “narrativa(s)” feita(s),
agora, por blocos de afetos e sensacdes” (/bid.).

As  filmografias
as “narrativas sensoriais”, ao explorarem
intensidades na imagem, distanciam-se do
desenvolvimento de enredos, de desenhar
mais ou menos complexa e definidamente a
psicologia de personagens por seus objetivos e
intencdes, de curvas dramaticas pontuadas por
conflitos. Colocamo-nos diante da construcao
cinematografica aberta a contaminar-se pelas
imprecisbes e ambiguidades de procedimentos
em devir. Ao invés de "uma imagem depois
da outra, hd aqui uma imagem mais a outra”
(Deleuze, 2006 apud Goncgalves, 2014, p. 23).
A narratividade predominantemente voltada
a contar histérias da lugar a manifestacdo das
presencas de elementos mais ténues “como a
passagem do vento, um certo tom de azul, uma
[dgrima, o siléncio". Através de “um conjunto de
imagens que aparecem como descri¢des puras,
gue emergem como poténcias sensoriais e
afetivas, fora de um finalismo ou de um esquema
sensorio-motor” (Goncalves, 2014, p.17). Ou seja,
o filme apresenta uma “ldgica plastica” (/bid.),
gue possui seu combustivel nas materialidades

contemporaneas ligadas
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de elementos plasticos visuais e sonoros (suas
presencas) para articular as imagens do filme
gue se somam.

A fim de exemplificar o conjunto de discussdes
abordadas até o momento, a préxima secdo serd
dedicada a uma breve andlise de uma sequéncia
inserida no longa-metragem Beginning, de Dea
Kulumbegashvili.

BEGINNING (DESATSKISI, GEORGIA, 2020),
DE DEA KULUMBEGASHVILI

Em Beginning, de Dea Kulumbegashvili (Gedrgia,
1986), acompanhamos a personagem Yana. Ela é uma
testemunha de Jeovd, mae e casada com um homem
da mesma religido. Yana sofreu dois atos de violéncia.
O primeiro vivenciando um atentado cometido por um
grupo extremista contra suaigreja, que foi incendiada
durante um culto. O segundo durante um abuso
sexual cometido por um homem gue ndo sabemos se
pertence ao grupo que ateou fogo a igreja.

No longa-metragem, a ressonancia do ato
de violéncia torna-se uma presenca em
constante manifestacdo, contaminando plano
a plano. A personagem Yana é mostrada em
sua vulnerabilidade por possiveis traumas,
principalmenteemrelacdoaoscomportamentos
patriarcais na sociedade em que vive, mas
também por aparentemente ndo possuir um
territério. Ao longo do filme, sabe-se que Yana
e o marido trazem um passado de migracdes
em razao de violéncias contra testemunhas de
Jeova. Contudo, a desterritorialidade de Yana
parece ir muito além da questdo religiosa. Yana,
ademais, ndo parece encontrar um territério
enguanto mulher, por seu corpo estar em
desencontro com uma sociedade conservadora
e patriarcal.

A proposta estética do filme ndo deseja
diagnosticar ou desenhar uma complexidade
psicoldgica de Yana, mas atravessar o nosso corpo
como observadores pelas sensacdes e afetos
experienciados pelamesma. Dentro dessa proposta,
somos conduzidos por planos cinematograficos
nos quais experienciamos diferentes intensidades
da vulnerabilidade de Yana diante do mundo.

Escolhi cinco planos cinematograficos
pertencentes a seqguéncia analisada do filme. A
ordem dos planos escolhidos remete a mesma

ordem de como sdo articulados na sequéncia do
filme. Portanto, com a finalidade de complementar
as discussdes aqui apresentadas, descreverei e
comentarei, nas subsecdes a sequir, aspectos de
cada um dos cinco planos.

PLANO 01

Plano geral. Nele, vemos um corredor com trés
portas para outros cobmodos, que, aparentemente,
esta num andar superior da residéncia de Yana.
Contudo, a auséncia de luz e as sombras de cor
escura acentuada complementam a auséncia de
profundidade de campo, deixando a imagem mais
chapada. A impressdo causada é de um corredor
desenhado sem perspectiva numa folha de papel.
Ha um certo ranger intermitente e um ruido
estranho, que, ora e outra, causam a sensacao
da presenca de algum corpo. Escutam-se sons de
fechadura, o ranger de uma porta, passos. Nao se
sabe, ao certo, se tais sonoridades sdo oriundas
do campo ou do fora de campo da imagem.
Lentamente, a figura de Yana transparece no
breu da porta central. Primeiro alguns pedacos
de seu ombro, seu quadril e depois comecamos a
perceber sua silhueta, seu cabelo, seu rosto. Ela
acende a luz do banheiro, que desenha um magro
feixe de luz laranja no chdo. Entra no banheiro,
saindo de quadro. Depois volta a entrar em quadro.
Vemos Yana caminhar com passos cuidadosos
pelo corredor. A colisdo de seus passos no chdo de
madeira, assim como outras sonoridades, contudo,
sdo mais realcadas, apesar de percebermos que
lana dé seus passos tentando ndo fazer barulho.
Ela se aproxima da camera e entra em outro
cébmodo, saindo novamente de quadro. Quando
retorna, seque até a extremidade do corredor e
olha para baixo, depois sai de quadro, descendo os
degraus. Somente agora temos sinais de que hd
uma escada no fora de campo.

PLANO 02

Plano geral. Nele, também vemos uma imagem
bastante escura, com sombras puxando
um pouco mais para o azul, que ja se inicia
mostrando parte do corpo de Yana. Por ela estar
préxima a cadmera, seu corpo é recortado (a
parte abaixo de sua cintura fica fora de campo).
Ela expira e ergue seu braco, cuja mao também
sai para fora de campo, e escutamos o som de
um interruptor. O ambiente é iluminado e nos
vemos em uma cozinha. Semelhante ao plano

141 Arteriais | revista do ppgartes | ica | ufpa|v. 10| n. 16 | Jan./Jun. 2024



anterior, a imagem é bem chapada. Os mdveis
apresentam-se amontoados como livros em
estantes de uma biblioteca. O corpo de Yana,
contudo, conforme se movimenta para o fundo
do ambiente, aparenta ser maior que os méveis
da cozinha, opostamente ao plano anterior, no
gual o corpo de lana se mostrava menor que a
arquitetura do corredor. Ela pega um copo e o
enche com dgua. Toma a dgua. Depois expira
novamente. A expiracdo de Yana também é um
som realcado, que parece ressoar até no fora de
campo da imagem.

PLANO 03

Primeiro plano. E um veiculo em movimento, no
gual Yana esta sentada numa das cadeiras. Talvez
um Onibus. O rosto de lana estd quase tocando a
camera; parte dele esta fora de campo. Vemos seu
rosto recortado. Visualizamos apenas sua gola da
camisa, pescoc¢o, orelha com um brinco azul, parte
de seu cabelo preso num cogue. Ndo vemos seus
olhos. Ao lado de Yana, ha um banco (talvez vazio).
Atrds de Yana provavelmente haja outros bancos,
pois vemos uma mao desfocada gue se apoia no
banco a seu lado. A imagem, como as anteriores,
também é chapada devido a um uso de objetiva
voltado a explorar pouquissima profundidade
de campo. Isso faz com que as cadeiras parecam
guase amontoadas no rosto de Yana. Ao fundo,
vemos um verde borrado em movimento. Os ruidos
relativos a movimentacdo do veiculo sdo realcados.
A iluminacdo muda ao longo do plano, de acordo
com a movimentacdo do veiculo, colorindo e
escurecendo as sombras - que alteram a maneira
de vermos as cores dos assentos, do corpo de
Yana e da prépria mao ao fundo. Em determinados
momentos, hd o fulgurar de uma luz que atravessa
a janela do 6nibus.

Entretanto, o mais interessante ao longo da
duracdo deste plano é o momento no qual uma
mao de aspecto masculino surge no campo
visivel da imagem. Essa mdo se apoia bem
préxima do banco de lana, perto da cabeca dela.
Nesse momento, a luz invade o dnibus. E Yana
comeca a olhar para trds - como se percebesse
algo. Quando Yana repete essa ac¢do, por ela
estar bem préxima a cdmera, apenas um dos
seus olhos preenche praticamente o campo
da imagem. O Unico olho visivel de Yana,
consequentemente, é colocado em destaque.

PLANO 04

Plano detalhe. Vemos um solo terroso, coberto
por folhagens verdes e amareladas. Yana, de
repente, entra no campo da imagem, e o plano
transforma-se num plano médio (ou de meia
figura) dela deitada no solo e nas folhagens. Este
plano tem aproximadamente seis minutos, porém
a sensacdo é de uma duragdo bem maior - entre 8
e 12 minutos.

A partir do momento em que Yana entra no
campo visivel, sua imagem assemelha-se a um
retrato pelo efeito da posicdo da camera (olhando
para lana, frontalmente, de cima para baixo) e
pela lente utilizada, que, juntos, produzem uma
verticalizacdo do espaco. E como se Yana estivesse
em pé, diante de um papel de parede. Yana, num
primeiro momento, estd de olhos abertos, o que
realca o aspecto de retrato.

Simultaneamente, hd sons dos cantos dos
passaros. Cantos, inclusive, que se diferenciam
em cadéncia e registro. Hd o zumbido dos insetos.
Ha os contornos da vegetacdo, provavelmente
acima de lana, que se refletem sobre tudo. Yana
fecha os olhos. Ouvimos a voz de seu filho, que
soa do espaco fora de campo, chamando pela
mde. Varios elementos, entdo, comecam a entrar
no campo visivel da imagem. Os insetos que
pousam e caminham sobre o corpo de Yana; a
mdo e o corpo do filho que verificam se ela esta
viva ou dormindo. A imagem de Yana, semelhante
a um retrato, confere a aparéncia de uma falecida
exposta em um caixdo aberto (principalmente pela
personagem apoiar as duas maos cruzadas sobre
o abdbémen). A iluminacdo, mais lentamente do
gue no plano anterior (ambientado no veiculo em
movimento), movimenta-se no sentido de alterar
as cores, as texturas, o brilho da imagem. As cores
da imagem aparentam ficar mais escuras e mais
saturadas. Num dado momento, resta apenas o
canto de um Unico pdssaro, que alterna entre duas
notas, num ritmo repetitivo.

Mais para a metade do plano, as sonoridades
passam por um gradativo fade out - que diminuem
seu volume e acrescentam um efeito que abafa
0s sons (como se escutdssemos do lado de fora
de uma sala de vidro). Ndo sabemos exatamente
guais emocdes afetam Yana, apesar de, vez ou
outra, um sorriso se desenhar em seu rosto.
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PLANO 05

Panorama que se inicia no cl/ose-up do rosto do
filho de Yana; ele varre o seu entorno com os
olhos. Estaria ele preocupado? O panorama passa
a percorrer a vegetacdo densa da floresta até
alcancar Yana deitada no chdo. Enquanto a camera
percorre a vegetacdo densa, o plano é tomado
por um bloco de diferentes tons esverdeados,
amarelados e terrosos que se assemelham a
técnicas de pintura que ndo utilizam o contorno,
mas apenas as sombras. Qualidade pictérica, alias,
gue é explorada em outros momentos do filme
- também estando presente na fase final desse
panorama. Quando o panorama alcanca Yana, o
plano transforma-se num plano geral, com muita
profundidade de campo.

Ao deixar o filho de Yana no espaco fora de campo
e trazer Yana para o campo visivel da imagem,
vemos o corpo dela iluminado por um foco de
luz proveniente dos espacos entre as drvores
e outras vegetacdes. Pontinhos Iluminosos a
sobrevoam; provavelmente sdo os insetos que
pousavam e caminhavam sobre seu corpo. Apds
alguns minutos, lana ri e depois pergunta ao filho
se o assustou.

BEGINNING (2020): REFLEXOES SOBRE A
SEQUENCIA

Apds descrever os cinco planos que compdem a
sequéncia analisada, sigo, nesta secdo, com a
andlise da sequéncia e, consequentemente, do
modo como tais planos sdo articulados. A diretora
Dea Kulumbegashvili trabalha os planos nas suas
poténcias individuais e os insufla com as presencas
de elementos sonoros, visuais, dos corpos dos
personagens e suas rela¢gdes com os planos e
seus respectivos enquadramentos. O tipo de
janela utilizada pelo filme retoma as dimensdes de
1:33, a “tela quadrada” e alta do inicio do periodo
classico no cinema. A janela de 1:33 potencializa a
interferéncia das bordas do quadro, que parecem
concentrar ainda mais as intensidades exploradas
nas imagens. Dentro dessa composicdo, o tempo
dos planos, no filme, configura-se como um tempo
do real degenerado, logo trazendo um tempo do
real dissimulado bastante caracteristicodo “tempo
intensivo” discutido por Paul Virilio (2002):

Centro do tempo, dtomo temporal situado em
cada instante presente, ponto de percepcdo
infinitesimal em que a extensdo e a duracdo

se concebem diferentemente, esta diferenca
relativista reconstituindo uma nova geracdo de
real, uma realidade degenerada onde a velocidade
a superpde ao tempo, ao espaco, da mesma forma
com que a luz j&d predomina sobre a matéria ou a
energia sobre o inanimado (lbid., p. 102).

Cada plano, por sua vez, realca diferentes
intensidades. No plano 01, hd elementos pldsticos
visuais e sonoros que trabalham intensidades na
imagem de um estado em alerta de Yana. H3 a
suspeitadealgoestranhoacontecendonoambiente
doméstico. Barulhos dos mdveis ou de outros
aparatos da casa talvez indiguem a presenca de
um intruso (um animal selvagem, os extremistas,
o0 homem que estuprou Yana?). Depois, no plano
02, experienciamos um outro estado de alerta:
a apreensdo ou a ansiedade de Yana reagindo
aos ruidos. Suas expiracdes oscilam entre a
finitude de um processo de ansiedade e o préprio
desenvolvimento desse processo, numa provavel
expectativa manifestada nos gestos de seu corpo.
Enquanto no plano 03, o estado de alerta retorna
conforme Yana demonstra sentir algo a espreita.
Ela estaria se sentindo a presa de um predador
dentro do veiculo em movimento? Ha alguma
pessoa sentadaatrds dela, que ndo visualizamos no
campo visivel da imagem? Entretanto, os planos
04 e 05 invertem o caminho de exploracdo das
intensidades desse estado de alerta, pois eles
coexistem com intensidades na imagem que
exploram diferentes estados de serenidade.
O estado de alerta, nesses planos, ressurge
com as manifestacdes de presenca do filho,
preocupado com a mae e com seu entorno. Por
exemplo, no plano 04, a serenidade oscila entre
um aspecto mérbido, relacionado a um efeito
de presenca que aparenta uma possivel morte
de Yana, e um aspecto pacifico, relacionado
a um efeito de presenca que demonstra Yana
entrando em paz com sua condicdo, como se
ela rapidamente encontrasse um territério
somente seu. E no plano 05: a serenidade
caminha do aspecto mérbido para um parddico,
guando Yana (da sua posicdo funebre) ri da
preocupacdo do filho.

7

Isto é, nesses cincos planos, ha elementos
pldsticos visuais e sonoros tanto nos pequenos
detalhes guanto nos aspectos mais evidenciados
e destacados, que se explicitam no campo visivel
da imagem ou estdo fora do campo da imagem
(invisiveis aos olhos do observador, porém
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presentes na sua sugestdo, indeterminacdo ou
sonoridades). Ao manifestarem seus "efeitos de
presenca” (Gumbrecht, 2010), estes elementos
plasticos visuais e sonoros trabalham diferentes
intensidades na imagem de um estado em alerta
relativo a Yana.? Se relembrarmos a descricdo
dos planos 04 e 05, observa-se que o estado de
alerta volta a contaminar o plano através de sua
ressonancia, quando o filme se abre a explorar
intensidades na imagem correlatas a outro
estado oposto de Yana. Todas essas intensidades,
conjuntamente, percorrem a condicdo vulneravel
de Yana e tornam presentes tal condicdo da
personagem na experiéncia estética provocada
pelo filme no corpo do observador. A producdo
desses "efeitos de presenca” (Gumbrecht, 2010)
também se deve aos modos como os planos sdo
articulados, a relacdo das imagens antecessoras
e sucessoras.

Os planos sdo articulados como uma soma
de diferentes intensidades, que, por sua vez,
atravessam nés, observadores, com diferentes
afetos e sensacdes consequentes a essas
intensidades. E interessante reparar que a prépria
continuidade espaco-temporal é radicalmente
deixada de lado nos procedimentos do filme ao
relacionar planos. Mais ainda, uma preocupacao
de relacdo entre campo e contracampo é
praticamente deixada de lado.

Através dessa articulacdo sdo produzidas as
elipses entre um plano e outro, que permite
ao filme ndo fixar sentidos nas imagens. Em
decorréncia disso, é interessante reparar, nas
minhas leituras sobre os planos, desde as
descricBes até as andlises realizadas nesta secdo, o
namero de perguntas e de palavras como “talvez”,
“aparente”, "aparentemente”, “provavel”, entre
outras que indicam zonas de indeterminacdo. Ou
seja, apontam para uma nao determinacdo acerca
da psicologia dos personagens ou dos tipos de
sensacles e afetos que nos atravessam. A cada vez
gue assistimos a Beginning (2020), vemos outras
intensidades na imagem, outras sensacdes e afetos
gue ndo haviam sido experienciados antes. Com
certeza, experienciaremos varios outros tipos de
estados de alerta no decurso da obra.

O corpo de Yana, conforme a duracdo de um
plano e a mudanca para outro, é atravessado
por outras significacdes que ndo se estabilizam,

ndo se definem. A condicdo vulneravel de Yana
encontra paralelo nas maneiras como o préprio
estado vivo do corpo da personagem (em seus
gestos, expressdes faciais, movimentacdes
e idiossincrasias outras) joga, entrando em
relagcdo com a articulacdo cinematografica entre
imagens sequenciadas.

O corpo, nas “narrativas sensoriais” (Gong¢alvez,
2014) do cinema contemporaneo, é agenciado
num jogo com o0s planos e joga com estes por
estar sempre vivo, sempre em relacdo. A meu ver,
é interessante compreender o corpo no cinema
“como ‘agenciamentos’ que metamorfoseiam ou
mudam suas propriedades a medida que expandem
suas conexdes: eles ndo sdao nada mais e nada
menos que as cambiantes conexdes com as quais
sdo associados” (Santaella, 2018, p. 22). O corpo
de lana, em sua condicdo de vulnerabilidade, joga
com as “cambiantes conexdes” associadas a ela
através da relacdo entre imagens, entre planos.
lana transforma-se ao longo do filme, ja que os
sentidos nunca se estabilizam.

O estado sempre mutdvel do corpo de Yana
é concretizado por ‘“efeitos de presenca”
(Gumbrecht, 2010) consequentes, ademais, das
préprias duracdes dos planos, do corte que muda
de um plano a outro e nos apresenta 0os mesmos
elementos de uma maneira outra. Na sequéncia
gue analisamos, do plano O1 para o 02 o corpo
de Yana cresce diante de nossos olhos, como se
de repente sua figura fosse maior que os maéveis
da casa; como se a escala da casa aparentasse
diminuir em relacdo ao corpo de Yana.

Um segundo exemplo estd nos cortes entre os
planos 02 e 03, os planos 03 e 04 e os planos 04
e 05. Do plano 02 para o 03, experienciamos uma
mudanca brusca de tempo e espaco: o ambiente
doméstico noturno é tomado pelo ruido alto de
um veiculo em movimento durante o dia. O que é
intensificado na mudanca do plano O3 para o 04:
do veiculo em movimento somos transportados
bruscamente para um ambiente natural, que, pelo
enguadramento, sugere-nosalgodeartificial (como
se o fundo no qual lana deita seu corpo fosse um
papel de parede ou seu préprio caixdo). Do plano
04 para o 05, esse ambiente natural revela-se uma
floresta. Contudo, até a panoramica concretizar
seu movimento, ndo sabemos se o filho de lana
estd perdido em outro local, fugindo, preocupado
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com a mde ou em busca de ajuda. Somente quando
a panoramica termina em lana, localizamo-
nos numa floresta, que, novamente, parece
reconfigurar a prépria dimensdo dos corpos em
sua relacdo com o espaco. A prépria materialidade
dos corpos, dos objetos e dos ambientes ao longo
desse filme de Dea Kulumbegashvili é maledvel.
Aumenta e diminui. Expande-se e se comprime. As
transicdes entre os planos 02, 03, 04 e 05 operam
descontinuidades que nos levam a pensar estar
habitando um estado de devaneio relativo ao que
é experienciado por lana.

Foram os diversos tépicos discutidos e
exemplificados nesta secdo que me permitiram
compreender o contraste entre a soma de
intensidades existentes nas “narrativas
sensoriais” (Goncgalvez, 2014) e a concatenacao
causal e em funcdo de uma estrutura dramatica
aristotélica das obras cinematograficas que
contam histérias. Também me permitiram
visualizar o aprofundamento em detalhes, em
intensidades, existente no "tempo intensivo”
discutido por Paul Virilio (2002), trazendo
conjuntamente a interseccado entre esse “tempo
intensivo”, suas intensidades, a producdo de
presenca (Gumbrecht, 2010) e as "“narrativas
sensoriais" (Goncalvez, 2014).

PROBLEMATIZACOES FINAIS

O que percebo na obra de Dea Kulumbegashvili,
e que traduz diversas das discussdes abordadas
neste artigo, sdo riquezas referentes a uma
construcdo estética que expde “fendas” ou
“falhas"” na arte do cinema. Christine Mello (2008)
busca o termo “falha” proveniente da geologia: o
deslocamento existente entre uma rocha e outra.
A “falha” empregada pela autora visava discutir
zonas fronteiricas exploradas pela arte do video.
Mello analisava o video em sua relagdo com a
performance, a instalacdo, entre outras formas de
arte, iluminando um cinema existente para além
das salas de exibicdo. Expds, desse modo, o video
“como um desvio ou estranhamento, como um
processo descentralizado de linguagem, como um
meio que expande suas proéprias especificidades”
(/bid., p. 25). Portanto, a exploracdo da “falha"” na
sua poténcia de reinventar linguagens.

A "abordagem das extremidades”, desenvolvida
por Christine Mello (2017), indica a extremidade
enguanto lugar limitrofe, fronteirico,

indeterminado. A extremidade de determinada
arte possibilita sua expansdo ao expor pontos de
interconexdo com outras artes ou outros campos
do conhecimento. Tece analogia, portanto, com
o pensamento da medicina chinesa, na qual “as
extremidades do corpo possuem a habilidade de
nos colocar em contato e nos fazer apreender
simultaneamente os 6rgdos do corpo de forma
descentralizada e interligada. Acionam, portanto,
uma rede de relagfes na andlise de diversos
elementos de um mesmo organismo” (/bid., p. 14).

Da “abordagem das extremidades” (/bid.), utilizei
neste artigo o vetor da “desconstrucao” para as
reflexdes sobre a obra de Dea Kulumbegashvili
e sua maneira de relacionar planos e seus
respectivos enguadramentos, qgue encontra
interseccbes com os conceitos de "tempo
intensivo”, “narrativas sensoriais" e “producdo de
presenca”. Na mudanca entre um plano e outro,
as poténcias plasticas de ordem visual e sonora

atravessam o corpo do observador.

Afinal, é na relacdo entre fragmentos de imagem
articulados sequencialmente que os filmes
produzem a desmontagem de um significado
para dar lugar a um outro. Os procedimentos
desconstrutivos *“evocam, em um primeiro
momento, a negacdo de um estado e, em um
segundo momento, a reversao, a ressignificacao
e expansdo de seus limites criativos" (/bid., p. 14).

A soma de intensidades na imagem exploradas
pelas "narrativas sensoriais” (Goncgalves,
2014) demonstra um caminho semelhante ao
“cinema de fluxo" discutido por Oliveira Junior
(2014), onde a costura entre “narrador filmico
e 0 espectador ja ndo depende da coeréncia do
processodenarrativizagdao” (/bid.,p.207).Nisso,
o cinema, na linguagem de seus procedimentos
comunicacionais, ressignifica-se com as
“narrativas sensoriais” quando reencontra
uma zona nao dependente das organizacdes
narrativas e contadoras de histérias. E que ndo
concatenam imagens “umas as outras, que ndo
se prolongam formando linhas ou cadeias de
sentido, mas que valem por si, por sua qualidade
plastica e forca contemplativa” (Goncalves,
2014, p. 16). Cria-se, desse modo, um cinema
cuja estética explora um "transbordamento
do narrativo” que “percuta no corpo”
(Oliveira Junior, 2014, p. 207). Sdo, portanto,
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filmes cujas experiéncias estéticas imergem
o observador numa soma de sensacdes e
afeccBes semelhantes as experiéncias estéticas
dos cinemas das instalacles, por se assumirem
"“como algo que nao quer refletir nem decifrar
o mundo captado pela camera, mas tdo
somente isold-lo num espaco onde se possa
experiencid-lo de forma intensificada” (/bid., p.
206). Baseado nessa reflexdo, podemos sugerir
uma intertextualidade com as experiéncias
dos cinemas das instalacBes - pertencentes ao
campo descentralizado das salas de exibi¢do.

NOTAS

01. Dea Kulumbegashvili (Geédrgia, 1986) é diretora
de cinema, nascida e criada na Gedrgia. Seu
primeiro longa-metragem Beginning (Desatskisi,
Gedrgia, 2020) integrava a mostra competitiva
do Festival de Cinema de Cannes de 2020, que
foi cancelado devido ao dpice da pandemia do
virus COVID-19. O longa-metragem, contudo, foi
premiado nos festivais de cinema de Toronto, San
Sebastian, Trieste e Singapura (no mesmo ano de
2020). Ela também dirigiu os curtas-metragens
Invisible Spaces (Ukhilavi sivrtseebi, Gebrgia,
2014) e Léthé (Gedrgia, 2016).

02. Em razdo disso que decidi, neste artigo,
descrever e comentar respectivamente o0s
cinco planos cinematograficos que comp&em a
sequéncia. Acredito que na descri¢cdo do plano é
possivel ressaltar esses elementos, ora sutis, ora
de grande destaque, mas de extrema importancia
para discutir a experiéncia estética provocada
pelo filme de Dea Kulumbegashvili.

03. Agradeco imensamente ao apoio e fomento
do CNPg, que possibilita os estudos aqui
apresentados, através da bolsa de estudos
vinculada ao projeto coletivo do Programa
de Estudos Pdés-graduados em Comunicacdo
e Semiética (PPGCOS) da PUC-SP: “Novas
perspectivas de reflexdo sobre a hipermidia e
a producdo de conhecimento nos processos
comunicacionais: inovacdo e convergéncia
tecnoldgica - fase 2", aprovado no CNPg na
chamada “Apoio a projetos de Pesquisa Cientifica,
Tecnolégica e de Informacdo”. A pesquisa
apresentada neste artigo integra o eixo tematico
1, “Diversidade sécio-econémica-étnico-cultural,

de género, empresarial e organizacional”, sub-
eixo 1.3 "Producdes culturais independentes:
diversidade e micropolitica nas redes sociais, no
audiovisual e na escrita performatica".
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APITO DA MORTE E BERIMBAU: ARMAMENTO SONORO
NOS FILMES ERA UMA VEZ BRASILIAE CADE EDSON?

DEATH WHISTLE AND BERIMBAU: SONIC ARMAMENT
N THE FILMS ERA UMA VEZ BRASILIA AND CADE EDSON?

Resumo

O presente artigo investiga alguns usos do som
enquanto arma - bélica, politica ou estética -
ao mesmo tempo em que tenta responder a
pergunta “o que pode um som?", dialogando
com autores como Frantz Fanon, R. Murray
Schafer, Pierre Schaeffer, bel hooks, Paul Gilroy,
Michel Chion, entre outros. Trago exemplos de
como certas sonoridades desempenham um
importante papel tanto na disseminacdo de
formas de opressdo, quanto no fortalecimento
de lutas por emancipac¢do. Em seguida, investigo
0 Uso expressivo dos sons nos filmes Era uma
vez Brasilia (2017), de Adirley Queirds, e Cadé
Edson? (2020), de Dacia Ibiapina.

Palavras—-chave:

Desenho de som; cinema experimental;
arma sonora.

O som é uma poténcia invisivel que literalmente
move o mundo material.
Andrea Truppin

falamos o que somos, batidas e municdo minha
arma é o microfone, té cheio de improvisagdo.
MC Felipe Boladao

INTRODUCAO

Atordoado com o avanco da extrema direita e
das politicas armamentistas no Brasil, ouvi de
um professor, em aula, que deveriamos evitar
em nossos textos o uso de termos bélicos, como
disparar, municdo, calibre etc., para dissipar
gualqguer tipo de identificacdo entre o pensamento
académico e os entusiastas dos clubes de tiro.
Sua colocacdo, apesar de bem fundamentada,

Guilherme de Castro Duarte Martins
PPGACV- UFG:; IFG

Abstract

The following paper investigates some uses
of sound as weapons - warlike, political or
aesthetic - while trying to answer the question
what can a sound do? In conversation with
authors such as Frantz Fanon, R. Murray
Schafer, Pierre Schaeffer, bel hooks, Paul Gilroy,
Michel Chion among others, | bring examples
of how sound plays an important role both in
the dissemination of forms of oppresion or in
the strengthening of fights for emancipation.
Finally, | investigate the expressive use of
sounds on the films Era uma vez Brasilia (2017),
directed by Adirley Queirds and Cadé Edson?
(2020), directed by Ddcia Ibiapina.

Keywords:
Sound design, experimental cinema;
sound weapon.

provocou-me a fazer justamente o contrario:
encontrartermos verbo-balisticos que sdo préprios
ao meu objeto de estudo, o som, e entender como
eles poderiam auxiliar nos combates a opressdo.
Assim, esse texto estara repleto de rajadas
sdnicas e estilhacos, ndo para exaltar, como j
fizeram em 1909, os futuristas italianos' ao redor
da figura de Marinetti, sons reais de explosdes ou
a estética da guerra, mas para investigar como
0s sons se prestam, em determinadas ocasides, a
potencializar insurgéncias, sejam elas concretas,
simbdlicas, documentais ou fabuladas.

Prefiro acreditar que o futuro ndo é futurista mas
ancestral (Krenak, 2021). Menos Marinetti e mais
Hermeto!? Ao invés dos sons literais dos fuzis,
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Figura 1 - Fotograma do filme E£ra uma vez Brasilia (2017), de Adriley Queirds.

fico aqui com a criatividade caipira da matraca:
arma puramente sonora criada pelo engenheiro
piracicabano, Octdvio Teixeira Mendes, para
os combates da revolucdo constitucionalista
de 1932.3 Diante da escassez de munigdo entre
os rebelados paulistas, Mendes criou um
dispositivo que possuia uma manivela e uma
roda dentada. Ao girar a manivela o instrumento
era acionado, fazendo com que os dentes se
chocassem em alta velocidade contra uma placa
de metal, disparando um som muito semelhante
ao de uma rajada de metralhadora, na tentativa
de afugentar as tropas varguistas. A matraca-
arma nao funciona enguanto imagem: caso ela
seja avistada, perde imediatamente sua funcao
bélica e se torna, aos olhos do inimigo, um objeto
inofensivo, quase cdmico, que poderia ter saido
da sala de contra-regragem de uma radionovela.
A matraca sé pode funcionar fora do campo de
visdo inimigo, enquanto puro som fora de quadro
ou extracampo. Nesse caso, é preciso ndo ver
para crer, apenas ouvir.

O exército norte-americano também incorporou
técnicas de sonoplastia para fins bélicos, na
opera¢do que ficou conhecida como "operacao
alma penada” ou operation wandering soul
durante a guerra do Vietnd (Goodman, 2012, p.

19). O governo americano contratou sonoplastas
para produzirem pecas sonoras com Vozes
fantasmagoéricas e ruidos tenebrosos, como a
banda sonora de um filme de terror sem aimagem,
transmitidas em volume elevado, durante a noite, a
partir de alto-falantes instalados em helicépteros
gue sobrevoavam areas de ocupacdo Viet Cong.
A intencdo desse espetdculo era oprimir o povo
vietnamita e conquistar uma vitéria psicoldgica
sobre ele a partir de sua prépria crenca espiritual:
seqgundo a cultura vietnamita, os mortos devem
ser devidamente enterrados em sua terra natal
(algo impossivel em uma guerra) e, caso nao
recebam um funeral apropriado, sua alma adoece
e se torna errante, passando a assombrar 0s vivos.
O exército norte-americano tentou tornar audivel
essa espécie de maldicdo para infundir uma
atmosfera de derrota mental em seus adversarios,
e aquilo que pareceria fazer parte de uma cena
do filme Apocalypse Now (1979), de Francis Ford
Coppola, tornou-se, na verdade mais um capitulo
nefasto da histdria bélica da humanidade.

Tantonocasodamatraca,quantonaoperacdoalma
penada, ficcdo e documentdrio se atravessam,
contaminam-se mutuamente e geram curtos-
circuitos na percepcdo. Se uma imagem vale
mais que mil palavras, quantas imagens vale um
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som? Ou, reformulando a pergunta que a filésofa
franco-argelina Maria José Mondzain langa em
sua obra A imagem pode matar? (2009), serd que
um som pode matar? Meu objetivo aqui ndo é, no
entanto, encontrar ferramentas de morte, e sim
maneiras pelas quais o som, através das vibracdes
gue lhes sdo préprias, possa contribuir para a
producdo de outras formas de vida e expressdo,
funcionando como arma de combate a regimes
opressores, sejam eles estéticos ou politicos.
A primeira parte desse texto tenta formular,
através de exemplos praticos, algumas respostas
possiveis para a pergunta: o que pode um som?
Em sequida, investigo 0 uso expressivo dos sons
no filme Era uma vez Brasilia (2017), de Adirley
Queirds, e no documentario Cadé Edson? (2020),
de D4cia Ibiapina, filmes nos quais trabalhei como
editor de som e sound designer.

O QUE PODE UM SOM?

Para se pensar o uso expressivo dos sons no
audiovisual, ou em qualguer outro meio, acredito
gue seja necessdrio, antes de tudo, tentar
responder a pergunta: o que pode um som? Em
sua obra A Paisagem Sonora (1977), o compositor
e pesquisador canadense R. Murray Schafer (1933-
2021) nos convida a pensar 0s sons nao apenas
a partir de sua sonoridade ou do componente
audivel de suas ondas, mas também das relacdes
socioculturais e politicas que sdo por eles tecidas
e com as quais interagem, agenciando-se e
fazendo vibrar. Schafer traz, por exemplo, o sino
catélico enquanto mecanismo sonoro regulador,
com suas badaladas determinando a hora de
acordar, comer, rezar, jejuar, dormir, festejar etc.,
marcando ndo somente o transcorrer do tempo,
mas as obrigacdes da vida fisica e espiritual da
comunidade paroquial. O sino ndo servia apenas
para soar, mas para reqgulamentar modos de vida
e demarcar o territério acustico da Igreja: até
onde o sino pudesse ser escutado estendia - se o
dominio do Cristianismo. Poderiamos encontrar
Foucault e pensar o som do sino, o sinal da escola
ou o apito das fdbricas enquanto ferramentas
disciplinadoras de corpos ou tentdculos sonoros
dos dispositivos pandpticos. 4

Em seu texto The soundproof study (2012, p.141-
152), o pesquisador inglés John Picker demonstra
qgue leis de regulamentacdo do ruido urbano na
Inglaterra do século XIX, que proibiam musicos

de rua de tocarem nos grandes centros sob
o pretexto de que perturbavam a paz social,
estavam intimamente ligadas a politicas e
praticas xenéfobas, uma vez que a grande maioria
dos musicos de rua na Inglaterra de 1880 eram
imigrantes vindos de regides mais pobres, como
Irlanda, Sul da Italia e Leste Europeu. No Brasil, o
PSIU - Programa de Siléncio Urbano, implantado
pela prefeitura da cidade de Sao Paulo a partir dos
anos 2000, surge com o objetivo de regulamentar
os niveis de ruido emitido por estabelecimentos
comerciais a partir das 22 horas. Ainda que
visasse o bem-estar social, o programa colaborou
com a faléncia de milhares de pequenos bares
gue nao dispunham de recursos financeiros para
investir em isolamento acudstico e acabaram
vencidos pelas multas abusivas, enguanto as
grandes baladas, com suas paredes a prova de
som, continuaram funcionando a pleno vapor.
O mesmo Estado que imp&e regimes de siléncio
a certos estratos sociais, permite e incentiva
gue a especulacdo imobilidria, por exemplo, siga
demolindo casas, batendo estaca e construindo
prédios dia e noite, ininterruptamente.

Ndo precisamos recorrer ao conceito de
macropolitica para exemplificar regimes de escuta
e regulamentacdo de contratos de som e siléncio,
uma vez que eles podem ocorrer em nossa propria
casa, no interior do regime familiar, como mostra
bel hooks (1952- 2021), ao relatar que:

crescer em um lar sulista negro, de classe operdria
e macho-dominante, era como viver em dois
espacos sociais. Um era um mundo sem o pai,
guando ele safa para trabalhar, e esse mundo
era repleto de fala. Nossos volumes podiam ser
aumentados. N6s podiamos nos expressar com
intensidade, apaixonadamente, escandalosamente.
O outro mundo era um espago social macho-
dominante onde som e siléncio eram ditados pela
presenca do pai. Quando ele voltava para casa
(e nés costumdvamos esperar, olhar e escutar os
sons de sua chegada), e nds ajustdvamos nossa
fala ao seu humor. Nés diminuiamos nosso volume,
abaixdvamos nossas vozes; permaneciamos, se
necessario, em siléncio. Nesse mesmo mundo da
infancia nés testemunhamos mulheres - nossas
avés, maes, tias - falar com forga e poder em
espacos exclusivamente femininos, e em seguida
se retrair ao reino do siléncio na presenca
de homens. Nossa avd, que falava sem parar,
rapidamente, severamente, era um exemplo para
mim e minhas irmas da mulher que ndo deveriamos
nos tornar. De alguma maneira suas meras
palavras de amor, de discurso, sua disposicdao em
contra-atacar e responder, falar de volta, haviam
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subtraido o privilégio masculino do meu avo.
Por té- lo diminuido ela havia se tornado menos.
Sabiamos disso por escutar o que os adultos ao
nosso redor diziam sobre ela, e temiamos ser como
ela. Temiamos a fala. Temiamos as palavras de
uma mulher que pudesse se garantir em qualquer
discussdo ou briga com homens (hooks, 2015, p.
128, trad. prépria).

Em hooks, a fala, ndo somente em seu conteldo
semantico, mas em todo componente expressivo
(timbre, tom, ritmo, altura, intensidade e
alcance), é instrumento, simultaneamente, de
empoderamento e tabu. “Vocé ndao quer soar
como sua avod, quer?”, era a afirmacdo disfarcada
de pergunta que ameacava limitar sua voz e seria
revisitada e transgredida ao longo da carreira de
hooks, o que é também uma trajetdria sonora: “eu
escolhi o nome bel hooks porque era um nome de
familia e porque tinha um som forte" (Ibid., p. 161).

Se por um lado, sons ou sua regulamentacao
(regimes de escuta) acabam funcionando como
ferramentas de exercicio de poder, também
é possivel encontrar exemplos em que as
ondas sonoras podem desestabilizar politicas
de opressdo. Os tambores, por exemplo,
desempenharam um importante papel como
ferramenta de comunicacdo e subversdao do
silenciamento/analfabetismo imposto aos povos
africanos escravizados nas Américas, assumindo a
funcdo de uma linguagem sonora incompreensivel
aos brancos, mas amplamente praticada e
compreendida entre pretos durante a didspora
africana, mesmo quando suas linguas maternas
eram de origem bastante diversa. Os toques do
tambor participaram ativamente no

desenvolvimento das lutas negras pela
comunicacdo de informacdes, organizacdo da
consciéncia e teste ou articulagdo das formas de
subjetividade exigidas pela atuacdo politica, seja
individual ou coletiva, defensiva ou transformadora
(Gilroy, 2012, p. 93).

Em seus escritos sobre o processo de
independéncia da Argélia (1954-1962), quando
atuava como médico no pais, Frantz Fanon
narra com vivacidade a importancia da radio
guerrilheira A voz da Argélia combatente nas
lutas de libertagdo contra a Franca. Percebendo
o potencial revoluciondrio da radio clandestina,
o governo francés, inicialmente, sancionou leis
gue proibiam a compra de aparelhos de rddio
por argelinos e, posteriormente, desenvolveu

técnicas sonoras de bloqueio, que consistiam
na emissdo de um sinal sonoro mais forte e de
longo alcance, capaz de encobrir a frequéncia da
voz da Argélia. Fanon (2012) nos descreve como
esse ruido agudo e perfurante, utilizado para
interceptar e emudecer o sinal da radio argelina
sO serviu para fortalecer e catalisar o processo de
independéncia. “Foi o poder da sabotagem inimiga
gue sublinhou a realidade e a intensidade da
expressao nacional” (Fanon, 2012, p. 331), uma vez
gue, diante dos sucessivos blogueios, o Argelino
passou a se identificar cada vez mais com essa voz
radiofénica persequida, entrecortada, imperfeita,
e ainda assim resiliente. Os ouvintes passaram a
completar eles mesmos - e sequndo suas préprias
aspiracdes - as informagles perdidas durante
a transmissdao, tomando posse no processo de
producdo das narrativas épicas da revolucdo, de
maneira que

todos colaboravam, e as batalhas de ontem e de
anteontem eram reconstruidas de acordo com as
aspiracdes profundas e a fé inabalavel do grupo. O
ouvinteiria compensar a natureza fragmentdria das
noticias com uma criagcdo auténoma de informacdo
(Fanon, 2012, p. 334).

As lacunas na radio A voz da Argélia combatente,
ou o vazio deixado pelo boicote francés, abriram
espaco para o contra-ataque: o surgimento de uma
nova forma participativa de narrar e fabular as
lutas pela independéncia, através de ouvintes que
completam sua histéria ou povos que inventam
sua vitéria. Sequndo Fanon, o espirito de vitéria
j@ encontrava-se tdo insuflado na sociedade
civil argelina que, mesmo que o exército francés
possuisse maior poder bélico, a independéncia
tornara-se inevitavel. A vitéria, que ja havia sido
assegurada no campo simbdlico, ganhou, aos
poucos, irreversivel concretude.

Em Corra! (2017), dirigido por Jordan Peele, ndo é
avioléncia fisica do cunhado Jeremy Armitage que
imobiliza Chris, interpretado por Daniel Kaluuya,
mas o som leve da colher de metal raspando
na beirada da xicara de porcelana, executado
ritmadamente por sua sogra, a psiquiatra Missy
Armitage, que o induz uma paralisia hipnética.
O poder de penetracdao e inducdo do som abre
caminho para a hipnose e a violéncia psicoldgica,
gue levamavitériados Armitage (e dabranquitude)
sobre o imagindrio e a meméria de Chris, para sé
entdo sequestrarem seu corpo e sua negritude.
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Uma espécie de bruxaria branca que o faz
sucumbir de maneira muito mais eficiente do que
qualquer golpe desferido contra seu corpo fisico,
mesmo porgue este deve permanecer integro para
gue o processo de abducdo seja bem-sucedido.
Chris sé consegue vencer os afetos negativos e
a paralisia que o som da colher na xicara produz
instantaneamente em seu corpo guando, assim
como Ulisses fez para ndo se deixar hipnotizar pelo
canto das sereias em Odisseia, coloca tampdes em
seus ouvidos. E ouvindo menos, nesse caso, que
ele passa a poder mais.

Seria possivel argumentar que uma abordagem
dos sons que da tanta importancia aos contextos
histérico-culturais e as praticas sociais com as
guais esses sons estdo associados, iria contra a
ideia de escuta reduzida e objeto sonoro, trazida
pelo compositor francés Pierre Schaeffer (1910-
1995), criador da musica concreta®> em uma
Franca recém-saida da Segunda Guerra Mundial.
Em sua prdtica, Schaeffer realizava gravacées
sonoras em campo e convidava seus alunos a
escutarem essas gravacdes posteriormente, em
estudio, pedindo aos estudantes que evitassem
tentar adivinhar qual era o objeto ou a fonte
emissora de cada som, convidando-os, ao invés
disso, a investigar os sons por eles mesmos,
apreciando-os a partir de suas caracteristicas
timbristicas, ritmicas, velocidades e lentid&es,
interpretando-os a partir das sensacdes causadas
ou do movimento por eles sugerido, independente
do contexto de origem de cada som. Schaeffer
denominou esse exercicio como escuta reduzida,
e chamou os sons, apartados de seu cendrio
original, de objetos sonoros.

Gracas a experiéncia de dissociacdo radical
entre um som e a representacdo figurativa de
sua fonte emissora original, o sound designer
norte-americano Ben Burtt pdde, por exemplo,
utilizar o som do chiado elétrico de um projetor
de cinema combinado ao ruido de uma TV fora
do ar para criar a sonoridade do sabre de luz na
saga Guerra nas Estrelas (1977). Os experimentos
de Schaeffer reforcam a ideia de que o som
das coisas ndo esta limitado a representa-las
fielmente, nem precisa estar atrelado a seus
contextos nativos, mas pode produzir novos
arranjos, atmosferas e associagdes sensoriais/
narrativas. Na verdade, "o valor figurativo e
narrativo de um ruido, reduzido a si mesmo, é

muito vago. Um mesmo som pode, segundo o
contexto dramatico e visual, contar coisas muito
diferentes” (Chion, 2008, p. 24).

Apesar de abordagens aparentemente distintas,
tanto Schafer, o canadense, quanto Schaeffer,
o francés, buscavam investigar o som enquanto
multiplicidade, seja através de suas conexdes
com forgcas ndo-sonoras, histoéricas, politicas
e praticas sociais, ou da ilimitacdo de timbres,
movimentos, dindmicas e texturas que um som,
isolado de seu contexto pode trazer. Um som,
sozinho, j& é multiddo: pensemos na profusdo
de vibragBes, harmoénicos e sub-harmdnicos,
graves e aqudos gerados por um trovao, ou
por uma unica silaba da voz humana. Seja por
Schafer ou Schaeffer, o pensamento sonoro nao
é possivel se ndo considerarmos o som enquanto
multiplicidade ou um rizoma de vibracdes,
audiveis ou ndo. Uma multiplicidade que pode
ser intensiva (Schaeffer): o som por ele mesmo,
fragmentos, moléculas ou o grdo do som; ou
extensiva: o som em conexdo com seus contextos
sécio-histéricos e as forgcas ndo-audiveis com as
guais ele se trama. Considerando as funcdes
sociais e narrativas, fisiolégicas e sensoriais,
reguladoras ou libertdrias, que podem ser
produzidas atribuidas aos sons, passo agora
ao estudo de caso especifico desse trabalho: o
uso expressivo dos sons nos filmes £ra uma vez
Brasilia (2017), de Adirley Queirds, e Cadé Edson?
(2019), de D4acia Ibiapina.

ERA UMA VEZ BRASILIA: APITO DA MORTE E
0 CAMPO DE BATALHA SIMBOLICO

Em 1959, o agente intergaldctico WA4 é preso
por invasdo de terras e lancado ao espaco. Para
ter sua pena perdoada, e em troca de um lote e
uma casa para sua familia morar, WA4 recebe
uma missdao: vir para a Terra e matar o presidente
Juscelino Kubitschek® no dia da inauguracdo
de Brasilia. Porém, sua nave, feita com pecas
de ferro-velho, perde-se no espaco-tempo e
aterrissa em 2016 em Ceilandia, as vésperas do
processo de impeachment de Dilma Roussef.
L& encontra Marquin do Tropa, rapper, ator e
abduzido, e Andreia, a rainha do pds-guerra em
liberdade condicional, com quem ird formar um
exército periférico para combater os monstros
intergalacticos que assumiram que habitam o
congresso nacional.
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Figura 2 — WA4 em sua nave. Fotograma do filme de £ra uma vez Brasilia (2017), de Adirley Queirds.

Essa seria uma possivel sinopse para o filme Era
uma vez Brasilia (2017), dirigido pelo cineasta
ceilandense Adirley Queirés. O filme estreou
internacionalmente no festival Viennale, na
Austria, e em territério nacional no Festival de
Brasilia do Cinema Brasileiro, onde ganhou os
prémios de melhor direcdo (Adirley Queirds),
melhor fotografia (Joana Pimenta), e melhor som
(Guile Martins, Daniel Turini, Fernando Henna e
Francisco Craesmeyer).

A sinopse apresentada serve apenas como ponto
de partida ou referéncia linear para um filme
cuja forca ndo estd propriamente na trama ou no
roteiro, mas nos momentos de pausa, imobilidade,
incertezas e fracassos. O filme propde, a principio,
um combate a légica politica e estética opressora
do plano piloto, no entanto, ao longo do caminho,
reconhece-se incapaz de impedir o golpe em
curso. Seqgundo o critico brasileiro Juliano Gomes,

na suposta era da urgéncia, o gue temos é um filme
radicalmente parado, que recusa, acima de tudo,
progredir. Essa é parte de sua precisdo politica:
ser contra a ideia de avancar cria uma violéncia
expressiva que coloca o ansioso smart-espectador
contemporaneo num estranho pesadelo, numa
maquina que se desenvolve a partir de outras trilhas
gue ndo a causa-e-efeito, a criagdo de expectativas
e respostas. Na tela, desenha-se um outro jogo, uma
espécie de sabotagem de duracgdo que esculpe um

estado que o filme explorara por todo seu decurso.
A progressdo é parte da armadilha retérica que
ergueu Brasilia, portanto o filme aposta justamente
numa perspectivacdo pelo desativar dessa forma
temporal (Gomes, 2017, p. 2).

O plano piloto quase nunca estd presente na
imagem, pois trata-se de um filme feito de costas
para Brasilia. As decisdes politicas do Congresso
Nacional chegam aos personagens através das
interferéncias de rddio, mensagens como que
cifradas, decompostas e parcialmente acessiveis,
intercaladas por sons de estatica, vozes
alienigenas, interrompidas pelo préprio WA4
tentando fazer contato com alguém que nunca
responde. Segundo Gomes, o filme

investe em urdir uma banda sonora de movimento
frequente, onde seacumulamdiscursos de Juscelino,
Temer, Dilma além de ruidos e cancdes. A premissa
temporal do filme ja coloca o exame histérico numa
chave onde o tempo parece reconfigurado: estamos
na década de 1950, nos dias e atuais e também no
futuro; o tempo é hibrido, maledvel, ndo linear, e ele
ndo passa (Gomes, 2017, p. 3).

Desmobilizado o combate e as expectativas de
uma suposta acdo militante dos guerreiros, sao
justamente os intervalos de espera que fazem o
filme acontecer. As conversas espontdneas que
0s personagens deixam surgir diante da camera
ocupam o tempo da tela e trazem ao filme a
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Figura 3 — Sequéncia da queima do carro. Fotograma de Era uma vez Brasilia (2017).

dimensdo de uma outra luta politica e estética:
o direito das populacdes periféricas a fabulacdo
de si, a jogar conversa fora num rolé de carro
envenenado pela madrugada e fazer disso uma
obra de arte. E sintomdtico pensar que o carro de
cena, originalmente o Santana do préprio Adirley
Queiréds, que esteve presente em todos os seus
filmes anteriores, acabou sendo queimado diante
da camera, nos momentos finais de £ra uma vez
Brasilia. Face a inevitabilidade da derrota politica,
gue em dois anos levaria a extrema direita
ao governo do pais, o carro, que serviu como
ferramenta de locomocao, aglutinacdao e combate
nesse e em tantos outros filmes de Adirley, teve
gue ser sacrificado, talvez para abrir espaco para
o surgimento de novas formas de luta e de outras
maguinas-de-guerra audiovisuais.

E possivel contar nos dedos os momentos em
gue o plano piloto aparece no filme, e tentaremos
analisar aqui dois deles: o primeiro é quando
WA4 olha pelo alcapdo de sua nave, em direcdo a
Terra. Ainda sobre a imagem de WA4, escutamos
helicépteros, gritos e sirenes distorcidas.
Corta para o plano noturno de um helicéptero,
gue lanca seu holofote em direcdo a camera.
Comecamos entdo a escutar através de alto-
falantes, os votos de sim para o impeachment

de Dilma Rousseff, em meio a gritos e vuvuzelas.
Vemos entdao um plano geral da Praca dos Trés
Poderes, sitiada por diversas viaturas de policia.
O som da votacdo, rachado pelos alto-falantes
e intercalado por microfonias, continua: “sim,
porgue nossa bandeira nunca serd vermelha!”,
diz exaltado um deputado, recebendo gritos de
aprovacao em meio ao som das sirenes. Um corte
nos mostra agora Marquin, em sua cadeira de
rodas, observando de longe o espetaculo que se
armou na praca para que a populagcdo pudesse
acompanhar de fora a votacdao. Marquin usa seu
capacete de soldador adaptado, uma espécie de
dispositivo de defesa, capaz de protegé-lo das
interferéncias mentais dos monstros de Brasilia.
Distante da multidao, impotente no plano geral,
ele assiste a vitéria massiva do sim e seus
argumentos patriéticos. O som gue emana do
congresso, além de distorcido pelos alto-falantes,
estd impregnado de ecos e ricochetes causados
pela reflexdo em cascata das ondas sonoras
na superficie arquitetébnica do plano piloto,
arquitetura condenada a rebater e redobrar os
discursos de tradicdo, familia e propriedade que
emanam do congresso, enquanto seu interior
permanece oculto, protegido pela cupula de
cimento gue o envolve.
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Um segundo momento em que o plano piloto
aparece no filme é guando um enfrentamento
fisico entre o exército intergaldctico periférico
e o Congresso Nacional parece estar prestes
a acontecer. WA4, Marquin, Andreia e
Franklin ateiam fogo em seu préprio carro.
Os personagens permanecem em siléncio,
assistindo as chamas devorarem o veiculo
em um lote baldio. Ainda sobre as imagens do
carro pegando fogo, escutamos uma espécie
de trombeta grave, sinal sonoro gue sugere um
aviso ou chamamento. Corta para a imagem de
Marquin no interior de um tunel para pedestres,
tipico da arquitetura urbana de Brasilia. Ele
estd soprando o interior de um pequeno cranio,
emitindo um som semelhante ao de uma buzina
de navio. Em sequida, corta para um dos
combatentes do exército periférico soprando
energicamente outro cranio que, dessa vez,
emite um som agudo e rasgado, semelhante a
um grito de panico. Ao fundo do quadro, vemos
outros guerreiros soprando suas caveiras, cada
uma emitindo um grito mais terrivel do que
outro, em frequéncias diferentes. Uma base
sonora grave e continua percorre toda cena. A
cada sopro, além do som de horror disparado
pelos apitos de cranio, vemos rajadas de fumaca
saindo desses objetos, talvez por conta do frio,
ou seria a poeira ancestral ali acumulada? Em
seqguida vemos Andreia, cujo rosto parece ter se
transformado por um jogo do enquadramento
fotogréfico, no crénio que ela sequra em frente
a boca. Ela sopra e um grito ainda mais intenso
sai de sua arma sbnica. A camera abre e vemos
gue os guerreiros estao diante do Congresso
Nacional e, mesmo impedidos pelas grades de
entrar, assombram o prédio com uma sinfonia de
gritos de morte, como que exorcizando o espacgo
acustico dos demdnios do golpe. E uma resposta
coletiva e ndo-verbal aos argumentos absurdos
e individualistas que embasaram a votacao, o
terror dos apitos da morte engolindo, ainda que
temporariamente, o verdeamarelismo grotesco
das vuvuzelas.

Segundo o pesquisador e curador de filmes Jodo
Paulo de Freitas Campos,

o encontro entre os guerreiros intergaldcticos
resulta na acdo de mostrar caveiras e soltar berros
em frente ao monumento modernista em uma pose
petrificada. (...) Diante do lugar onde comeca uma
nova histéria dos vitoriosos, onde aconteceu a

decisdo "“transparente e democratica” que retirou
Dilma Rousseff do poder, Queirds nos mostra a face
da morte. Trata-se de uma performance que cria
uma fenda absurda na paisagem urbana corrigueira
para condenar o fortalecimento da extrema-
direita no Brasil e a subsequente intensificacdo
do terror do Estado contra as populacdes negras
e periféricas. Do ponto de vista coreografico,
podemos dizer que a cena apresenta uma dancga
do imobilismo que expressa uma experiéncia
coletiva de terror - violéncia e tortura, fascismo
e policia. A guerrilha urbana de Queirds constroéi
uma coreografia sonora e cinética da furia popular.
As caveiras da periferia gritam na frente dos
monumentos da cidade modernista, fazendo ecoar
suas vozes deformadas em um gesto que bagunca
os sentidos usuais do espaco urbano, deslocando
formas corriqueiras de estar e se mover na cidade.
Com essa acdo, os simbolos do poder estatal
sdo desautorizados - a paisagem que sintetiza o
poder da republica moderna é subvertida. A Praca
dos Trés Poderes se torna a cidade dos mortos
assombrada pela furia cadavérica dos oprimidos
(Campos, 2023, p. 27-28).

Quando escreveu seu inspirador artigo sobre o
filme, Campos ainda ndo sabia que a referéncia
para os cranios-berrantes de £ra uma vez
Brasilia é o apito da morte, uma arma sonora
pré-colombiana, desenvolvida pelo povo
Asteca para infundir um estado de terror em
seus inimigos. Feito de barro e tendo a forma
fisica de um cranio, o apito da morte possui um
labirinto interno que, quando soprado, emite um
som semelhante a um grito agudo de desespero.
Ao produzir uma atmosfera pavorosa no campo
sonoro, o apito é capaz de causar um efeito
instantdneo de pdanico ou calafrio em guem
0 escuta. Segundo site da revista Discovery,
o apito da morte tem o som mais assustador
gue vocé ird escutar, e era utilizado tanto em
rituais de sacrificio quanto na guerra. No caso
da guerra, diversos apitos eram acionados ao
mesmo tempo por um exército que avangava,
causando no inimigo a sensacdo de horror e
derrota iminente, além de multiplicar, através
do som, a sensacdo numérica dos guerreiros.’

O apito da morte ¢é simultaneamente
instrumento de som e arma de guerra. Sua
imagem de caveira apenas representa a morte,
enquanto seu som vibra a eminéncia dela. Traz
para perto de quem o escuta uma sensacao
fisica e corporal de horror, mais do que uma
representacdao dele. Trata-se de um som
marcante e que faz parte da ancestralidade
da cultura sonora latino-americana, mas que a
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Figura 4 — Andreia e o apito da morte. Fotograma do filme Era uma vez Brasilia.

maioria de nds ainda ndo conhece. Obviamente
porque sua sonoridade e o saber que permite
sua construcdo foram engolidos pelas politicas
e praticas coloniais de apagamento das culturas
indigenas que nos compdem.

A escolha por utilizar o apito da morte, ou fazer
uma referéncia direta a ele em Era uma vez
Brasilia, conecta-se com a busca por uma arma
sonora capaz de reconfigurar o pensamento,
a paisagem sonora, a estética vigente e, de
guebra, exorcizar o congresso ao fazer ressurgir
e ressoar No espago um som cuja memoria
também tentou-se apagar. Naguele momento
do filme, ndo sdo armas de fogo que se prestam
ao combate diante do Congresso Nacional, mas
um som pré-colombiano, coletivo e assustador,
gue lanca uma ameaca sonora sobre a praca
dos trés poderes, para marcar e ocupar, ainda
gue simbolicamente, um territério até entdo
confiscado e negado a periferia. A ocupacdo
politica é reivindicada a partir da experiéncia
estética, modulada pelo coral de gritos que nos
atingem direto na pele. Os gritos de guerra do
apito da morte, mesmo ndo sendo capazes de
resolver o conflito do filme ou impedir o golpe
em curso, ajudam a vencer uma batalha no
campo do imaginario e tém éxito ao tocar o
terror no congresso.

CADE EDSON? BERIMBAU E O CAMPO DE
BATALHA CONCRETO

Berimbau é musica, é instrumento musical, e

também é instrumento ofensivo. Na ocasido de
alegria nés usamos como instrumento, e na horada
dor ele deixa de ser instrumento para ser uma foice
de mdo (Mestre Pastinha em B-A-BA do Berimbau).

O documentdrio Cadé Edson? (2020), dirigido
por Ddacia Ibiapina, acompanha durante oito
anos importantes acontecimentos na vida de
Edson Francisco da Silva, lider popular fundador
do Movimento Resisténcia Popular (MRP), cuja
principal bandeira é a luta por moradia. O filme
comeca com imagens da reintegracdo de posse do
Hotel Torre Palace, em Brasilia, que permaneceu
durante anos abandonado no centro do plano
piloto e havia sido, em 2015, ocupado pelo
MRP. Vemos exatamente as imagens que foram
veiculadas pela imprensa oficial, mostrando Edson
e outros companheiros sendo levados algemados
por policiais, enqguanto algumas pessoas filmam e
outras aplaudem a acao policial. Ao fundo vemos
as escadarias do hotel abandonado.

E através do noticidrio que conhecemos Edson
e seu rosto sujo de fuligem pela primeira vez. A
voz da jornalista nos diz que ele sera indiciado
por formacdo de quadrilha criminosa, tentativa
de homicidio contra os policiais e por usar as
criancas ocupantes do Torre Palace como escudo
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Figura 5 - Edson encarando as ruas do plano piloto. Fotograma de Cade Edson(20120), de Dacia Ibiapina.

humano. Em sequida, vemos imagens oficiais de
registro interno da audiéncia de custddia de Edson
e seus companheiros, até que a juiza pergunta a
um deles: "o delegado forcou vocé a prestar esse
depoimento?”, ao que ele prontamente responde
“sim. Ele disse que se eu falasse o que ele queria,
ele iria me liberar”. Surpresa, a juiza responde,
com uma outra pergunta: “entdo o que vocé falou
é mentira?". “Sim senhora, é tudo mentira!”.

A partir daf, o filme abandona temporariamente
as imagens oficiais da imprensa e se lan¢ga numa
longa jornada de desconstrucdo da narrativa
oficial ou do regime de verdade colocado em
xeque logo nos minutos iniciais do documentdrio.
Um corte nos leva de volta a 2012, quando vemos
um Edson rejuvenescido, ajudando a organizar
uma ocupacdo de um terreno na Ceilandia. Um
policial se aproxima e pergunta pelo lider. Edson
dd um passo a frente, dizendo que ndo existe um
lider, mas sim um movimento, uma coordenacdo e
varias familias sem teto. Edson acalma os animos
do policial, que o chama para conversar em um
canto reservado, e 0s dois saem de quadro. Nesse
momento, a cadmera do filme dad meia volta e
encara um outro policial, que também segura uma
cameraemumadas maos e uma lanternaemoutra.
Ambos se filmam por alguns instantes, até que o
policial ergue a lanterna e a luz invade as lentes do
filme, cegando nossa vista por um momento. Esse
plano estabelece o duelo do documentdrio: uma
disputa de narrativas, na qual o audiovisual é uma
arma primordial.

O filme, através de suas imagens e sons, nos da
a chance de conhecer um Edson pai, cuidando
de sua filha recém-nascida; Edson narrador,
contando sua histéria de vida; Edson liderancga que
decide sair do MTST e fundar o MRP, participando
ativamente de diversas ocupacdes naregido do DF.
Nos é dado também a conhecer outras pessoas do
movimento, seus rostos e um pouco das histérias
de vida daqueles lutam pelo direito a moradia.
O filme nos permite ver aquilo que a imprensa
oficial jamais mostraria. Intercaladas com essas
imagens de arquivo, vemos imagens da campanha
presidencial de Jair Bolsonaro em 2018, quando a
extrema direita se alastrava pelas ruas de Brasilia.
Em uma dessas imagens, vemos um sujeito
com jaqueta militar rasgada vociferar a plenos
pulmdes do alto de um trio elétrico, enquanto
cospe ao microfone: “morte aos comunistas! Deus
Salve o Brasil!”. Escutamos o som forte de um
disparo, sequido de uma chamada de berimbau.
E o comeco da musica Africadeus (1973), de Nan4
Vasconcelos (1944-2016). Corta para uma imagem
aérea ascendente, que nos mostra o Hotel Torre
Palace durante a acdo de reintegracdo de posse.
O som do berimbau continua (é a Unica coisa que
escutamos aqui), acompanhando o movimento
ascendente da camera. No terraco do prédio, hd
uma foqueira, e distinguimos a figura de Edson
em meio a fumaca escura, helicépteros rondando
o prédio, o plano piloto ao fundo. Ndo escutamos
o som da cidade nem as hélices, apenas o toque
de Nana sobre as imagens produzidas por um
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Figura 6 — O cerco dos helicépteros. Fotograma de Cadé Edson ?(2020).

drone. Os helicépteros comecam a soltar bombas.
Podemos ver dois ou trés homens tentando resistir
no alto do prédio, usando telhas tipo eternit como
escudo, enquanto empunham ripas de madeira.

O movimento da camera drea e dos helicépteros
parece estar sincronizado com o toque do
berimbau. Sabemos que, para gravar Africadeus,
Nana utilizou trés microfones espacados e que,
durante a gravacdo, brincou com as distancias
do berimbau em relacdo aos microfones,
movimentando seu instrumento de um lado para
o outro enquanto tocava, criando sensacles
de deslocamento, e fazendo com que 0s sons
viajassem da esquerda para a direita ou de longe
para perto ao longo da musica. Esses movimentos
do som sequem, no filme, os rasantes e os giros
dos helicdpteros, que circulam o prédio como
tubardes ao redor da presa.

A aproximagdo dos helicépteros é lenta, quase
gue coreografada. Escutamos a primeira bomba
gue explode. Comecamos a ouvir, entdo, a
cidade ao fundo, um pouco das hélices girando,
mas é o berimbau gue permanece no primeiro
plano sonoro. Mais bombas lancadas contra os
ocupantes, que atiram pedras e se defendem
com escudos improvisados. Os helicépteros se

aproximam, o vento das pas faz espirais com a
fumaca que sobe do prédio. Um dos helicdpteros
estd a praticamente um metro do terraco, Edson
e dois outros ocupantes abaixam-se atrds dos
escudos, gquando explode uma nova bomba, a
gueima-roupa. Antes que o helicéptero pouse,
diversos policiais pulam no terraco e imobilizam
0s ocupantes, algemando-os com as maos nas
costas. O berimbau de Nana vai perdendo forga,
as notas tornam-se mais espacadas, escutamos
menos batidas da vareta no arame e mais raspadas
na madeira, até que ele vai lentamente se calando.
Os policiais carregam os ocupantes algemados
para dentro do prédio e descem as escadas, de
cima para baixo, enquanto a tropa de choque faz o
caminho contrdrio, de baixo para cima, destruindo
0 que encontra pelo caminho, filmando todo
processo. O berimbau silencia totalmente e 0 som
direto das imagens toma conta da banda sonora
do filme.

Para entender o que estd em jogo nessa
sequéncia, além de uma acdo desproporcional e
covarde por parte do governo do DF e sua forga
policial, a primeira pergunta a ser feita é: quem
produziu as imagens gue vemos? Havia uma certa
cumplicidade e até uma coreografia, como ja foi
dito, entre o drone e os helicépteros no ar, cujas
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manobras pareciam, muitas vezes, posar para a
camera. Isso porque essas imagens nao foram
realizadas pela equipe do filme Cadé Edson? e
sim pelo departamento de audiovisual da policia
do GDF. Sdo imagens encomendadas na intencdo
de espetacularizar a acao policial, criando uma
narrativa audiovisual condizente com o suposto
heroismo hollywoodiano dos policiais, a fim de
justificar a cifra exorbitante gasta com a operacao.
A guerra ndo é somente entre os corpos, mas
entre narrativas e, principalmente, as imagens.

As imagens dreas da reintegragdo de posse
vazaram e foram utilizadas pelo filme. Mas se o
intuito inicial era justamente o de engrandecer a
acdo policial, como, entdo, o filme de D4cia logra
éxito em produzir para essas imagens novos
sentidos? Uma das respostas seria que isso se
dd através do som. No video oficial da policia,
provavelmente escutariamos a poténcia dos
helicépteros e uma musica cldssica ou de acdo ao
fundo. Ao optar por dar pouca importancia sonora
aos sons dos helicopteros, recusando o uso de uma
musica cldssica ou musica de acgdo, e utilizando
Africadeus como ftrilha sonora, Cadé Edson?
desloca as imagens do drone para outro territério,
talvez o das lutas e resisténcias afrodiaspdricas,
das quais o berimbau é um importante estandarte
sonoro. Berimbau é um pedaco de pau, uma
cabaca e um arame esticado, tocado com
pedra, vareta e caxixi; serve para conduzir uma
roda de capoeira, mas também pode dar sinais
sonoros e, quem sabe, avisar aos capoeiristas
gue um inimigo se aproxima (Soares, 2004). Se
for necessario, transforma-se em porrete. Se a
imagem permanece no ponto de vista da policia,
oprimindo os sem-teto de cima para baixo, o som
aproxima-nos daqueles no terraco, fazendo-nos
ouvir a mesma textura das armas que empunham:
pau, pedra, arame e pancada em forma de sons.

CONCLUSAO

Tentamos trazer aqui algumas respostas
possiveis, ainda que limitadas, a pergunta: o que
pode um som? Seja no audiovisual, na ocupacao
fisica e simbdlica de espacos ou nos campos de
batalha. Entender que sons também alimentam
e sdo alimentados por formas de pensamento,
regimes estéticos e politicos, golpes e contra-
golpes, liberdades e opressGes pode multiplicar
0s caminhos de aproximacdo aos nossos objetos

de estudo, sejam eles imagens, acontecimentos,
lutas de emancipacdo etc. Nossa busca foi por
tentar investigar, dentro dos limites de um artigo
cientifico, a utilizagdo de armas sonoras latino-
americanas - o apito da morte e o berimbau - em
duas obras contempordneas da cinematografia
nacional, filmes que foram realizados durante
acontecimentos politicos que marcam a histéria
recente do pais, do processo de impeachment de
Dilma Roussef a elei¢do de Jair Bolsonaro.

Era uma vez Brasilia e Cadé Edson? contam as
histérias de seus personagens atravessados pelo
cendrio darecente histéria politica brasileira, entre
2016 e 2020, e, apesar da derrota ai anunciada,
os filmes propdem combates nos campos sociais,
politicos e estéticos, sejareivindicando a producao
de um imagindrio cinematografico periférico
proprio da Ceilandia e seus horizontes, como faz
Adirley, seja combatendo a narrativa oficial sobre
Edson Francisco da Silva e a luta pelo direito a
moradia, no filme de Dacia. Tentamos demonstrar
como 0 uso expressivo dos sons € uma arma
fundamental nesses combates e, mesmo nao
sendo capaz de fornecer solucdes definitivas
para os conflitos, consegue produzir dissenso,
submeter o espaco a vibracdes sci-fi-ancestrais,
impulsionar viagens no tempo e desestabilizar
a ordem vigente e o status quo, tanto em suas
dimensdes politicas quanto estéticas. Agora
sabemos o que Mestre Pastinha (1889-1981) j
sabia: objetos sonoros também podem funcionar,
dependendo da ocasido, como uma foice de mao.

NOTAS

01. O Futurismo italiano, vanguarda artistica
encabecada por Filippo Marinetti, Luigi Russolo,
entre outros, insistia que os ruidos seriam capazes
de renovar o esgotamento da mdsica tradicional
européia, e Russolo foi o primeiro compositor
europeu a levar instrumentos de ruido, batizados
por ele de infonarumori, para dentro das salas de
concerto. O Manifesto Futurista (1909) combatia
veementemente a vida agrdria e o atraso cultural do
campo, ao passo em gue louvava a velocidade, luzes
e sons das grandes cidades, além de tecer elegia a
guerra e sua devastacdo renovadora. Para muitos
criticos o pensamento futurista acabou misturando-
se ao préprio fascismo vindouro, e acabou fazendo
eco a uma ode desenvolvimentista e predatéria da
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tecnologia. Apesar das criticas, é inegdvel que o
movimento contribuiu sobremaneira para o as artes
sonoras, tendo inclusive influenciado o a Semana
de Arte Moderna de 1922, além de escritores como
Alvaro de Campos, um dos heterénimos de Fernando
Pessoa. A oposicao feita aqui entre futuro futurista
e futuro ancestral é justamente que, hoje, talvez
ndo sejam as maquinas nem as grandes conquistas
gue assegurardo um futuro digno a humanidade,
mas as nocdes e praticas de sustentabilidade e
interdependéncia entre as espécies, ja presentes no
pensamento de povos originarios, e trazidos aqui
pelo pensador indigena Ailton Krenak.

02. Refiro-me aqui a Hermeto Paschoal que,
assim como Russolo, utiliza livremente ruidos
e instrumentos ndo convencionais em suas
composi¢des, no entanto, com coloracdes e
musicalidades completamente distintas daquelas
propostas pelos futuristas.

03.Resumidamente, arevolucado constitucionalista
de 1932 foi uma luta armada deflagrada por tropas
civis e militares do estado de S3o Paulo que ndo
reconheciam Estado Novo a autoridade de seu
comandante Getulio Vargas.

04. Panédptico é um dispositivo arquitetdnico
concebido por Jeremy Bentham, e foi adotado,
segundo Foucault, como matriz arquitetonica das
prisGes européias a partir do final do século XVIII,
permitindo a constante vigilancia dos corpos dos
detentos. O panéptico possui um local privilegiado
ocupado pelo observador que tudo vé mas nunca
é visto, e seu modelo foi amplamente reproduzido
em fabricas, escolas, hospitais psiquiatricos, entre
outros espacos disciplinares.

05. A musica concreta surge na Europa no final
da década de 40, e pode ser definida como um
tipo de musica produzida a partir da manipulacdo
eletrénica de sons, combinada a edicdo de
fragmentos de dudio gravados em campo, como a
buzina de um navio, o rangido de um portdo, uma
mesa sendo arrastada, a nota de uma flauta etc.
Apesar de sua origem ser atribuida ao compositor
francés Pierre Schaeffer, experimentos nesse
sentido ja tinham sido realizados na década de 20,
pelo artista soviético Arseny Avraamaov, como
pode ser ouvido em sua obra Sinfonia de Sirenes
de Fdbrica (1922), e o cineasta Dziga Vertov ao
longo de sua filmografia, da qual Entusiasmo
(1931) é um belo exemplo.

06. Talvez o édio a J.K. se deva ao fato de que
Brasilia também foi construida com o sangue
dos antepassados das populacbes periféricas,
gue foram removidos de suas casas - as quais
passaram a ser consideradas invasdes apds a
inauguracao do Plano Piloto. Essas pessoas
foram lancadas, sem qualquer politica de
assisténcia, em um territério periférico, que na
época era puro cerrado, onde hoje é a Ceilandia.
Ceilandia, cujo nome deriva da sigla C: campanha
E:erradicacdodas Invacles, ou seja, terra (landia)
da erradicacdo das invasdes. O pesquisador
ceilandense Breitner Tavares, afirma que a
Ceilandia foi um “aborto territorial”.

07. A demonstracdo do apito em funcionamento,
bem como um pouco mais de sua
histéria, pode ser vista em:
<https://www.youtube.com/watch?v=19Qu009z-
SI&t=9s&ab_channel=MilednORaghallaigh>.

08. Uma gravacdo de Africadeus ao
vivo pode ser vista em: <https://www.
youtube.com/watch?v=1XhliUrBall&ab_
channel=ChapaddodoFormoso>.
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ABOIO: EVOCACAO AO SERTAO!

ABOIO: EVOCATION OF THE BACKLANDS

Resumo

Conjugandoandlisefilmicaerevisdobibliografica,
esta pesquisa se debruca sobre Aboio (2005),
de Marilia Rocha, a fim de analisar como o
filme, ao partir de uma perspectiva sertaneja
subjetiva(da) (Lins; Mesquita, 2008), propde
uma paisagem outra aos sertdes presentes nas
narrativas predominantes (Albuquerque Jr.,
2014; Moreira, 2018). Ancorando-se na mesma
estrutura simbdlica em que se divide o longa,
0 "boi”, o "“homem" e o “infinito", discutimos a
comunhao entre sujeito, bicho e natureza (Lima,
2014; Welle, 2016), e intuimos, de antemado, que
a evocacdo que se ouve e que se vé aqui é, antes
de tudo, a um sertdo-sensivel.

Palavras-chave:

Sertdo; subjetividade; Aboio.

INTRODUGAO

Aboio (2005) foi o primeiro longa dirigido por
Marilia Rocha, entdo integrante do coletivo
mineiro Teia, tendo sido uma estreia positiva
gue rendeu, dentre outros, o prémio de melhor
documentdrio no “Festival E Tudo Verdade"
daquele ano. Gravado nos sertdes de Minas,
Bahia e Pernambuco, o filme j& comeca
ampliando o sertdo para além do Nordeste e
se afastando, com isso, da estereotipia que o
delimita (Albuguerque Jr., 2014). Ademais, ao
escolher o aboio, ao mesmo tempo, pratica de
memoria, oralidade e performance, para se
aproximar dos sertanejos, o filme se destaca de
larga safra sobre o tema por procurar o sertdo
através de seus sujeitos, e ndo o contrario.

Assim, centrado na experiéncia sensivel do
sertanejo, o filme de Rocha tece paisagens

Heverton da Silva Guedes
UFPE

Abstract

Combining film analysis and bibliographic
review, this paper focuses on Aboio (2005),
by Marilia Rocha, in order to analyze how
the film, from a subjective perspective (Lins;
Mesquita, 2008), proposes another landscape
to the backlands present in the predominant
narratives in Brazil (Albuguerque Jr., 2014,
Moreira, 2018). Anchored in the same symbolic
structure in which the film is divided, the “ox”,
the “man” and the “infinity”, we discuss the
communion between subject, animal and nature
(Lima, 2014; Welle, 2016), and we intuit, first of
all, the evocation that you hear and see here is,
above all, to a sensitive backlands.

Keywords:

Backlands,; subjectivity; Aboio.

subjetivas (Lins; Mesquita, 2008) que, partindo
da relagdo com o gado, alcancam, ou retornam,
como quiserem, a dimensdo do metafisico. Esse
encadeamento entre bicho, gente e natureza
adquire tamanha importancia, aqui, que foi
escolhido, pela autora, para estruturar a obra,
e por nds, para organizar este texto, dividido
nos seguintes tépicos: “o boi”, onde tentamos
discutir um tanto do simbolismo ancestral desse
animal e como ele atua, no filme, enquanto
catalisador da tradicdo do aboiar-relembrar;
"o homem”, onde buscamos destacar a
importdncia da subjetividade sertaneja tanto
para a construcdo estética-discursiva do longa
guanto para um arquivo outro sobre sertdes; e
por fim, “o infinito"”, onde propomos mapear, em
forma e em filosofia, o terreno-etéreo no qual
desemboca Aboio.
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0 BOI

Enguanto elemento fundante e simbolo mistico
de culturas diversas,? da [ndia dos vedas & Ibéria
dos mouros, o boi foi idolatrado por um sem
nimero de povos ao redor do globo, uma vez
gue a domesticacdo dos primeiros rebanhos nao
s6 originou como propiciou sociedades inteiras
(Moreira, 2018). E por aqui ndo foi diferente, o gado
além de ter conduzido o colonizador a territérios
até entdo pouco quistos, como eram “os sertdes”,
acabou orientando ali, consequentemente, formas
inteiras de viver, o que levou Prado Jr. (1943, p.
40), por exemplo, a firmar que “o gado cria o
homem ali, em lugar de o homem criar o gado".

Para comeco de conversa, cabe dizer que
por muito tempo a historiografia encontrou
exatamente no boi a chave para explicacdo da
"ocupacdo” do sertdo, ocupacao, claro, que em
uma perspectiva colonial, ignora a presenca
autéctone para colocar aqueles que vieram com
0 gado como pioneiros da suposta “civilizacao”,
latifundidria, violenta e patriarcal (Furtado,
2006; Oliveira, 2008), que se quis ser. Apesar
de ja superada essa perspectiva, ndo se pode
negar que o gado foi sim fator essencial para a
gente e a terra que ali se fez, de modo que nao
faltam estudos, nas mais diversas abordagens, a
debrucar-se sobre tal problematica.

A ocupacdo diferenciada foi a base de
relacdes sociais e culturais especificas que
se estabeleceram nessa zona de economia
pobre e dependente, gerada a partir da criacao
de gado. Na economia, o boi foi o motor do
povoamento; na cartografia, gerou os mapas dos
ferros e redefiniu as fronteiras; na arquitetura,
moldou as casas de fazenda (DINIZ, 2015); e,
até nos homens, deixou marcas profundas.
Em sintese, o boi foi o elemento simbélico que
forjou as identidades sertanejas tradicionais,
como ilustraram Capistrano de Abreu (1988) e
Djacir Menezes (1937) na afirmacdo de “outro”
Nordeste, diferenciado pela civilizagdo do couro
(Moreira, 2018, p. 39-40).

Os povos, que junto aos rebanhos nos sertdes
se assentaram, ora saudados como pioneiros
legitimos, ora sondados como miserdveis
marginais (Albuguerque Jr., 2014), tornaram-se
mote comum na cultura brasileira, e como nao
poderia deixar de ser, no nosso cinema, que vem
de longe se alimentando e agenciando, ao mesmo
tempo, muito da mistica que rodeia o bicho boi,?
0 gue nos leva ao nosso objeto, que escolhe olhar

para o homem, o gado e o sertdo, aparentemente
indissocidveis, como logo veremos, através do que
entoam em seus aboios.

“Agora isso vem de onde? De imemoriais tempos,
né!? Eujdimagino os aboios dos vaqueiros em Ur,
nos campos de Abrado, minha nossa! O rei Davi,
como ele aboiava (...) imagino o Egito cldssico (...)
a Grécia, Anacreonte, Sécrates era vaqueiro™,
assim nos conta um contador em dado momento,
sua fala, misto de admiracdo e excitacdo, traca
uma histéria do aboio, ou melhor, do aboiar,
enguanto verbo, vivo e ativo, a medida em que
tece comparacdes entre uma pratica rotineira e
outra de tempos ancestrais.

Chama-nos atencdo aqui, em especial, o fato
do contador se referir a tais tempos como
“imemoriais"”, embora, na contramado, ele ndo
apenas procure na memoria a base para seu
discurso como escolhe se aproximar do seu
objeto-presente, por assim dizer, através dela.
E isso, esse aparentemente eterno exercicio
plastico do rememorar, repleto de contradicdes
e confabulacBes, em sua dimensdao processual
(Bergson, 1990; Deleuze, 1990), merece atencao
por configurar, a nosso ver, um dos grandes
méritos do filme, constituindo, em paralelo
com o que conta o contador, o ponto de partida
ao gue assistimos, por isso, nossa escolha de
comecar também a presente apreciacdo através
desse mote.

A memodria é, pois, o objeto disparador e o
fio condutor que se quis sequir em Aboio,
“antigamente”, “naquele tempo”, “tempo véi"
sao pontos de falas bastante presentes nos
depoimentos, 0 que nos revela o apreco por esse
mote, provavelmente um tema recorrente para as
entrevistas que possibilitaram o contato no qual o
projeto se ancora. Nesse raciocinio, € na memoria
gue reside o elo entre o ancestral e o banal, é nela
gue se assenta, e por consequéncia, o que sustenta
o aboio, tecnologia ancestral, conhecimento
consagrado, que surgido da peleja do homem com
o bicho, da necessidade de algum entendimento
mutuo, os fez companheiros e interlocutores.

Ademais, se vagueiros e rebanhos continuam a se
falar, certamente, é porque continuam a rememorar,
afinal, como em Rosa (2001, p. 144), aqui também
0 gado “ndo perdeu as memdrias de donde veio". E
como se fosse esse fio da memdria o que conecta
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0 colar de conchas do presente, longe de algo
latente, ou simplesmente, acabado e desencantado,
a memoria pulsa e impulsiona. E como pulso de toda
uma terra e sua gente, aos olhos atentos de Aboio, a
memodria se traduz em tradicdo:

Odocumentdrioéumresgate dastradicdes doaboio
através das memodrias que os vaqueiros trazem
consigo. E um filme feito com imagens do presente,
mas que remetem, em diversos momentos, a
um tempo passado, a memdrias reatualizadas.
Aboio é composto por imagens sem um tempo
determinado, nos dando a sensag¢do de tempos
entrecruzados, em um lugar onde a memdria se
atualiza e se transforma em presente. (...) Aboio é
o resgate de uma tradicdo que aos poucos estd se
perdendo em uns e se reconfigurando em outros
de seus protagonistas (Welle, 2016, p. 40).

Para efeito de comparacdo, chamemos a
discussdao um filme marco no dizer ser do
sertdo: O Cangaceiro (1953), de Lima Barreto.
Tal comparacdo nos parece valida, sobretudo,
em razdo do paralelo formal, que ndo pudemos
deixar passar despercebido, entre o plano que
acompanha o depoimento do “temposimemoriais”
e o plano de abertura da obra cinguentista: em
ambos assistimos a homens montados a cavalo,
recortados em elegantes silhuetas, marcharemem
um plano aberto, o que funciona, certa maneira,
como uma espécie de imagem-sintese dos tipos e
dos signos a que reverenciam cada um dos filmes,
vagueiros e cangaceiros.

Mas se o paralelo estilistico é possivel, o contraste
discursivo é gritante. Expliguemos: enquanto Aboio
encara a meméria como manutengdo, por vezes,
sustentacdo, de uma pratica e um estilo de vida de
raizes seculares que carecem de ser esmiucadas,
contadas e cantadas, para continuar a nutrir
(presente do indicativo), O Cangaceiro, por outro
lado, faz questdo de esclarecer, com um letreiro em
tela antes do plano de abertura, que a narrativa a
sequir se passa “em uma época imprecisa, quando
ainda havia cangaceiros", alocando-se com isso em
um pretérito perfeito, “sem vigéncia" (Tolentino,
2001, p. 12), sem riscos, ou, ainda, reencenando
“a memoria histérica com o intuito de oferecer a
ilusdo do passado perfeito, um passado que ja teria
terminado, e por isso, estaria realizado e completo”
(Franga, 2008, p. 06).

Ou seja, Aboio reconhece e esclarece o legado
do lugar-passado para o cotidiano do fenébmeno
sobre o qual se debruca, mas, uma vez assentado

na memodria em sua dimensdo de criacdo, de
deslocamento e de deriva (Franca, 2008),° a
enxerga enqguanto terreno movedico, o que
ndo significa algo negativo, pelo contrario, o
torna ainda mais fértil a fabulagdes, tanto dos
personagens-reais quanto do préprio discurso
filmico, que encontra ai um sem numero de
possibilidades criativas:

A nostalgia que emana do filme é difusa, e algumas
imagens dialogam com a fragmentacdo e a
fragilidade da memoria, com a impossibilidade de
restituir integralmente o que ja se foi, de amarrar
causas e consequéncias. Penso nas imagens
em super-8 granuladas, em contraluz. Nesses
registros, baixa informacdo e alta expressdo, por
assim dizer, se relacionam com as lembrancas
verbalizadas pelos vaqueiros e com seus cantos.
Busca-se, em suma, um didlogo ndo literal ou direto,
mas evocativo e deliberadamente “impreciso”
(Mesquita, 2012, p. 32-33).

Para além do conhecido “sistema de entrevistas”
(Lins; Mesquita, 2008, p. 63), onde aquele que fala
e 0 que se fala sdo mostrados invariavelmente
no mesmo plano, o filme propde um rico feixe
de imagens para preencher, ou melhor, dialogar
com seus aboios, sejam eles um close-up extremo
na garganta de uma vaqueiro, ou o trepidar
incandescente de uma fogueira, ou, ainda, o
olhar preguicoso de um papagaio, fato é que eles
sdo, geralmente, sensiveis, em uma abordagem
formal que parece interessada em tensionar,
para ndo dizer, afastar-se do fazer documentdrio
mais tradicional, ha tanto assombrado por uma
necessidade de distanciamento, de objetividade,
para adentrar no terreno do intimo, do subjetivo.

De fato, estamos diante de uma obra de destacado
apreco estético, inclusive, ja exibida no Museu de
Arte Moderna de Nova York (MoMA),® que encontra
na experimentacdo uma forma de potencializar a
paisagem, sobretudo, subjetiva, sobre a qual se
debruca. A abordagem intimista é, sem duvida,
outro destaque digno de nota, portanto, merece
ser melhor apreciada, o que propomos no capitulo
que segue.

O HOMEM

Por tanto tempo encarados por lentes curiosas,
mas nem sempre éticas, como espécies “exéticas”,
quer dizer, “tipicas”, representantes legitimos de
“brasis profundos”, em seus gib8es de couro e seus
€C0S a0s mouros, os vaqueiros foram personagens,
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Figura 1 - Vaqueiros em silhueta.
Fonte: Aboio, Marilia Rocha, 2005.

Figura 2 - Cangaceiros em silhueta.
Fonte: O Cangaceiro, Lima Barreto, 1953.
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centrais e secundarios, de importantes titulos
da cinematografia nacional,” que ndo raro os
caracterizou a partir da mesma estereotipia com
a qual se escolheu contar os sertdes (Albuquerque
Jr., 2014; Moreira, 2018). Uma vez assujeitado a
paisagem, o vaqueiro se fez personagem, junto a
cangaceiros, beatos, coronéis, retirantes de um
mundo imével, violento e arcaico, que apesar de
ndo ser uma invencao cinematografica, encontrou
no cinema um ator decisivo para o projeto de
auséncia, leia-se: invisibilidade do sertanejo,
a quem ndo foi permitido sentir, a quem sé foi
possivel seqguir os ditames das secas, das fomes,
das retiradas.

Mas como manter ausente, como negar a presenca,
como definir o chamado sertdao nordestino, que
emergiu como recorte espacial no pais, no inicio
do século XX, como um vazio, se ele congregava
e congrega a maior populacdo vivendo em d4reas
semidridas em todo mundo? Para invisibilizar este
sertdo ou estes sertdes, para manté-lo como uma
auséncia da vida politica, econdmica e cultural
do pais era preciso manter invisivel, por todo
tempo, se possivel, esta enorme populacdo, era
preciso, talvez, quem sabe, esvaziar o sertdo dos
incObmodos sertanejos que insistiam e insistem
em (4 ficarem, em |& morarem, que insistem em,
de tempos em tempos, dar sinais de vida, ou mais
precisamente, muitas vezes, sinais de morte, de
revolta, de desespero, de que afinal ali estavam e
constituiam uma presenca, mesmo que sendo dita
e significada, a maioria das vezes, pelo menos, pelo
pouco, pela mingua, pelo drido, pelo calcinado, pelo
corpo cadavérico e em vias de partir, por morte ou
por retirada (Albuquerque Jr., 2014, p. 46).

Na contramdo de tamanha auséncia, a obra
de Marilia, se ndo inverte, ao menos propde
uma outra perspectiva: sem querer ser
totalizante, sem carecer de um parecer, o filme
dispensa e reinventa procedimentos que de
tdo tipicos tornaram-se delimitantes do fazer
cinema sobre sertées no Brasil, sobretudo,
do documentdrio moderno.® Essa escola,
por assim dizer, tornou-se notdvel por sua
abordagem de “fora para dentro”, que através
da “voz de deus”, o narrador que tudo sabe, e
da entrevista, usada para “dar voz ao povo",
dentre outros, encontrou no sertanejo, quica, o
molde perfeito para dar corpo a seu apreco pelo
"outro de classe” (Bernardet, 1985), quer dizer,
0s pobres e marginais, pecas importantes, mas
jamais centrais, de uma pretensdao bem maior:
explicar a realidade social através de teorias,
guase sempre formuladas antes dos filmes

e, preferencialmente, de uma aplicabilidade
universal, no que ficou conhecido como
“modelo socioldgico” (Bernardet, 1985).

Fugindo de generalizagdes, o filme de Marilia, por
outro lado, compartilha com certa safra recente
"“a recusa do que é 'representativo' e o privilégio
da afirmacdo de sujeitos singulares (...) dois tragos
marcantes de diferenciagcdo entre o documentario
contempordneo brasileiro e o chamado
documentdrio moderno” (Lins; Mesquita, 2008,
p. 20). Atento as interlocucdes, o filme encontra
nos middos do cotidiano, com ouvidos atentos e
olhos potentes, sua teia e sua trama; pensando o
vaqueiro de “dentro para fora”, esforca-se para
dar forma a sua forca subjetiva a medida em que
tenta, sem pretensdo de esgotamento, aproximar-
se um tanto do seu mundo.

Sobre essa escolha discursiva, ndo nos faltam
exemplos formais, muitos deles estdo na decisdo,
aparentemente simples, de se filmar as “pegas”
de boi por meio de fravellings. Em um dado
plano, a cdmera volta-se para os vaqueiros como
gue montada a cavalo, simula sua perspectiva,
convida-nos a um olhar “de dentro”; ja em outro
momento, ela aparece por sobre o ombro do
personagem, evoca sua visdo, a medida em que
vislumbra seu mundo quase que através de seus
préoprios olhos. A atmosfera filmica, atenta a
subjetividade, transmite, assim, a experiéncia-
sensivel da paisagem:

Valendo-se, entre outros procedimentos, de
travellings no meio da caatinga, entre troncos e
galhos secos, no ritmo do cavalo e na cadéncia
de guem vé "de dentro”, Marilia Rocha cria uma
paisagem “transfigurada”, subjetivada, vivida. A
busca de formas plasticamente interessantes se
relaciona, portanto, a um esforco de apresentar
o ambiente como experiéncia, de criar uma
paisagem de acordo com a vivéncia e o imaginario
dos vaqueiros (Lins; Mesquita, 2008, p. 63).

Outro exemplo estd, ainda, na larga utilizacdo
de close-up, técnica recorrente para indicar
proximidade, aqui, ora ressaltada, ora tensionada,
por contrastes, que sobrepde, plano apds plano,
vagueiros e bichos, humanos e paisagens, o
gue nos sugere que "o homem e o animal estao
profusamente integrados ao mesmo ambiente,
na vida e na morte, no tempo e no espaco (..)
integram-se num unico destino, pois sdo irmaos
de cavalgadas” (Pereira, 2010, p. 1). Uma vez livre
de formalismos, a camera permite-se o efeito do
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tremido, do desfocado, do granulado, o que nos
leva a intuir que a forma da imagem atende, na
verdade, a necessidade do discurso. Assim, a
fotografia oscila entre planos abertos e planos-
detalhe, quase sempre, nos rostos das vozes
dos vaqueiros, as vezes, acanhados, as vezes,
desenrascados, mas, em evidéncia.

Essa abordagem nos leva a outro titulo
interessante para se pensar sertdes atravessados
pela oralidade e pela intimidade, logo, para efeito
de comparacdo, chamemos, agora, a discussdo O
Fim e o Principio (2005), de Eduardo Coutinho.
Além de terem sido lancadas no mesmo ano e
se voltarem para o “mesmo espaco”’ as duas
obras nos chamam atencdo por olharem para os
interiores sertanejos através dos seus sujeitos,
mais especificamente de sua apreensao de mundo,
gue marcada por alegrias e pelejas, encerra em si
um sem fim de lampejos.

Enguanto Rocha elabora o aboio como
recorte, Coutinho tece um leque mais amplo de
investigacdo, ou, melhor, de aproximacdo, mas
eles se encontram, todavia, no lugar-comum
da memoria, sobretudo, em sua dimensdo oral,
peca central e catalisadora das duas narrativas,
perguntando, e sendo perguntados, em ambos os
casos, por temas como a morte, deus, o tempo.
Encontram-se, no mais, no tom intimista com o
qgual escolheram filmar suas personagens-reais,
lancando mdo de uma evidente cumplicidade
entre a camera e aqueles que falam que, em
consequéncia, deixam de ser "o objeto”, meros
entrevistados, a quem se recorre a procura
de confirmacdo alguma, para se assumirem
sujeitos, tdo centrais, que ndo sé se afastam de
teses prontas como propdem caminhos outros,
levantam questdes, interrogam, dialogam. Nesse
sentido, ndo é de se estranhar a forma que
tomam as imagens, de perto, de dentro, onde
predominam enquadramentos fechados: “com
a cdmera préxima dos corpos, os rostos formam
verdadeiros mapas, rugas e linhas de expressao
desenhando caminhos paralelos e cruzados”
(Lins; Mesquita, 2014, p. 54).

Ainda no que diz respeito a centralidade da
oralidade, em Aboio merece atencdo o uso que se
faz de depoimentos em off, 0 que pode parecer
estranho, até mesmo contrdrio, ao que viemos
destacando até aqui quanto a proximidade da

camera-sujeito. Mas, na verdade, em uma leitura
mais atenta, logo podemos perceber que a escolha
detrazerem off,tantoasvozesdealgunsvaqgueiros,
guanto de artistas reconhecidos que fizeram do
aboio uma referéncia (Elomar, Lirinha e Nand
Vasconcelos), revela-se mais uma ferramenta que
o longa encontra para se aproximar do universo
subjetivo do sertanejo, tomando o depoimento
como base de partida para a imagem-imagindrio
em tela. Ou seja, “desligar” o rosto de sua voz
permite que o plano exercite livremente o que é
falado, o que ndo apenas amplia a expressividade
verbal, como confere ao filme um atraente tom
ensaistico, portanto, essa parece ser uma decisdo
coerente e operante.

Outra forma inusitada de evocar a paisagem
sertaneja, reitera-se: subjetiva, é por meio dos
formatos de captacdo da imagem. Misturando
super 8 e digital, o filme, por vezes, chega
a nos confundir sobre as imagens a que
assistimos, aproximando-se de certa tendéncia
contemporanea do documentario que, longe de
uma experiéncia estética passiva, se preocupa
cada vez mais com um espectador-questionador
(Franca, 2008; Lins; Mesquita, 2008). Assim
sendo, ao ndo saber ao certo se aquelasimagens
em super 8 foram registradas por/para o filme
ou advém de algum arquivo, de repertérios
outros, provavelmente, remotos, pelo seu preto
e branco, pelo seu granulado, somos levados a
guestionar o acervo imagético constituido sobre
o sertdo e o sertanejo.

A paisagem a que assistimos aqui é, afinal de
contas, aquela a que percebe o sertanejo, ao seu
redor, no seu cotidiano, é aguela em que sonha e
em que peleja: cheia do chiar das cigarras, do voo
rasante dos urubus, das formas fantasmagéricas
dos galhos retorcidos, como que rogando aos céus
pela gléria d'agua. Imagens essas que ainda que
ecoem certos signos reconhecidos, em especial,
da seca, fazem-no em didlogo com a visdo do
sertanejo, fazem-no no sentido, portanto, de um
arquivo do subjetivo.

Uma vez distante daquele sertdo empoeirado dos
bancos de imagens, a paisagem ganha, entdo,
uma possibilidade inesgotdvel de observacdo e de
intencdo. A paisagem-seca, agora terreno fértil
ao olho que rompe, chove em experimentacdes,
em forma, em ritmo. O que em um plano antes
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Figura 3 — Corpo em close.
Fonte: Aboio, Marilia Rocha, 2005.

Figura 4 - Rosto em close.
Fonte: O Fim e o Principio, Eduardo Coutinho, 2005.
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era o voar tranquilo de um pdssaro, por exemplo,
revela-se com o plano gue segue no correr macio
de um vaqueiro montado em seu cavalo, para se
transformar, por fim, em um jogo de espinhos:
profusGesemplanos-detalhes de matas-caatingas
sobrepostas que criam, ao mesmo tempo, um
efeito de aproximacdo e de sublimacdo, tudo isso
ao som de um tilintar metalico, como que vistos
de um trem que passa, os espinhos dancam,
antes secos, agora vivos, antes o mesmo, agora
infinitos. Os galhos e espinhos da mata seca
no quando-agora em movimento, transmitem
algum gqué de impressionismo, ao mesmo tempo,
de assombro e de admiracdo, quicd, tal qual
o préprio sertdo, em seus mistérios, onde se
embrenham bois e homens.

Outra evidéncia de uma certa necessidade de
fugir do acervo comum sobre sertdes pode ser
percebida, além da conducdo, no conteddo das
perguntasrealizadas, formulacdes como “osenhor
jd@ conhecia o mar?"”, embora bastante simples,
destoam dos temas recorrentes para, novamente,
versar subjetividades, visdes de mundo.

Interroga-se, assim, ndo apenas sobre o “tipico”,
como preocupa-se também, na verdade,
principalmente, com a sensibilidade de onde
vem a fala, tece-se, enfim, um filme de encontro,
centrado em uma escuta sensivel: “em Aboio é
determinante o encontro com os vaqueiros, suas
histérias, gestose performances, orelacionamento
da equipe com 0s personagens reais, de quem o
filme depende fortemente para se realizar” (Lins;
Mesquita, 2008, p. 63).

Assim sendo, o arquivo do arcaico que hd tanto
atormenta nossos sertdes ndo delimita nem define
aqui a pesquisa filmica, principalmente, tendo-
se em mente as escolhas inusitadas das imagens
em tela que, muitas vezes, configuram recortes,
nuances e, principalmente, auséncias de bancos
maiores e consagrados. Escolhas que se valendo
da dimensdo mistica do bicho-boi, universal e
ancestral, em sua relacdo de comunhdo com o
homem, alcancam conscientemente questdes
outras, conseguem tocar, até mesmo, o metafisico,
como tentaremos discutir melhor a sequir.

O INFINITO

E inicia-se o ciclo: “ndo ha nada de novo debaixo do
sol, tudo o que ja foi estd por vir e tudo o que vird

ja foi".”® Assim nos conta um contador na abertura
da terceira e Ultima parte do filme, assim diz ele,
enquanto assistimos a camera acompanhar um
céu em giro, ou melhor, fazer os céus girarem, em
um plano que, ndo por coincidéncia, parece querer
simular o circulo, forma ancestral para se versar
sobre tudo aquilo sem comeco nem fim, onde o
gue foi e o futuro se encontram, sem distincdo,
como o ouroboros, como o eterno, como o infinito.
Para Tressider (2004, p. 108-109), por exemplo, 0
circulo compreende “um simbolo que inclui ambas
as ideias de permanéncia e dinamismo (...). Para
os antigos, o cosmos observado apresentava, ele
mesmo, como inescapavelmente circular”.

Apds o céu gue gira, no plano subsequente, vem
um boi que observa, atento e sereno, como se
ciente do etéreo, como quem vislumbra além,
como quem no olho um outro céu contém e depois
do boi, no plano seguinte, adivinhem so6: esta o
olho de um homem. Claro, afinal guem mais para
associar assim o céu e o bicho, o visivel e o sensivel
(como quem faz cinema)?

Além da tessitura imagética, outra peca essencial
a essa ciéncia de evocacdo do metafisico, por
assim dizer, é a trilha sonora. Assinada pela dupla
mineira de mudsica experimental O Grivo," parceria
recorrente do coletivo Teia, aqui também podemos
perceber a escolha e o apre¢o pelo terreno
do etéreo que, repleto de siléncios, organico e
sinestésico, encontra-se com os aboios em eco. Tal
gual aimagem em tela, igualmente etérea, a trilha
ensaia a nossos ouvidos uma experiéncia cheia de
reticéncias... uma musica atenta as "esperas” e
“respiros”, que tece texturas, que rima rituais, que
parece apreciar o vazio, que quer pontuar o sutil,
gue é, pois, poesia.

Na “busca de uma dimensdo mais pldstica” (Lins;
Mesquita, 2008, p. 62), imagem e musica, entdo,
estabelecem amplo didlogo. Se a fotografia, em
sua construcdo minuciosa dos planos, evidencia
certo esmero por parametros como textura,
granulado e captacdo, a trilha, por sua vez,
mostra-se seriamente interessada em elementos
como dissonancias, ruidos e retalhos, apenas para
elencar alguns. Assim, ambas se encontram, nessa
necessidade de plastificar, texturizar, espacializar,
com experiéncias advindas da videoarte e das
artes pldsticas nos deslocamentos/cruzamentos
entre cinema e galeria (Mapurunga, 2015).
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Figura 5 - O giro do céu.
Fonte: Aboio, Marilia Rocha, 2005.

Figura 6 = O olho do boi.
Fonte: Aboio, Marilia Rocha, 2005.

Figura 7 = O olho do homem.
Fonte: Aboio, Marilia Rocha, 2005.
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Mediada pela montagem, aparentemente
interessada em um equilibrio simétrico entre
som e imagem, a materialidade plastica do filme
evoca e, a0 mesmo passo, (re)forma a paisagem
sertaneja. Espaco onde musica e fotografia se
tocam a fim, principalmente, de adentrar no
territério sensivel da gente que, com quem e de
guem se fala: "o canto dos vaqueiros, o farfalhar
das folhas, o som da mata e dos passos se
misturam as engenhocas, as crinas dos arcos, aos
siléncios. O Grivo adentra ao mundo sonoro dos
vaqueiros, mas ndo invadindo e sim se tornando
parte dele (Mapurunga, 2015, p. 86).

De tal maneira, a textura sonora da chuva,
o ruido avermelhado de uma fogqueira, o
movimento mecanico de um turbilhndo de
espinhos sobrepostos, por exemplo, sao
somente algumas das muitas maneiras que
o longa encontra de dar forma aos sertdes e
aos seus. A paisagem, ainda 4rida, é verdade,
enche-se, no entanto, de um sem fim de cores,
tons e nuances que s6 o territério do intimo
compreende. Indissocidveis em seu esforgo
evidente de acessar o "“outro”, tarefa, mais
uma vez, tdo cara a tradicdao do documentdrio
no Brasil (Bernardet, 1985), imagem e musica
0 procuram, agora, por meio do que ele sente,
sobretudo, em relacdo ao sagrado, inclinam-se,
portanto, a captar o que apenas a experiéncia
sensivel da crenca alcanca.

N3do atoaadimensdo metafisicaadquire tamanha
importancia, principalmente, nos finalmentes
do longa: ela ndo sO0 abre caminho para a
abordagem subjetiva a que se propde o filme,
como parece conectar os seus trés eixos centrais
de investigacdo como sdo o boi, o vaqueiro e
o sertdo, unidos em seus aboios, sem duvida
alguma, impregnados de mistérios. Enquanto em
um plano, alguém nos narra que “aboio é uma
cantoria (...), € uma oracdo",” ainda a fim de
exemplificar, logo no plano sequinte, assistimos
a uma boca em cl/ose-up, como ja pudemos
perceber, recurso utilizado com frequéncia,
mas aqui, hd algo de especial: a “simples"”
sobreposicdao de um depoimento, em off, que
desenha uma perspectiva sagrada do aboiar com
os labios de um vaqueiro, em close, sugere, ao
mesmo tempo, o desejo de materializacdo da
oralidade, a escolha pela proximidade e certa
sacralizacdo da palavra, cantada e contada.

Tal intencdo é reiterada mais tarde, quando perto
do final um outro contador nos fala que curou
certa praga em seu gado com a santidade certeira
de sua reza: “com a reza que a gente fazia, com
as palavras, caia tudinho”. Em ambos o0s casos,
assistimos a um relato-contato com um "outro”
gue ndo é aquele de classe (Bernardet, 1985), nem
geografico (Moraes, 2003), mas, antes de tudo,
humano, portanto, atento ao divino, onde, em
Ultima instancia, ele se encontra, como demonstra
entender o longa.

A partir desses notdveis depoimentos podemos
nos encaminhar para nossas consideracdes
finais, afinal, enquanto a primeira sequéncia que
trouxemos neste texto, para introduzir o fio da
memoéria, leva-nos para tempos “imemoriais”,
onde a pratica rotineira do aboiar se encontra ao
canto-conversa ancestral com o gado, essa outra,
mais ao final, convida-nos, pelo que parece, ao que
se encontra no “findar”, pelo menos, o narrativo,
desse mesmo fio: o metafisico.

Através do aboio, ao mesmo tempo, membdria,
oralidade e performance (Taylor, 2013), em
sua relacdo com o repleto de simbolos bicho-
boi, a procura de subjetividades e sempre
atento a sensibilidades, em especial, aguela da
experiéncia de mundo do sertanejo, o fio que
segue o filme desdgua no metafisico, seja ele o
tempo, que ndo ignora transformacao, seja ele o
sagrado, aparentemente, o que orienta. Para se
aproximar, melhor e de fato, dagueles sujeitos-
vaqueiros, em seus gestos-depoimentos, Rocha
tem de tocar, entdo, a dimensdo do divino, como
se o universo do homem do sertdo, em sua
palavra-prdtica, tdo intimamente conectadas,
estivesse atravessado e, por conseqguinte, fosse
mais facilmente acessado, através dele.

Essa perspectiva esta presente e, possivelmente,
justifica a divisdo do longa: estruturado em
trés partes, apresentadas por simbolos, sendo
eles uma ferradura, um homem, e um infinito,
“ou seja, o boi, o vaqueiro e o que estd por
vir'" (Welles, 2016, p. 40). Assim, o filme ensaia
sobre a conexdo entre eles a medida em que se
mostra e se permite fascinar. E como se cada
plano significasse um oratério e cada aboio, uma
oracdo, o filme de Rocha evoca, assim, um sertao
em comunhdo, que é da terra e do etéreo, de
travessia e de poesia.
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Figura 8 — O boi.
Fonte: Aboio, Marilia Rocha, 2005.

Figura 6 — O homem.
Fonte: Aboio, Marilia Rocha, 2005.

Figura 7 — O infinito.
Fonte: Aboio, Marilia Rocha, 2005.
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Aboio se lanca com liberdade em uma travessia
poética pelo sertdo, em didlogo permanente com
0s vaqueiros que utilizam o canto para acalmar
e guiar a boiada. Nesse percurso feito entre “boi
e boi e campo”, nota-se um modo de apreensdo
mais sensorial do que descritivo-naturalista - um
corpo-a-corpo direto (como quem roca a pele) com
homens, animais e paisagem. (...) No delirio poético
construido pelo filme, o canto se desprendeu do
homem, contaminou a paisagem, alcangou o cosmo
(Lima, 2014, p. 95).

Evocagdo, em suma, a eterna natureza do
sertdo, ou a natureza sertaneja do eterno, como
preferirem, manifestada aqui em seus quatro
largos elementos: no céu que gira, na chuva que
cai, no fogo que se assanha, na terra que seca,
tudo para evidenciar o contato, feito elo, entre o
homem e o mundo que o cerca, sem cercas, aberto
ao sensivel, onde reside o divino. Na diegese de
Rocha, tudo e um tanto parecem repletos de
mistérios: bois e homens se conversam, galhos
e passaros se prolongam, sons e imagens se
penetram, o que legitima o olhar lirico da camera
que, em vigilia atenta, contempla, do cosmos aos
miudos, onde se embrenham o boi, 0 homem e o
infinito. E encerra-se o ciclo.

CONCLUSAO

Aboio tece assim, em suas toadas, paisagens
sensiveis, impregnadas de imagens-memodrias
qgue, através de cantos e contos, transcendem
dizibilidades e visibilidades que a tanto costumam
delimitar o espaco-sertdo (Albuguerque Jr., 2014),
propondo, em seu olhar outro, novo, um lugar
agora de uma gente que sente. Entre imagens de
super 8, que poderiam facilmente ter sidoretiradas
de algum arquivo e, logo, parecem pertencentes
a tempos remotos, a um passado persistente, e
imagens digitais, maisinstantaneamente atreladas
a este presente, o filme, sob o fio da memdria,
investiga as reminiscéncias e os rompimentos
de uma pratica cultural ancestral que ecoa no
cotidiano (Welle, 2016).

A imagem-presente propde, portanto,
possibilidades outras a paisagem passado,
rememora a fim de reinventar, investiga a fim de
imaginar, em sentido e intencdo, compde, entao,
em som e em imagem, uma passagem (Lima,
2014), um sertdao em movimento que, distante
do remoto, aterra-se no aqui-agora, presente
e potente. Imaginativo, o sertdo que se ensaia
assim tem um qué de onirico, de contemplativo,

como cair no sono durante uma viagem, como
vislumbrar uma mata no lombo de um cavalo.

Transando transitoriedades em sertdes verdes de
plurais, ainda que aridos em sua geografia fisica,
0 ensaio sonha com simbolos que ndo carecem de
se resolver e, distantes de abordagens genéricas
e totalizantes, encontram o terreno fértil que é o
do subjetivo, do sensivel, como pudemos sentir
aqui. Partindo das mesmas Minas Gerais onde
tiveram origem, em meio as margens, aqueles
sertdes outros, mas parecidos, cheios de sentidos
internos, Rocha e Rosa® versam antes de tudo,
e sobretudo, sobre sertdes interiores, incertos,
mas preciosos, quer dizer, subjetivos, afinal de
contas para Rosa (1988, p. 270) “sertdo é: dentro
da gente”.

Uma vez centrado no eterno fértil do terreno

interior, esse sertdo enche-se em chuva, de
vozes e de cores, sem a pretensdo de soar
atraente, por aparéncia, para enfeitar planos
bonitos, por preciosismo, tdo somente, ha algo de
disruptivo aqui, genuino, capaz, novamente, de
transcendéncia, de alcance do sutil, do universal,
em suas nuances e intencdes. Trata-se, por
fim, de um filme sobre o sertanejo, agora mais
performance do gue arquivo (Taylor, 2013), agora
finalmente sujeito.

NOTAS

01. Artigo inicialmente apresentado ao GT1
“Narrativas contemporaneas nas midias" do XVII
Encontro de Pesquisadores em Comunicacdo e
Cultura, realizado pelo Programa de Pés-Graduagdo
em Comunicacdo e Cultura da Universidade de
Sorocaba, Universidade de Sorocaba - Uniso -
Sorocaba, SP, 26 de setembro de 2023.

02. “O boi aparece como elemento mitico em
qguase todas as civilizacdes da humanidade,
sendo venerado desde tempos remotos como
uma divindade agrdria, sempre associado a
fertilidade, a prosperidade e ao sacrificio. (...) Com
a expansdo da pecudria, o boi permitiu o avanco
humano rumo a terras cada vez mais longinguas
e desconhecidas, originando civilizacdes de
pastoreio no oeste norte-americano e nos
desertos do México, da Espanha e da Australia,
por exemplo. Em comum, essas culturas, que
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emergiram da relacdo matricial com a criagao
de gado, parecem evocar as caracteristicas das
criacdes originais do boi, como a valentia, a forca
e a virilidade como um traco cultural, como se
pode perceber nas descricbes dos cowboys nos
Estados Unidos ou dos toureiros espanhdis. (...)
No sertdo nordestino, o vaqueiro personificou
essas relacdes, incorporando no corpo e na alma
os tracos caracteristicos do trabalho de pastoreio”
(Moreira, 2018, p. 40).

03. Secularmente associado ao sertdo, espaco-
tema privilegiado por ampla e continua producdo
cinematografica no Brasil, o boi também se fez
cinema, logo, ndo nos faltam exemplos de filmes
centrados em sua figura emblemdtica, para
exemplificar podemos destacar: Boi de Prata
(1980), de Carlos Augusto Ribeiro Jr., que filmado
em Caicd, sertdo potiguar, corrobora o bicho-boi
como elemento simbdélico, apresentado no filme
em sequéncias oniricas carregadas de misticismo,
enquanto convoca o sertanejo a revolucdo
terceiro-mundista, abordando uma comunidade
rural que se levanta contra a opressdo das elites;
Boi Arud (1984), de Chico Liberato, que em formato
de animacdo chama atencao pelo vigor formal,
valendo-se da estética do cordel para dar corpo a
uma narrativa embebida no imagindrio nordestino
sobreumboiassustador e misterioso; e por fim, Bo/
Neon (2015), de Gabriel Mascaro, que se sobressai
por olhar para os sertdes sob novas perspectivas,
tecendo uma trama protagonizada por uma
mulher caminhoneira e uma vaqueiro que sonha
em ser estilista, em meio a uma paisagem urbana-
industrial de um Nordeste contemporéaneo.

04. Depoimento completo: "agora isso vem de
onde? De imemoriais tempos, né!? Eu ja imagino
0s aboios dos vaqgueiros em Ur, nos campos de
Abrado, minha nossa! O rei Davi, como ele aboiava,
um cantor fantdstico ele, um poeta fantastico,
como ele aboiva os rebanhos do pai dele, né!?
(...) Eu imagino o Egito cldssico, as dinastias né,
a Grécia, Anacreonte, Sdcrates era vaqueiro
também, criava égua, montava, lacava bem (...),
entdo, isso vem de longe, de tempos imemoriais,
agora essa toada nossa, esses mdodulos nossos,
claro, sdo mdédulos, sobretudo, o mineiro e o
baiano, um pouco 0 pernambucano, mas mais o
mineiro e o baiano, sdo mdédulos que vieram da
grande Ibéria, né, da peninsula ibérica, deixados
por quem a ocupava por sete séculos, os mouros”.

05. Embora Franca (2008) ndo se refira a
Aboio, e sim a Serras da Desordem (2004), de
Andrea Tonacci, as ideias da autora, tanto nesse
caso quanto na pdgina anterior, parecem-nos
bastante pertinentes para melhor desenvolver
a nocdo pldastica-processual da memdria que
discutimos aqui.

06. O filme fez parte da Mostra Internacional
de Documentdrios do MoMA, em 2005, no
EUA. Maiores informacBes em: <https://www.
anavilhana.art.br/producoes/aboio>. Acesso em:
17 jul. 2023.

07. Assim como o boi, o vagueiro também foi
figura recorrente em nosso cinema, eis alguns
exemplos: na década de 1960, com o Cinema
Novo, temos vaqueiros como protagonistas
em dois dos trés filmes da assim chamada
"trilogia do sertdo”, Fabiano em Vidas Secas
(1953), de Nelson Pereira dos Santos, e Manuel
em Deus e o Diabo na Terra do Sol (1964), de
Glauber Rocha, ambos marcados pela opressao
e violéncia perante a um sistema injusto; ja
na década sequinte, com a Caravana Farkas,
podemos destacar O Homem de Couro (1970)
e A Vaquejada (1970), de Paulo Gil Soares, em
sua abordagem “enciclopédica”, que ressalta a
tipicidade e rusticidade como marcas centrais
dos personagens. Maiores informag¢des em:
<https://www.thomazfarkas.com>. Acesso em:
17 jul. 2023.

08. Podemos compreender como documentdrio
moderno as obras advindas do Cinema Novo
brasileiro da década de 1960, geralmente, filmes
em curta ou média duracdo e no formato de 16
ou 35mm.

09. Enquanto Aboio foi filmado nos sertbes
de Minas Gerais, Bahia e Pernambuco, como
supracitado, O Fim e o Principio, por sua vez,
tomou por locacdo a comunidade sertaneja de
Sdo Jodo do Rio do Peixe, na Paraiba.

10. Depoimento completo: “qguando Deus gritou
"Fiatl Faga-se a luz, a terra, as estrelas”. Quando
0 universo nasceu, ele comegou a se dissipar.
Tudo o que existe, tudo o que é criacdo, dentro
da ordem material, ao surgir, no instante magico
em que surgiu, ja comeca a morrer. Ndo ha nada
de novo debaixo do sol, tudo o que ja foi esta por
vir e tudo o que vird ja foi".
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11. O Grivo é um duo de artistas sonoros formado
por Marcos Moreira Marcos (também conhecido
por Candrio) e Nelson Soares que trabalha com
musica experimental, instalacbes e esculturas
sonoras, /utheria criativa, sound design, trilha
sonora/musical e captacdo de som. O duo se
interessa pelo trabalho de John Cage, pensando
em uma escuta mais atenta, numa economia
dos sons e na variacdo de timbres, e também
pela Musica Nova, movimento artistico brasileiro
da década de 1960 que tem como um de seus
conceitos a execucdo-criacdo coletiva. A obra
d'O Grivo se expande da sala de concerto, aos
espetdculos de danca, as telas e galerias. Sdo
obras sonoras e também visuais, temos como
exemplo suas esculturas sonoras para serem
ouvidas e vistas (Mapurunga, 2015, p. 84). Maiores
informacdes em: <http://ogrivo.com>. Acesso em:
27 jul. 2023.

12. Depoimento completo: aboio é uma cantoria,
é uma correria, € uma oracdo, é uma bencao, é
um carinho que ele da ao boi. [...] Quer dizer, ele
nao precisa bater no touro, com o canto, com a
cantoria, é uma espécie de carinho para guia-lo a
voltar para casa ou para sair de casa para passear.
Entdo isso, esse lado assim é muito bonito.

13. Nado faltam paralelos entre a literatura de
Rosa e a obra de Marilia, ambas interessadas em
sertOes impregnados de subjetividade, oralidade,
memoaria e simbolismo. Ver arespeito: Lima (2014).
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UMA REFLEXAO SOBRE VIDEOPOESIA
COMO GENERO LIRICO INTERARTES

A REFLECTION ON VIDEO POETRY
AS AN INTERARTS LYRICAL GENRE

Resumo

A origem do género lirico durante muito tempo
esteve ligada a performance, ao corpo e a voz,
com a modernidade os poemas passaram para
o suporte da pdgina, mas o desenvolvimento
tecnolégico e a busca dos poetas modernos
e depois contempordneos em transcender os
limites criativos da linguagem poética fez com
gue o género lirico se hibridizasse com outras
linguagens artisticas e transcendesse o espaco
da pagina. Dentre as linguagens com que o texto
poético se hibridizou estd o video. A partir da
criacdo e do acesso ao video, artistas visuais e
poetas perceberam uma ferramenta de grande
possibilidade criativa, o que proporcionou a
criacdo do género lirico hibrido, o videopoema.
Para este estudo do videopoema enquanto género
lirico interartes trabalhar-se-d principalmente
com o conceito de Texto, de Barthes (1984) e de
videoarte de Bambozzi (1994) e Machado (1997).

Palavras-chave:

Videopoema; género lirico; interartes.

Quando se fala em audiovisual, muitas vezes se
pensalogo emum trabalho narrativo, que emtermos
de literatura se aproximaria mais do romance,
do conto ou da novela. Além disso, apesar dos
processos de experimentacdo poética j&d ndo serem
mais tdo novos, e haver uma diversidade de obras
poéticas que transcendem o poema convencional
escrito em versos, como é exemplo a poesia visual, o
concretismo, a poesia animada, a videopoesia, entre
outros, a atencdo da maioria dos pesquisadores

Josiclei de Souza Santos
UFPA

Abstract

The origin of the lyrical genre for a long time was
linked to performance, the body and the voi-ce,
with modernity the poems moved to the page
support, but technological development and the
search for modern and later contemporary poets
to transcend the limits of creatives of poe-tic
language made the lyrical genre hybridize with
other artistic languages and transcend the space
of the page. Among the languages with which
the poetic text has hybridized is video. From
the creation and access to video, visual artists
and poets realized a tool with great creati-ve
possibility, which led to the creation of the hybrid
lyrical genre, the videopoem. For this stu-dy of
the videopoem as an interarts lyrical genre, we
will work mainly with the concept of Text, by
Barthes (1984) and video art by Bambozzi (1994)
and Machado (1997).

Keywords:

Videopoem, Irical genre, interarts.

e educadores do campo poético ainda hoje em dia
se volta mais para poesia escrita e inscrita no livro,
como constata Renato Rezende (2013):

Com o processo histérico do fim das vanguardas,
ou seja, do modernismo, novas formas e novos
suportes para a poesia continuaram sendo
explorados, mas de uma maneira pouco difundida,
pouco visivel e pouco discutida, periférica em
relacdo ao mainstream: poesia sonora, video
poesia, poesia visual, computer poetry, poesia
digital, etc. (Rezende, 2013, p. 13-15).
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Nesse sentido, este estudo seria uma forma de
mostrar que é possivel também se trabalhar o
audiovisual em uma perspectiva poética, e ndo
apenas ou exclusivamente relacionada ao género
narrativo. Essa possibilidade serd aprofundada
mais adiante. Vejamos primeiramente as
possiveis origens desse didlogo entre a palavra
poética e aimagem.

A relacdo da literatura com outras artes ja vem de
longa data. Ja na Grécia a literatura se ligava a voz
e ao gesto do teatro; Hordcio, entre os latinos, com
sua afirmacdo “poesia é como pintura"” (Hordacio;
Aristételes; Longino, 2005, p. 65), aproximaria
0 poema da imagem, apontando semelhancas e
diferencas. Na idade média a poesia ja se ligou a
musica e a danca com os trovadores e menestréis.
Na passagem do século XVIII para o XIX, com o
avanco da tecnologia de um lado, proporcionado
pela industrializacdo, e a dindmica moderna
da arte que buscava quebrar os limites das
linguagens, comecgou a haver na literatura um
didlogo entre seus géneros e entre as diferentes
linguagens artisticas.

Tratava-se de um questionamento da divisdao
disciplinar instaurada nas artes a partir do
Classicismo. Aafirmacdodessaforcatransgressora
em nome da liberdade criativa esta no famoso
prefacio Do grotesco e do sublime de Victor Hugo
(2007, p. 64). Desse modo, na poesia moderna,
desde o Romantismo, muitos criadores em algum
momento tomaram como programa a hibridizacao
artisticacomodesobediénciaasbarreirasimpostas
ao contato das linguagens artisticas. Essa quebra
de barreiras entre linguagens se relaciona, entao,
com uma tradicdo moderna de obras abertas que,
na poesia, tornou-se programatica a partir do
Simbolismo, como forma de fazer avancar cada
vez mais o campo perceptual e estético.

Com as inovacdes tecnoldgicas surge também
o registro de imagens com a fotografia, e mais
tarde imagens em movimento, com o cinema.
Estamos no tempo da reproducdo técnica e a aura
em torno dos originais das pinturas d& lugar ao
grande consumo de obras reproduzidas em escala
industrial. O cinema aprende com a narrativa
literdria a contar histérias, mas agora empregando
imagens em movimento.

Segundo Benjamin, grandes periodos histéricos
modificam os modos de percep¢cdo humana. Da-se

nesse processo uma transformacdao do modo de
existéncia coletiva (Benjamin, 2013, p. 56). Essa
transformacao afirmada por Benjamin atingiu
também os modos de percepcdo do texto poético.
Desde o Romantismo até hoje, o poema fez um
caminho de expansdo em relacdo a pagina, e hoje
o0 poema se manifesta em diferentes suportes e
plataformas além do livro. Ele ainda se apresenta
e muito no suporte escrito do livro, mas também
aparece em 4audio e/ou video, nos muros, nas
plataformas, nos aplicativos de comunicacdo,
faltando apenas, como mostrou Rezende (2013),
que essa producdo seja mais reconhecida. E nesse
sentido que, no que diz respeito as transformacées
nas possibilidades de criacdo e leitura poética,
acredita-se, em acordo com Barthes e Benjamin,
gue novos modos de percepcdo do texto poético
demandam novas formas de leitura.

A reflexdo sobre as possibilidades criativas
e de leitura de textos videopoéticos se torna
algo mais urgente nestes tempos de ampliacdo
do consumo audiovisual, pois a videopoesia
apresenta uma outra possibilidade de didlogo
entre o video e a palavra, para além das
subjetivacdes controladas e estimuladas pelo
mercado, com sua légica de consumo facil
e rdpido. E se por um lado na videopoesia
o0 audiovisual expande os limites da palavra
para além da pdgina, ganhando espaco em
plataformas, celulares, cinemas e outros canais
de disseminacdo, com a imagem em movimento,
por outro, a palavra poética também arrasta
o audiovisual para além do olhar instituido do
cinema convencional, criticado no Brasil por
Arlindo Machado como uma limitacdo criativa
em relacdo a imagem producdo de imagens.
Essa critica de Machado, que mais adiante
aprofundaremos, também se deu fora do Brasil.
O Cine-0Olho, de Vertov, na primeira metade do
século XX, buscava na cadmera a transcendéncia
dos limites do olho humano, buscando para
além de uma ldgica diegética, a imagem mais
préxima da sensacdo (Vertov, 1983, p. 253), esta
possibilidade, se escapar ao carater diegético,
estaria mais tarde na critica de Arlindo Machado
ao chamado grande cinema. O questionamento
sobre o realismo da imagem no cinema feito
tanto no Brasil como fora do pafs vai ao encontro
do conceito de imagem poética proposto por
Octavio Paz (2009), para quem, na poesia,
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A imagem resulta escandalosa porgque desafia
o principio de contradicdo: o pesado é o ligeiro.
Ao enunciar a identidade dos contrarios,
atenta contra os fundamentos do nosso pensar.
Portanto, a realidade poética da imagem ndo
pode aspirar a verdade. O poema ndo diz o que é
e sim o que poderia ser. Seu reino ndo é o do ser,
mas o do “impossivel verossimil” de Aristételes
(Paz, 2009, p. 38).

A quebracom aldgica que aimagem poética traz
turvaria a linearidade discursiva caracteristica
da narrativa, possibilitando outras experiéncias
imagéticas com a palavra. As disciplinas de
literaturadauniversidade ainda ndoreconhecem
emsua maioriaaproducdo videopoética, sejapor
um olhar ainda disciplinar do que seria poesia,
seja pela falta de material tedrico que sirva de
instrumental para a leitura de tal producdo.
Esse motivo é o que mostra ser este estudo
necessdrio. Assim, nestes tempos de grandes
transformacdes perceptivas, € necessario
expandir nossa nocdo de texto poético, bem
como de possibilidades de trabalho estéticos
com a linguagem verbal poética, expandindo
nossa percepcdo para outros campos artisticos
gue dialogam com o género lirico. A necessidade
de ampliacdo interartistica e transdisciplinar da
definicdo de texto poético se relaciona a uma
realidade ja apontada por Lucia Santaella:

Os parentescos, trocas, migracdes, e intercursos
entre linguagens ndo sdo menos densos e
complexos do que regem a demografia humana.
Enfim, o mundo das linguagens é tdo movente
e volatil quanto o mundo dos vivos. [...] Essa
volatilidade ndao costuma ser levada em conta
nem mesmo percebida porque, infelizmente, nos
curriculos escolares e universitarios, as linguagens
sdo colocadas em campos estangues, rigida ou
asceticamente separadas (Santaella, 2003, p. 27).

Como afirma a autora, hd ainda uma resisténcia
em se trabalhar nos cursos de Licenciatura com
uma perspectiva ndo estanque das linguagens
artisticas, ndo havendo, por conta disso, uma boa
receptividade a experiéncias com o texto poético
para além do grafocentrismo representado pelo
livro. Torna-se necessdrio, portanto, sem alardear
fatalisticamente o fim do livro, apresentar a
profissionais de literatura ferramentas para
o trabalho interartistico com o texto poético,
no que diz respeito ao seu didlogo com outras
linguagens artisticas, como o audiovisual, de
modo a ampliar o conceito de texto poético. Desse
modo passariamos do conhecimento disciplinar

para o transdisciplinar. Esse modo interartistico
e transdisciplinar de se ler poesia se liga ao
gue Benjamin (2013, p. 78) diagnosticou como
a passagem de uma formacdo do especialista
literdrio para a competéncia literdria politécnica.
As experimentacdes que levaram a expansao
poética no rumo do audiovisual poderiam ser
aproximadas também do que Gilles Deleuze e
Felix Guattari chamaram de arte ndmade. Para
eles, essa quebra com as barreiras disciplinares se
relaciona com,

Um esquema inteiramente outro, nés o veremos.
Ja podemos fazer uma ideia dessa situacdo
se pensarmos no carater mais geral da arte
ndmade, onde a conexdo dindmica do suporte e
do ornamento substitui a dialética matéria forma.
Assim, do ponto de vista dessa ciéncia que se
apresenta tanto como arte quanto como técnica,
a divisdo do trabalho existe plenamente, mas ndao
adota a dualidade forma-matéria (mesmo com
correspondéncias biunivocas). Ela antes segue
as conex0es entre singularidades de matéria
e tracos de expressdo, e se estabelece no nivel
dessas conexdes, naturais ou forcadas (Deleuze;
Guattari, 2012, p. 37-38).

Como mostram os autores acima, ndo existe
para a poesia uma forma prescritiva em que
se encaixem conteddos. Assim a busca de
conexdes e singularidades rizomdaticas levariam
consequentemente o texto poético a quebrar todas
as barreiras impostas, tornando a poesia a linha
de fuga da linguagem em relacao a estratificacao
a que esta esta sujeita na realidade.

Este trabalho busca, portanto, refletir sobre o
video enguanto manifestacdo artistica a partir
da sua aproximagdo com a palavra, 0 que que
gerou no campo da videoarte um subgénero
chamado videopoesia. Devido a falta de espago no
meio literdrio para a videopoesia, esta producao
pode ser encontrada mais no meio audiovisual,
muitas vezes sob o termo guarda-chuva “video
experimental”, em festivais nacionais ou
internacionais. Por conta disso, é necessdrio
introduzir-se esta reflexdo observando como
historicamente a poesia no audiovisual saiu de
uma posicdo tangencial a partir das primeiras
décadas da histéria do cinema, até uma posicao
de relevancia com o surgimento da videoarte.

O texto videopoético serd encarado como um
género lirico interartes, em que o trabalho com
o video é atravessado pelo trabalho poético com
a palavra, seja escrita ou falada. A pesquisadora
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Ana Paula Ferreira (2004) nos apresenta uma
definicdo sobre o que seja um videopoema:

Pode-se afirmar que o videopoema é a tendéncia
da videoarte que apresenta preocupacdo
poético-literdria como definidora de seus
procedimentos. Pode-se considerar videopoema
desde a leitura performdatica de um poema,
exibida em video até experimentos que ndo
apresentam o signo verbal enquanto elemento
grafico na tela (Ferreira, 2004, p. 38).

Quando se fala sobre género lirico, muitos se
remetem a literatura produzida no suporte dolivro,
0 que, devido a ja referida tradicdo grafocéntrica,
pode gerar em muitos uma certa estranheza em
relacdo ao titulo deste trabalho, jd que ele aponta
para o video como suporte, e ndo para a escrita
sobre o papel, como esperaria uma expectativa
tradicional e grafocéntrica de recepcao do texto
literario. Mas, embora a literatura tenha se
consagrado em nosso imagindrio como tendo
sua origem na escrita e no livro, ndo estd af a sua
origem. Esta teve seu inicio, como ja afirmado, no
corpo e na voz, sendo a tecnologia da escrita e o
suporte do livro como 0s conhecemos invencdes
recentes em relagdo ao tempo que a literatura
permaneceu na voz e no corpo. Além disso, ha
muitos povos ainda hoje que possuem um trabalho
estético com a palavra que ndo passa nem pela
escrita nem pelo livro, a exemplo da producao de
muitas comunidades indigenas e quilombolas na
Amazénia e em outros cantos do mundo.

A perspectiva literaria adotada neste trabalho,
sem excluir o livro, estd alicercada no conceito
de leitura de Barthes, que questiona essa visao
engessada do ato de ler a partir de uma forma ou
substancia. A unidade da leitura seria muito mais
intencional que formal, podendo ser possivel se
ler cidades, textos, gestos, figuras, rostos, cenas,
etc. (Barthes, 1988, p. 44). Desse modo, hd uma
transformacdo do conceito disciplinar de leitura
poética que demandaria transformar o conceito
de texto. Em lugar de texto, grafado com “t"
(disciplinar, reconhecivel e alinhado a cultura), o
autor propde o conceito de Texto, grafado com o
“T". O Texto traria problemas para 0s processos
classificatérios de recepcdo e leitura, mas isso
seria proprio ao Texto: “ser a experiéncia do limite"”
(Barthes, 1988, p. 73). No Texto se incluiriam
filmes, quadrinhos, rituais, dentre outros, cuja
leitura passaria a ser vista como um jogo em
gue o leitor mergulha de corpo inteiro (Barthes,

1988, p. 101). Segundo autor, o leitor ficaria
nessa perspectiva de leitura e de texto sendo
provocado por diferentes construcdes textuais
intersemidticas. O conceito de Texto barthesiano
é, portanto, um elemento interessante para a
leitura do videopoema enquanto um trabalho lirico
interartistico. Na percepcdo de Ferreira (2004), o
texto videopoético traria em si o borramento dos
limites entre as linguagens:

O videopoema pode ser considerado resultado
de processos de semiose e intersemiose entre
regimes semiéticos diferentes que se encontram
num espaco intersticial. H4 processos de semiose
constituidos ndo apenas por signos literarios, mas
por uma conjuntura maior. O video é friccionado
com a literatura, com o cinema, com a pintura,
com a escultura e com as artes graficas, trazendo
para esse suporte e sua linguagem, através da
interseccdo signica, principios que ndo lhe sdo
inerentes (Ferreira, 2004, p. 38).

A adocdo dessa perspectiva poética interartistica
serve para mostrar que ndo hd uma relacdo
dicotdmica ou de competicdo entre o livro e as
outras tecnologias de leitura e outras linguagens.
A adocdo desse conceito de literatura serve para
nos lembrar que esta ndo nasceu com livro, e que
este é apenas um dos suportes em que pode se
apresentar o texto poético.

POESIA E VIDEOARTE

As experiéncias interartisticas nas artes visuais
fizeram com que pesquisadores vissem na poesia
uma possibilidade criativa. Sequndo o videoartista
e pesquisador Lucas Bambozzi,

O video pode estar para a poesia assim como o
cinema estd para a literatura. Isso pode vir a ser
uma verdade constituida ndo em termos de maior
aptiddo poética do video, mas em termos de sintese
-entendidando comoreducdo mas como amplitude.
A sintese e ndo-linearidade narrativa que o poema
é capaz pode muito bem ser transposta para o
video (Bambozzi, 1994, p. 8).

H4, portanto, em comum em termos estruturais
entre o género lirico e a videoarte, a sintese
e a ndo-linearidade, linearidade esta que
Bambozzi afirma ser comum a literatura. Mais
especificamente a linearidade é uma marca do
género narrativo e do género dramatico, dos
quais o cinema narrativo mais se aproxima. E a
partir da afirmag¢do de Bambozzi que consequiu-
se entender o mal entendido presente no filme

brasileiro de comédia dirigido por Betse de Paula,
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Celeste e Estrela (2002). Neste, aos 00:34:06 a
personagem Estrela diz que “videoarte é cascata".
Na verdade, o que acontece é que se o espectador
utilizar os instrumentais de leitura narrativo-
dramdticos para ler a videoarte, terd grandes
chance de se decepcionar, assim como aquele
gue usar os instrumentais do género narrativo e
dramatico também terd grandes problemas em ler
um texto do género lirico.

Ha na narrativa literdria e filmica a busca da
representacdao, de uma proximidade com o real,
ainda que se trate de um género maravilhoso ou
fantdstico. J& o texto poético e o videoartistico
tém em comum suas liberdades deformadoras.
Esse processo de deformacdo de imagens, que
na literatura estd mais para o poema que para
a narrativa, estava distante do grande cinema
convencional, mas encontrou um territério fértil
na videoarte. Arlindo Machado mostrou que
esta trouxe para o audiovisual a radicalidade de
experimentacdo que ja havia se tornado tradicdo
na pintura:

A arte dovideo, que se constituitdologo osrecursos
técnicos se tornam disponiveis, definir-se-a
rapidamente como uma retérica da metamorfose:
em vez da exploragcdo da imagem consistente,
estdvel e naturalista da figura cldssica, ela se
definird resolutamente na direcdo da distorcdo,
da desintegracdo das formas, da instabilidade dos
enunciados e da abstracdao como recurso formal
(Machado, 1997, p. 230).

Assim, segundo Arlindo Machado, a videoarte iria
significar uma atualizacdo do audiovisual no gque
diz respeito as experimentacdes modernistas com
a imagem, para além da representacdo em que
predomina o desejo de uma aproximacdao com uma
realidade pré-existente. Para o autor, com o video,
as experimentacdes que tinham um lugar marginal
no chamado grande cinema, marcado pela estrutura
narrativo-dramatica vdo assumir um lugar central
na producdo dos videoartistas, aproximando-se,
desse modo, o video daquilo que, como ja afirmado,
aconteceu com a pintura moderna a partir das
experimentac@es vanguardistas (Machado, 1997,
p. 231), o que também ja havia acontecido com
a poesia. Para Machado, embora a imagem por
mediacdo tecnoldgica tenha tido um avanco
significativo no registro imagético, o objetivo que
moveria esse avanco, paradoxalmente, seguia
modelos de séculos atras, tendo como referenciais
0s renascentistas:

O mais sofisticado spot publicitdrio exibido na
televisdo, apesar de construido com recursos
tecnoldgicos de dltima geragdo, nos quais se
incluem captacdo em pelicula cinematografica,
pés-producdo em video de alta definicdo e
insercdes de imagens modeladas e animadas em
computador, em geral, nada mais faz que celebrar
uma iconografia historicamente datada, tomada
como modelar e repetida até a exaustdo pelas
sucessivas geracdes (Machado, 107, p. 228).

Para Bambozzi (1994, p. 04) talvez seja essa
busca pelo experimental que gere a desconfianca
e até a resisténcia daqueles que produzem o
cinema em relacdo aos videomakers. Isso também
acabaria de explicar a afirmacdo desdenhosa do
filme supracitado de que "videoarte é cascata”.
Essa experimentagcdo que a videoarte trouxe
para o audiovisual se aproximaria da deformacao
alinearizante que a poesia, principalmente a
moderna, trouxe para a linguagem. Segundo
Barthes (1974, p. 143-144), na poesia moderna,
o texto deixa de ter uma dindmica relacional
para virar um bloco Unico de invencdo, distante
da linguagem socializada. Assim como o poema
torna a prépria linguagem um material que
escapa a dindmica légico-causal aristotélica da
efabulacdo, assim também a videoarte apresenta
a possibilidade de se trabalhar com o audiovisual,
para além da narrativa:

Seria possivel dessa maneira, escrever através de
formas visuais, numarelagdo sensorial a partir de
claros/escuros, ritmo, textura, representacdes,
associagoes, etc.? Talvez entendéssemos o qudo
rico poderia ser essa linguagem e esse alfabeto
visual, particularmente num momento em que
as novas tecnologias nos colocam mais e mais
recursos para a manipulacdo de imagens, o
gue, nesse exercicio imagindrio nos permitiria
dizer coisas mais complexas ou mais sutis.
(Bambozzi, 1994, p. 6)

Apesar de Bambozzi nos chamar a atencdo para
as possibilidades combinatérias sensoriais do
visual, ele se mostra herdeiro de Vertov. Em tais
possibilidades criativas por ele apresentadas pode
ser inserido também o som, seja da palavra, do
ruido, ou da musica, em um processo de costura
ou colagem e experimentacdo hibridos, e numa
relacdo paratatica, como é comum ao género
lirico, e ndo numa relagdo sintatica, como as
técnicas de sugestdo de continuidade do cinema
narrativo propdem. Desse modo, a videoarte que
trabalha as possibilidades da palavra, em um jogo
complexo com os elementos visuais e sonoros,
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expande a percepcdo poética, em que a montagem
de diferentes elementos: texturas, ritmos, sons,
cores, vozes, tipos, sdao percebidos como um todo.
E possivel aproximar essa unidade perceptual-
cognitivado que Maurice Merleau-Ponty apresenta
arespeito daestéticade Cézanne,emque aobrase
da a ver, ndo como soma, mas de modo indiviso e a
todos os sentidosaum sétempo, o que se aproxima
do bloco de invencgdo da escritura conceituada por
Barthes. Esse elemento da colagem de diferentes
elementos de forma paratatica faz parte da poesia
moderna, e se consagrou na poética T. S. Eliot,
com um fragmentarismo que justapde e até funde
elementos dispares ou contraditérios:

O fragmentarismo determina as afirmacdes que,
por exemplo, comecam com uma narrativa breve, as
interrompem, prosseguem num mondlogo interior,
sustado por uma citagdo inserida sem qualquer
relagdo com o texto, ao que segue o pedaco de
um didlogo entre dois interlocutores sem perfil. O
gue se diz em um grupo de versos, se destrdi no
seqguinte ou se esquece. O mesmo ocorre com as
imagens e os eventos. S3o0 uma montagem obtida
com fragmentos de origem heterogénea, sem
estarem ordenados em qualquer lugar ou tempo
(Friederich, 1978, p. 199).

Apesar de as formas visuais enumeradas por
Bambozzi muitas vezes aparecerem no grande
cinema, elas, como ja afirmado por Machado,
sdo tangenciais devido a indicialidade narrativa
do grande cinema, o grande o foco de interesse
da industria do cinema que movimenta milh&es.
Poucos ousaram ultrapassar essa indicialidade
ou, como chama Santaella, o sinsigno, para o
terreno mais sutil e denso dos qualissignos visuais
e linguisticos,! obtendo uma certa visibilidade
no meio cinematografico: o ja referido cineasta
russo Dziga Vertov com seu filme Um Homem
com uma Cdmera, de 1929; Bufiuel com seu
Um Cdo Andaluz (1928); o cinepoema de Man
Ray Emak Bakia, de 1926; ou os filmes de Maya
Deren, Meshes of the Afternoon (1943), sdo
alguns exemplos. Muitos desses dissidentes eram
também criticos desse grande cinema narrativo
realista, a exemplo de Buiuel:

Aos filmes falta, em geral, o mistério, elemento
essencial a toda obra de arte. Autores, diretores
e produtores evitam cuidadosamente perturbar
nossa tranquilidade abrindo a janela maravilhosa
da tela ao mundo libertador da poesia; preferem
fazé-la refletir temas que poderiam ser o
prolongamento de nossas vidas comuns, repetir
mil vezes 0 mesmo drama, fazer-nos esquecer as
horas penosas do trabalho cotidiano. E tudo isso,

como é natural, sancionado pela moral vigente,
pela censura governamental e internacional, pela
religido, regido pelo bom gosto e temperado de
humor branco e de outros prosaicos imperativos da
realidade (Bufiuel, 1983, p. 335).

Apenas com o barateamento das tecnologias é
gue se veria experimentacdes mais radicais com
o audiovisual ganharem mais espacgo construirem
seu préprio campo.

VIDEOARTE NO BRASIL

A vinda da tecnologia do video na década de 1970
para o Brasil possibilitou também a videoarte,
em que os artistas tiveram a possibilidade
de transformar um suporte mais voltado a
comunicacdo e a linguagem narrativa, em um
meio para a expressdo artistica, de uma forma
nao linear, trazendo o movimento da imagem e o
som para o campo das artes visuais. A videoarte
comecgou a chamar a atencdo, segundo Arlindo
Machado, a partir dos anos 1960. Principalmente
com adisponibilidade comercial dos equipamentos
e a sua apropriacdo por artistas visuais. Isso faria
com que o video comecasse a chamar a atencéo
do grande publico. No Brasil a videoarte teria
a sua grande entrada por meio da 132 edi¢do da
Bienal de Sao Paulo:

Realizada de 17 de outubro a 14 de dezembro de
1975, a 132 Bienal de Sdo Paulo ficou conhecida
como “abienaldos videomakers" por apresentarum
conjunto significativo de videos e videoinstalacGes
por meio das representacdes nacionais dos Estados
Unidos e do Japdo (Hosni, 2018, p. 170).

Dessa bienal, que consolidou a videoarte no
Brasil, participaram nome internacionais,
como Andy Warhol e o sul-coreano Nam June
Paik. Participaram também nomes brasileiros
hoje bastante conhecidos, como Tomie Ohtake
e Fayga Ostrower. Dentre os festivais que
ajudaram a consolidar a videoarte estd o
Festival Videobrasil, dirigido por Solange Farkas
e Thomaz Farkas. Segundo Thamara Venancio
de Almeida, trata-se de um dos primeiros
festivais brasileiros de video, ainda no contexto
de abertura democratica, criado em 1983 “para
organizar, expor e legitimar a producdo em
video do pais” (Almeida, 2020, p. 291).

Em 2023 o referido festival faz quarenta anos, e é
significativo que o tema que celebra essas quatro
décadas de festival seja extraido do poema de
Waly Salomao Carta aberta a John Ashbery, que
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faz remissdo ao video: “a memdria é uma ilha
de edicdo". Esse poema também foi criado para
guestionar a narrativa da meméria oficial de um
Estado ditatorial que buscou ocultar do imagindrio
brasileiro as ruinas e os mortos resultantes da
barbdrie, para usar uma expressdo benjaminiana,
do golpe civil militar iniciado em 1964. O eu lirico
o faz dizendo que a vida ndo é uma tela, sendo
"recheada de locais de desova, presuntos,/
liguidacdes, queimas de arquivos, divisdes de
capturas,/apagamentos de trechos, sumicos de
originais,/ grupos de exterminios e fotogramas
estourados”" (Salomdo, 2023, p. 52). Trata-se
da poesia gquestionando a suposta continuidade
teleolégica da Histéria dos vencedores. E é
também significativo que o autor desse poema,
cujos versos foram retirados para o festival,
tenha também proposto e praticado uma poesia
para além da pagina, como é possivel perceber
nesta passagem do poema Exterior: “Por que a
poesia ndo pode ficar de quatro/e se agachar e se
esgueirar/para gozar- carpe diem! -fora da zona
da pagina?" (Salomdo, 2023, p. 75). Foi a partir
da provocacdo de Wally Salomdo e da percepcao
de que nessas ultimas quatro décadas houve
um proficuo didlogo entre poesia e videoarte
gue surgiu a criacdo deste trabalho, dedicado a
reflexdo do que neste estudo estd sendo chamado
de videopoesia.

Também na Amazbnia a videopoesia se fez
presente, havendo hoje tanto artistas visuais
gue se utilizam do texto poético em seus videos,
assim como poetas que ja utilizam o video como
suporte para experiéncias criativas poéticas. Essa
jé tradicdo amazdnica pode ser comprovada com
a afirmativa dos pesquisadores Maneschy e Silva:

Por sua vez, a poesia e a literatura também
contribuiram como fonte de inspiracdo, que
resultou em trabalhos envoltos de uma carga
emocional e sensivel, deixando transparecer um
pouco do momento vivenciado seja no ambito
social ou pessoal (Maneschy; Silva, 2009, p. 2545).

Os autores chegam mesmo a afirmar a presenca
de experiéncias nominadas de "video-poema"” ja
na década de 1980 Belém (/bid., p. 2545). Essas
primeiras experiéncias na década de oitenta
tiveram continuidade, e hoje em dia hd uma
producdo de videopoemas em que o didlogo
entre palavra poética e imagem é proficuo,

como é exemplo a producdo de Marcilio Caldas

Costa, poeta e artista visual. E possivel destacar
o seu trabalho, em parceria com Andrei Miralha,
Muragens, cronicas de um muro (2008), em que ha
uma homenagem ao poeta Vicente Cecim. Nesse
video a experimentacdo é um elemento que chama
a atencdo, com imagens de filme misturadas ao
desenho e a palavra, seja declamada ou cantada.
Além da parceria com Miralha, hd também os
videopoemas A maioridade da memdria (1996-
2014), cuja tematica é a memdria sobre os mortos
no massacre de Eldorado dos Carajds, feito com
0os nomes dos madrtires daguele massacre, e A
Hora dos Assassinos, nascido da leitura do livro
O tempo dos assassinos de Henry Miller, com a
participacdo dos poetas Andreev Veiga, Antdnio
Moura e Paes Loureiro.

CONSIDERAGOES FINAIS

Apds a idade média, o texto poético foi
incluido como género literdrio, mas lhe ficou
ainda a heranca do ritmo da danca e do
canto. A modernidade trouxe para a poesia a
possibilidade da transgressao dos limites do
género novamente. O avanco das tecnologias,
dentre elas a do video, potencializou ainda mais
a quebra desses limites, tornando a criacdo um
gesto nbmade, e fazendo com que a leitura de
poesia setornasse transdisciplinar. Hoje, embora
ainda haja as divisGes disciplinares, torna-se
necessdrio que o trabalho critico e pedagdgico,
no que diz respeito a leitura, também se volte
para as leituras intersticiais desses Textos
videopoéticos que j& proliferam em festivais
nacionais e internacionais, mas que ainda nao
se consolidaram na academia como objetos de
andlise artistico-literdria. Nesse sentido, este
trabalho procura ser uma peguena contribuicao
para o inicio de tal consolidacdo.

NOTA

01. Para explicacdo sobre as relagbes o sinsigno,
0 qualissignos e o legissigno, ler Santaella (2005).
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OFERENDAS BOTANICAS, PLANTAS COMO DADIVAS,
O CINEMA EXPERIMENTAL E O MUNDO DE CLAUDIO CALDINI

BOTANIC OFFERINGS, PLANTS AS GIFTS,
EXPERIMENTAL CINEMA AND THE WORLD OF CLAUDIO CALDINI

Resumo

Este artigo busca examinar as interacbes entre
o mundo natural das plantas e as tecnologias
da imagem, com énfase nos filmes cientificos da
aurora do cinema e no cdnone da histéria dos
filmes experimentais. Além disso, investiga-se
a carreira do cineasta experimental argentino
Claudio Caldini, analisando-se seu filme Ofrenda
a luz de bibliografias que exploram as conexdes
entre natureza, técnica e formas de ver o mundo.
Percebemos, por fim, uma afinidade entre o
rigor do filme cientifico e a sofisticacdo formal
de certo cinema experimental: ambos ampliam
as possibilidades de percepc¢do da realidade por
multiplas abordagens.

Palavras—-chave:

Natureza; cinema experimental;
vanguarda latino-americana.

INTRODUGAO

Em seu estudo sobre a vida das plantas, Emanuele
Coccia argumenta sobre a necessidade de
superacdo do zoocentrismo na filosofia, incluindo
as plantas como elemento fundamental do que
ele chama de “metafisica da mistura”. Nessa
proposta de “metafisica”, as plantas aderem de
modo absoluto ao mundo, estdo permanentemente
expostasaoambiente que ascircunda, transformam
e possibilitam as mudancas nos outros seres:

Ndo se pode separar — nem fisicamente nem
metafisicamente—aplantadomundoqueaacolhe.

Angela Prysthon
(UFPE)

Lucca Nicoleli Adriao
(PPGCOM-UFPE)

Abstract

This article aims to explore the interactions
between the natural world of plants and the
technologies of the image, focusing on early
scientific films and in the canon of experimental
cinema. Furthermore, it delves into the career
of Argentinian experimental filmmaker Claudio
Caldini, analyzing his film Ofrenda in the context
of a bibliography that connects nature, technique
and the ways of perceiving the world. Ultimately,
we discern an affinity between the scientific rigor
of early films and the formal sophistication of
modern experimental cinema: both expanding the
possibilities for perceiving reality through multiple
available approaches.

Keywords:

Nature; experimental cinema;
Latin American avantgarde.

Ela é a forma mais intensa, mais radical, mais
paradigmatica do estar-no-mundo. Interrogar
as plantas é compreender o que significa estar-
no-mundo. A planta encarna o lagco mais intimo
e mais elementar que a vida pode estabelecer
com o mundo. O inverso também ¢é verdadeiro:
ela é o observatério mais puro para contemplar
o mundo em sua totalidade. Sob o sol ou sob as
nuvens, misturando-se a dgua e ao vento, sua
vida é uma intermindvel contemplacdo césmica,
sem dissociar os objetos e as substancias, ou,
dito de outra forma, aceitando todas as nuances,
até se fundir com o mundo, até coincidir com sua
substancia. Nunca poderemos compreender uma
planta sem ter compreendido o que é o mundo
(Coccia, 2018, p. 13).
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Figuras 1 a 4 - Pflanzenbewegungen (1900).
Fonte: Capturas de tela do filme.

Este artigo tem como escopo justamente verificar
as possibilidades de interacdo entre as plantas e
as tecnologias da imagem, a partir sobretudo do
cinema experimental e, mais especificamente, da
filmografia do artista argentino Claudio Caldini
(Buenos Aires, 1952). Antes de nos lancarmos
a analisar sua obra mais detidamente, vamos
passear por alguns momentos cruciais da equacao
cinema e plantas no campo do cinema ndo-
narrativo.! Desenhado esse predmbulo histérico,
o trabalho de Caldini serd comentado em relacdo
ao cinema experimental argentino de forma
mais abrangente. Por fim, uma analise de seu
curta-metragem Ofrenda (1978) dara conclusdo
ao exame das interacdes entre mundo natural,
técnica e formas de observar o mundo.

PRIMEIRO CINEMA COMO CINEMA EXPERIMENTAL

Temos pensado em como O cinema
experimental sempre teve a natureza e seus

i

elementos especificamente ndo-humanos
como ponto fulcral. Em realidade, as préprias
técnicas fotograficas e cinematogréficas
derivaram também de um interesse em
registrar, descrever e compreender o mundo
natural. Basta lembrarmos, sé para ficarmos
em exemplos mais bdsicos, do pioneirismo
de Anna Atkins na fotografia botanica ou
das experiéncias de Eadweard Muybridge e
Etienne-Jules Marey com a cronofotografia
para investigar o movimento animal e
humano. As tecnologias pré-cinemas estdo
atravessadas por essa mirada no ndao-humano
gue comeca quicd com um viés cientifico, mas
gue ganha imediata e simultaneamente uma
dimensdo estética.

Desde o inicio, de fato, havia um foco mais
especifico e evidente nos animais. Claro, animais
humanos e ndo-humanos se movimentam num
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Figuras 5 a 8 —= The Birth of a Flower (1910).
Fonte: Capturas de tela do filme.

ritmo milhGes de vezes mais rdpido que as
plantas. A rigor, elas ndo se movimentam: elas
crescem, se espalham, murcham, morrem de
modo muito lento, silencioso, misterioso. Mas,
o cinema foi incorporando as plantas por via da
ciéncia inicialmente. Os cientistas perceberam
gue 0 cinema era um meio de captar imagens
desse movimento silencioso, desse crescimento,
dessas mudancas das plantas:

Early cinema was fascinated by plants. The
technology that made film possible offered a
window into a realm that had hitherto eluded
human perception. Scientists were quick to
realize the potential of the new medium to
enhance their understanding of the vegetal
world (Vieira, 2023, p. 1).

O primeiro momento do cinema estd, assim,
marcado pelo impeto exploratério, tanto
da técnica cinematogréfica em si, como
da prépria botanica. E o caso dos filmes
do botanico alemdo Wilhelm Pfeffer, que

realiza quatro filmes entre 1899 e 1900 para
estudar o movimento das plantas, através
de experimentos feitos na Universidade de
Leipzig sobretudo com flores.

Outrofilmeaexploraratécnicacinematografica
para registrar o crescimento de plantas e flores
foi The Birth of a Flower (1910, Frank Percy
Smith). A mesma técnica de fotografia time-
lapse de Pfeffer foi empregada para capturar
a poesia intrinseca a abertura das pétalas das
flores sob a influéncia da luz. Entretanto, esse
filme teve exibi¢cGes publicas muito concorridas,
marcando um ponto de inflexdo na carreira do
diretor Frank Percy Smith. O impacto desse
tipo de filme foi bem relevante para um publico
gue estava descobrindo ainda todo o potencial
do cinema, antes da consolidacdao do cinema
narrativo. Jenny Hammerton descreve o filme
e 0s mecanismos utilizados por Percy Smith
para realiza-lo:
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Figuras 9 a 12 - Floral Co-operative Societies.
Fonte: Capturas de tela do filme.

We see the following plants bloom before our
very eyes: hyacinths, crocuses, snowdrops,
neapolitan onion flowers, narcissi, Japanese lilies,
garden anemones and roses. Smith modified his
cinematography set-up with candle wicks, pieces
of meccano, door handles and gramophone
needles to film these flowers in motion. He set up
a system whereby growth could be filmed even
while he slept, a large bell being set to ring and
wake him if any part of the process malfunctioned
(Hammerton, s/d).

Percy Smith foi um dos representantes mais
ilustres do que podemos chamar de “filme
cientifico” ou mesmo "“filme educativo”. Dedicou
grande parte de sua carreira a série Secrets
of Nature, que ele produziu para a British
Instructional Films. Dentre os varios filmes da
série estd Floral Co-operative Societies (1927),
curta-metragem que apresenta os elementos
sexuais da polinizacdo em flores como dentes-
de-ledo, margaridas, cardo-estrelas e sempre-
vivas. O filme é um exemplo mais sofisticado
das técnicas ja desenvolvidas em The Birth

of a Flower e, assim como este, tem um apelo
popular significativo justamente por causa dos
seus valores estéticos.

With endless patience, he could spend up to two
and a half years to complete a film. He also had
the popular touch, with the happy knack (as he put
it himself) of being able to feed his audience “the
powder of instruction in the jam of entertainment”
(Dixon, s/d).

As primeiras décadas do século foram cruciais
para o estabelecimento da relacdo entre
cinema e botanica e talvez nesse sentido o
filme mais emblemdatico do periodo tenha
sido Blumenwunder (1926, Max Reichmann).
Com técnicas semelhantes as dos cineastas
mencionados acima, mas talvez com uma maior
complexidade conceitual, uma maior ambicdo
estrutural, o filme adensa a relacdao entre
experimentacdo técnica e exploracdo botanica.

Time is again of the essence here, as the film
reveals the gap supposedly dividing the animal
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Figuras 13 a 16 - Blumenwunder.
Fonte: Capturas de tela do filme.

and the vegetal realms to be merely a matter of a
temporal misalignment to be disentangled through
cinematic means (Vieira, 2023, p. 1)

Esse predmbulo histérico tem como objetivo
demonstrar que o elo entre o primeiro cinema e as
plantas possivelmente seja uma espécie de pressagio
em relacdo ao que depois viria a se chamar de
cinema experimental. Todos os exemplos acima se
inscrevem na fronteira entre o cientifico e o estético,
em todos o experimento (seja em relacdo as técnicas
do visivel, seja em relacdo ao objeto cientifico que se
prop&e a explorar através do cinema) se vé invadido
peloindizivel do sublime. O que de certa forma talvez
seja uma boa definicdo para o cinema experimental:
guando a estética suplanta a técnica.

JARDINS, CERCAS-VIVAS, COLAGENS,
BUQUES, ARVORES

Se, assim, o cinema se configurou desde sempre
como o lugar ideal para se estabelecer uma

relacdo imagética complexa com o mundo
natural, parece-nos evidente que o ambito
mais especializado do cinema experimental
é precisamente o territério no qual se da, de
maneira mais plena, o desenvolvimento de tal
relacdo. Vamos em sequida comentar alguns
momentos cruciais das plantas no cinema
experimental, ressaltando que ndo é a nossa
intengdo fazer um inventario exaustivo de todos
os filmes feitos nesse campo, mas indicar apenas
alguns titulos-chave para pensar essa tradicdo.

Comecemos por Glimpse of the Garden (1957, Marie
Menken), que, por exemplo, explora tanto a visao
ampla quanto os detalhes minuciosos de um jardim.
Menken trabalha com a montagem de imagens que
revela os segredos ocultos da vegetacdo que a cerca
e que nos leva por uma jornada através de texturas
e detalhes, desde finos pelos até protuberancias e
sulcos nas plantas, transformando esse microcosmo
escondido em um universo em expansao.
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Figuras 17 e 18 — Glimpse of the Garden
Fonte: Capturas de tela do filme.

Figuras 19 e 20 - A/l my Life.
Fonte: Capturas de tela do filme.

Quase dez anos depois, Bruce Baillie executou um
dos mais conhecidos filmes experimentais, All my Life
(1966), um plano sequéncia de uma cerca de ripas,
enquadrada pelo céu azul acima e uma extensdo de
grama seca abaixo ao som de Ella Fitzgerald cantando
a cancdo titulo e a medida que o filme avanca, a cerca
vai ficando cada vez mais tomada por uma trepadeira
imensa de flores vermelhas:

Inmany respects, theimage is perfectly ordinary, the
kind that you chance on if you're driving along, say,
a California road, as Mr. Baillie was when he popped
out of a car, seized by inspiration. Yet, as the camera
continues to float left and Fitzgerald begins singing
(“All my life/I've been waiting for you"), something
magical — call it cinema — happens in the middle of
the first verse. As the words “My wonderful one/I've
begun” warm the soundtrack, a splash of red flowers
on the fence suddenly appears, as if the film itself
were offering you a garland (Dargis, 2016).

Mais adiante, novas possibilidades para o
cinema "“boténico”: no comeco dos anos 80
surge outro cldssico experimental, The Garden
of Earthly Delights (1981, Stan Brakhage), no
gual o artista coloca diversas variedades de

folhas, sementes, raizes e flores em padrdes
entre duas tiras de filme de 35mm, para
posteriormente imprimi-las opticamente:

O material é resultado do encontro fisico entre
duas corporalidades organicas que o artista
funde em um corpo sé. Durante a realizacdo,
Brakhage ndo detém controle preciso da
animacdo que estd criando, assim, os filmes se
apresentam como resultado de um processo
em que o artista tensiona a possibilidade de
um encontro entre visdo cinematogrdfica e
existéncias ndo humanas. O gque vemos projetado
é o residuo do processo criativo que o produziu
assim como as sementes, flores, pétalas, sdo
residuos organicos dos processos bioldgicos
naturais que ocorreram no microcosmo do
artista (Melo, 2022, p. 59).

Assim como o filme de Brakhage, a obra da
cineasta franco-peruana Rose Lowder aciona
uma materialidade radical para seus filmes,
sempre relacionados com aspectos vinculados
ao ambiente e sobretudo ao universo vegetal.
Na sua mais famosa série de filmes, Bouguets
(1995-2010), desenvolveu uma técnica de
montar na prépria camera imagens coletadas
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Figuras 21 e 22 - The Garden of Earthly Delights.
Fonte: Capturas de tela do filme.

Figuras 23 e 24 - Bouquets 1-10.
Fonte: Capturas de tela do filme.

guadro a quadro para formar padrdes
meticulosos de luz, resultando um padrao de
flicker singular e instantaneo.

Colors, objects and their treatments go beyond the
discourse of scientific research that the filmmaker
usually tends to maintain. We cannot ignore the
high sensuality of the scenes and their choices.
Rose Lowder favors scenes of nature, even though
some of the sites filmed are located in the city.
Through their filmic transformation, they no longer
appear to be urban manifestations but natural
landscapes. In this way, Rose Lowder continues an
impressionist tradition: working in nature rather
than in the studio; like Cézanne, working on site is
the sine qua non condition in order to reveal the
‘little sensation’ and represent it (Beauvais, s/d).

O elo entre cinema experimental e o mundo
das plantas, contudo, ndo é constituido apenas

de detalhes, de fragmentos ou de planos mais
fechados. As drvores podem ser igualmente objeto
de uma observag¢ao mais distante e mais geral, um
ponto de entrada no mundo. A prépria ideia maior
de paisagem pode estar implicada nesse modo de
olhar as plantas. Larry Gottheim, por exemplo,
realizou nos anos 70 o belo Fogline (1970), no qual
mostra uma paisagem com neblina em um Unico
plano por onze minutos. A névoa vai modificando
e envolvendo as arvores e o territério:

FOG LINE is a wonderful piece of conceptual art,
a stroke along that careful line between wit and
wisdom - a melody in which literally every frame
is different from every preceding frame (since
the fogisalwayslifting) and the various elements
of the composition - trees, animals, vegetation,
sky, and, quite importantly, the emulsion, the
grain of the film itself - continue to play off one
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Figuras 25 e 26 - fog Line.
Fonte: Capturas de tela do filme.

Figuras 27 e 28 — Alberi.
Fonte: Capturas de tela do filme.

another as do notes in a musical composition.
The quality of the light - the tonality of the
image itself - adds immeasurably to the mystery
and excitement as the work unfolds, the fog
lifting, the /film running through the gate, the
composition static yet the frame itself fluid,
dynamic, magnificently kinetic (Foery, s/d).

Nosso Ultimo exemplo, antes de passar a
anadlise da obra de Caldini, é o filme Alberi
(2013, Michelangelo Frammartino). Com uma
perspectiva bem diferente da distancia de
Gottheim, Frammartino adentra a floresta, quase
como as ghost rides do inicio do século XX (nas
guais uma camera era acoplada a locomotiva do
trem), a paisagem é rasgada. O espectador tem a
impressdo de ir junto com a camera, chegando a
rocar as folhas, chegando a sentir os galhos e os
espinhos da vegetacao.

Alberi (which translates as "trees”) is a work
designed to evoke the sublime. With its strange
visions of vegetal creatures and spectacularly

grand landscapes, Frammartino’s immersive work
offers a unique experience — by turns playful,

slightly menacing, and ultimately celebratory.
Structured as a continuous loop, the piece begins
and ends in total darkness. It's a smart choice that
immediately sensitizes the viewer to the world of
ritual and nature through a powerfully tactile and
elemental sound design (Dallas, 2014).

CALDINI E O CINEMA
EXPERIMENTAL ARGENTINO

Arlindo Machado (2010) empreendeu uma
tentativa de abordar panoramicamente a histéria
do cinema experimental na América Latina,
indicando as enormes dificuldades em encontrar
material, tanto no sentido da reflexdo, como
das proprias obras. Refletir sobre o cinema
experimental na América Latina envolveria para
ele uma dualidade de desafios. Primeiramente,
devido a sua origem na regido, essas formas de
expressdo seriam amplamente desconhecidas,
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com pouca distribuicdo, acesso limitado,
informacBes escassas e escassa andlise critica
devido a falta de atencdo global. Em segundo
lugar, por sua natureza experimental e nao
comercial, j& seriam excluidas de antemdo em
gualquer lugar. O peqgueno texto de Machado,
contudo, é um ponto de partida interessante
para pensar a tradicdo na regido de modo
geral, aludindo, mais especificamente, a alguns
exemplos argentinos tanto de filmes como de
pensadores desse cinema.

No artigo, por exemplo, faz mencdo ao que
pode ser considerado o primeiro exemplo de
cinema experimental argentino, o filme Traum
(1933), ainda que este tenha nascido de uma
colaboracdo entre o fotégrafo Horacio Coppola
e o alemdo Walter Auerbach, e realizado na
Alemanha. Outros argentinos mencionados por
ele sdo David Kohon e seu La fecha y um compas
(1950); Alberto Fischerman e seu filme Quema
(1962); Narcisa Hirsch e seu Come Out (1975);
os pioneiros do video no pais, Andrés Di Tella,
Fabidn Hoffman e Carlos Trilnick; e ainda breves
men¢les aos artistas Marta Minujin e Jaime
Davidovich. No breve recorrido de Machado
estd nosso objeto de atencdo. A obra de Claudio
Caldini é descrita assim:

Entre 1970 e 1983, Caldini realizou uma obra
bastante sélida em termos de experimentacdo
audiovisual, utilizando o super-8 como bitola
e low technology. Essa obra é considerada
uma ponte entre o passado cinematografico
e o presente eletrénico. A partir dos anos
1990, Caldini adere ao video, mas sempre com
insercdes cinematograficas, ainda que seu
olhar e sua linguagem permanecam sempre
resolutamente contemporaneos. Dentre as
quase duas dezenas de filmes experimentais
realizados em super-8 por Caldini, podemos
citar Oferenda (1978), uma espécie de danca
das flores cintilante e multicromatica, com
resultados visuais quase abstratos. Trata-se
de uma bela aula de edi¢cdo e de sincronizagdo
imagem-som, orquestrada pelo mestre argentino
do cinema experimental, com base na musica de
Alice Coltrane (Machado, 2010, 35).

Outra referéncia importante a Caldini no campo
dos estudos do cinema experimental no Brasil
é o catdlogo da mostra Cine sin Limites (2017),
curada por Aaron Cutler e Mariana Shellard,
focada justamente na obra de Caldini, Narcisa
Hirsch e Jorge Honik. Alguns dos textos
constantes no catdlogo tém autoria dos préprios

artistas e servem para dar a dimensdo precisa
da relacdo desses cineastas com a técnica e seu
compromisso com uma visao de cinema poética e
profundamente pessoal.

Um aspecto importante revelado tanto pelos
textos dos cineastas, como pelos dos curadores
e comentadores das obras, é a historia de suas
trajetérias como de uma colaboragdo, de uma
visdo de mundo permeada pela amizade e pela
afinidade estética e tematica. O uso do super 8 no
auge de suascarreiras, o gosto pelas viagens e pelo
registro desses trajetos pelo mundo, o interesse
pelos cinemas expandidos de outras tradicdes e
culturas sdo alguns dos pontos em comum entre o
grupo. Mas é sobretudo a realizagdo de trabalhos
esteticamente complexos e sofisticados, a partir
de uma imensa precariedade técnica, que nos
chama a atencdo como ponto de unidade entre
os trés realizadores. Apresentando um conjunto
de filmes experimentais argentinos (alguns deles
presentes na mostra), Pablo Marin comenta:

Por outro lado, o contexto geral (compartilhado)
destes filmes permanece insepardvel em sua
fragilidade de recursos. Pretender ignorar isso
seria um grave erro de avaliacdo. Mas ndo porque
seja til para justificar decisdes ou resultados
finais, e sim justamente o contrdrio. Ja que, neste
sentido, a histéria destes filmes, em sua maioria
filmados em material reversivel Super-8 e 16 mm,
é também a histéria de formatos reduzidos levados
a niveis sobrenaturais de possibilidades estéticas.
A economia de recursos é aqui o ponto de partida
para um trabalho formal sem precedentes (Marin
apud Cutler; Shellard, 2017, p.11).

Em relacdo ao tema especifico do nosso artigo,
a presenca das plantas e do universo vegetal, é
evidente ointeresse desse grupo de cineastas pela
ambientacdo do mundo, pelo fora, sobretudo nos
filmes de viagem, nos trajetos que os trés realizam
pela Argentina e pelo mundo (Honik é o mais
“viajante” dos trés). Entre eles, é indubitavelmente
Caldini guem vai efetuar de modo mais enfatico
essa conexao com uma visdo botanica de mundo -
gue, se ndo presente em todos os seus filmes, estd
em varios momentos cruciais de sua obra.

Fazendo um rdpido passeio por sua filmografia
vamos  perceber como Caldini sempre
oferece vislumbres intrigantes de diferentes
aspectos da vida e da arte. Como um primeiro
exemplo, Aspiraciones (1976) é uma meditacdo
cinematografica que acompanha, através de uma
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Figura 29 - Aspiraciones.
Fonte: Captura de tela do filme.

intrigante montagem de cadéncia semelhante
a da respiracdo atenta e ritmada, a imagem da
chama de uma vela, utilizando uma lente de foco
variavel e técnicas métricas. Conforme o filme
segue, imagens de pequenos arranjos de plantas
sdao inscritas dentro de sua estrutura rigorosa,
ocasionando um efeito polifénico que se torna
cada vez mais complexo.

Na visualizacdo do conjunto variado de
experiéncias filmicas que exploram uma relacdo
com o mundo natural e com os espacos, talvez
Cuarteto (1978) seja, entre os exemplos da carreira
de Caldini, aguele mais préximo a nossa ideia de
cinema botanico. Ao longo de vinte minutos, o
cineasta mostra repeticdes e variacdes de trés
cenas da natureza, entre ramos, folhas ao sol e
um hibisco vermelho. Os planos sdo organizados
por sobreposicdes, que se combinam de forma
que, de inicio, aparentam a aleatoriedade, mas que
revelam um consciente processo composicional:
ap6s a apresentacdo paciente e contemplativa das
trés pequenas paisagens, um quarto momento
amalgama todos em um bloco sé, dando unidade as
vistas anteriores e justificando o nome da obra com
seus quatro segmentos distintos. Inspirado pela
filosofia chinesa, Caldini finaliza com uma citacao
do pensando Chuang-Tzu sobre a comunicagao
de ideias para além das palavras, sinalizando um
didlogo com a natureza e a coexisténcia do humano
com outras formas de vida.

Ja Vadi-Samvadi  (1981) apresenta uma
caracteristica constantemente retomada no
corpo da obra de Caldini, que é a exploracdo do

Figura 30 - Cuarteto.
Fonte: Captura de tela do filme.

cruzamento entre a mdsica indiana e as paisagens
naturais dentro de um espectro reduzido. Nesse
curta-metragem, mostra-se a situacdo e o cuidado
das plantas dentro de um ambiente doméstico,
essas micro-paisagens filmadas por meio de
estratégias visuais que acompanham aintensidade
da banda sonora, como em uma espécie de flicker.
Por sua vez, La escena circular (1982) captura
a silhueta de um casal diante de uma janela,
sugerindo uma sintese do espaco cinematografico
e da universalidade de suas figuras recortadas
em um fundo de darvores e grandes vegetacdes.
A camera, destacando momentos especificos por
meio de fade-outs e fade-ins, parece redescobrir o
cinema como maquina de memdria afetiva.

Outro exemplo préximo ao universo dos espacos
da natureza é A través de las ruinas (1982),
realizado durante a guerra das Malvinas. O olhar
vacilante da camera desse filme, que passeia por
suas vistas em uma danca cambaleante, enfoca
ambientes pouco iluminados para conceber
um filme mergulhado em penumbras. Caldini
novamente se vale de procedimentos usuais de
seus outros filmes, encontrando novos efeitos
estéticos, diferentes sensacdes ambiéncias: as
imagens sobrepostas servem para criar uma
experiéncia dindmica com o espaco, realizando
uma transicdo aparentemente continua entre
uma paisagem e outra; a musica novamente traz
as influéncias da cultura indiana e a experiéncia
do drone, dessa vez em um tom mais obscuro do
gue aqueles vistos anteriormente. Ainda é preciso
ressaltar seu trabalho cromadtico elegante, bem
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Figura 31 - Vadi-Samvadi.
Fonte: Captura de tela do filme.

Figura 33 - A través de las ruinas.
Fonte: Captura de tela do filme.

como a presenca de vistas litoraneas e invernais
gue ndo haviam sido percebidas nos outros casos.
LUX TAAL (2009) tematiza a passagem do tempo,
um conceito importante na filmografia caldiniana,
através da representacdo das quatro estacdes do
ano. O curta-metragem amplia sua abordagem
da natureza para um universo mais elementar, da
dgua e do fogo, da terra e do ar.

Mais recentemente, em um dos seus poucos
filmes da nova década, Poilean (2020) é uma de
suas exploracdes mais radicais no grande mundo
dos pequenos detalhes da natureza. Percorrendo
trajeto que adentra um vasto campo de girassaéis,
Caldini explora ao maximo a mobilidade de sua
camera e as possibilidades visuais do digital,
formato pouco usual no curso dessa carreira. A
camera, registrando as mindcias do espaco em

Figura 32 - La escena circular.
Fonte: Captura de tela do filme.

Figura 34 — Lux Taal.
Fonte: Captura de tela do filme.

planos extremamente aproximados, perpassa
diretamente entre as flores, entra em choqgue com
as pétalas, com as folhas e mesmo com os grdos
de pélen que se condensam e grudam nas plantas.
Os ventos e a intensa luz do dia, que denuncia
a sujeira da lente, fazem-se presentes a todo
momento. Pode-se dizer que a visao de Poilean
é haptica - é como tocar em cada uma dessas
flores, sentir suas texturas - e, de modo ainda
mais ousado, gustativa e olfativa - sua evocacao
senséria tdo forte que rememora o gosto e o
cheiro do mel.

E se cada um desses filmes dessa longa carreira
demonstraumadimensdo Unica dasua criatividade
(que é ressaltada também pela sua relagdo com a
musica como compositor de vanguarda), é Ofrenda
aquele que nos vai mover de maneira mais forte
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Figura 35 a 38 - Ofrenda.
Fonte: Captura de tela do filme.

a refletir sobre seu elo com o mundo natural. E
nele que vamos nos concentrar na ultima secao
do nosso ensaio.

O OLHAR GENEROSO DE OFRENDA

As plantas parecem ausentes, como que
extraviadas num longo e surdo sonho quimico. Ndo
tém sentidos, mas ndo estdo trancadas em si, longe
disso: nenhum outro vivente adere mais do que
elas ao mundo circundante (Coccia, 2018, p. 18).

Talvez o mais singelo dos filmes de Caldini,
Ofrenda consiste em uma série de fotogramas
de um campo de margaridas brancas filmado ao
longo de um Unico dia, seu fluxo continuo tecendo
uma torrente de imagens vibrantes que estimulam
as condicdes da persisténcia retiniana. Por vezes,
a superficie da tela sugere uma estampa florida,
encontrada em um vestido ou em uma toalha
de mesa; assim como hd algo das complexas
coreografias de Busby Berkeley, organizadas em

padrdes rigorosos de formas e em composicdes
caleidoscépicas. Dada a sua extensdo infima,
gue ndo alcanca os dois minutos e meio, possui a
delicadeza de um haiku, buscando compreender
em um instante ou em uma sentenca a dimensao
do tempo que se passa do dia ao entardecer.
Um drone suave e atmosférico evoca o estado
meditativo ao qual o filme nos convida, o breve
lampejo de concentracdo necessario para que o
espectador possa se deter naquela projecao.

Parte de uma trilogia que também compreende
os ja descritos Aspiraciones e Vadi-Samvadi,
Ofrenda apresenta caracteristicas distintivas
dessas outras obras, sejam 0s motivos
recorrentes de detalhes da natureza, a reflexdo
sobre a passagem temporal, as palpitacdes
de imagens que aparecem e desaparecem em
pulsdo ritmica prépria ou o uso determinante
da musica de influéncia indiana. Tecnicamente,
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todavia, trata-se de um trabalho idiossincratico
de fotografia frame a frame, no qual se
determinava os diferentes ajustes da maquina
a cada captura. Ao descrever seu processo, 0
realizador enfatiza o manejo cuidadoso com a
camera e o pensamento ativo sobre as escolhas
a serem feitas no momento da filmagem:

A succession of points of view and the details of
a bush in full bloom are photographed frame by
frame: a culminating cycle of daisies. In every shot
the position of the camera, the frame, the focal
distance and the focus are corrected. The continuity
of forms and the relationship between dimensions
produces a choreographic illusion. [...] With the
diaphragm fixed, we continued taking photographs
at a reqular speed (there are approximately 3,300
frames); the diminishing sunlight results in a slow
and prolonged fade-out (Caldini s/d).

O olhar atencioso de Caldini se estabelece entre
o olhar da cdmera e sua relacdo sensivel com
o mundo. Importante a essa defesa é constatar
gue esse olhar ndo encontra equivaléncia na
experiéncia durante o filme, o que se torna
evidente em Ofrenda: mais afeito aos efeitos do
flicker do que ao plano longo, a contemplacao
oferecida por esse cinema é menos a do
escrutinio paciente da imagem pelo espectador
do que adoideal modernista da percepcdo pura,
onde os artificios do meio filmico, conquistados
mediante o seu conhecimento aprofundado,
ganham maior destaque. Se Caldini d4 a ver as
coisas do mundo, é pela consciéncia - elaborada
formalmente em suas obras - de que a
representacdo fotografica da natureza trava um
embate entre o dispositivo moderno e modos de
existéncia anteriores a toda modernidade.

As vdrias horas do contato direto do artista com
as margaridas ganham concre¢cdo no tempo
diminuto da projecdo filmica; € uma sensibilidade
ecolégica quase extinta da vida social, que aqui
pode irradiar por uma fresta e alcancar a tela
do cinema - mesmo que por um momento tao
fugidio quanto os poucos minutos de um curta-
metragem. A forma filmica empregada por Caldini
sublinha essa dupla temporalidade: por um lado, a
atitude compenetrada e duradoura do cineasta na
presenca de tudo aquilo com que se faz o cinema,
sejam flores ou cameras, arbustos ou lentes; por
outro, a temporalidade absorvida pelo resultado
estético, que contém a primeira em poténcia.
Colocando em questdo a feitura e a fatura? do

filme de modo indissocidvel, é importante pensar
o ato de fazer como gesto de generosidade com a
materialidade das coisas.

Em Ofrenda, os métodos da filmagem demonstram
uma qualidade de invencdo que provém do
manejo habilidoso com a técnica. Ao optar pela
estética do frame Unico - que pressupde o0s
riscos da montagem Jin-camera - e ao configurar
seu dispositivo a cada novo registro, o artista
estabelece a si um desafio que requer dominio
particular dos seus meios de trabalho. Com
pericia artesanal, ele se encontra envolvido no
exercicio de encontrar solucdes praticas com
os instrumentos do seu oficio. Richard Sennett,
ao pensar a categoria do artifice como um tipo
humano, encontra nele um modo de atuacdo que
ndo compreende o trabalho enquanto intermédio
para chegar a um fim, mas enquanto processo que
une intelecto, prazer e labor. A generosidade do
olhar em Caldini estaria implicada na artesania
do seu modo de trabalhar: “[o] artifice representa
uma condicdo humana especial:adoengajamento”
(Sennett, 2009, p. 30). Absorvido em uma mesma
atividade durante um dia inteiro, ele se dedicou a
observacdao compenetrada da natureza e ao jogo
inventivo com o aparelho filmico.

Fazer um filme é o ato amoroso do cineasta ao
mundo, seu primor é manifestado nestes dois
niveis - na abertura as sensacdes e no manuseio
tatil do aparato. Na esteira desse entendimento,
Sennett considera a condi¢cao do engajamento do
artifice como indissocidvel a curiosidade material
gue ele devota aos meios de que dispde. A feitura
cinematografica de modo artesanal implica em
uma postura que confere primazia aos utensilios
de trabalho, em uma atividade de descoberta do
humano sobre a maquina. A cdmera, com todos
0S seus potenciais usos, seria nesses termos
uma “ferramenta estimulante” (/bid., p. 217), ao
desafiar seus operadores a expandirem suas
habilidades, a descobrirem os segredos de um
objeto técnico e a aperfeicoarem a compreensao
gue possuem do préprio métier. Essa é uma das
poténcias desse tipo de cinema experimental; que
encontra na pobreza tecnoldgica uma abertura a
sofisticagdo formal mais elevada.

A camera serd, evidentemente, a via de acesso
a esse olhar generoso gque Caldini direciona ao
mundo. E através da sua operacdo que o material
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imagético é registrado, e é através desse material
que a fruicdo estética do cinema se confirma
- é onde, de fato, se materializa a fatura de um
filme. Ofrenda possui diferencial na utilizacdo da
camera como um instrumento quase analitico,
gue perscruta as mudancas imperceptiveis ao
humano que ocorrem no ambiente - o0 que sé a
maqguina poderia capturar de maneira concreta.
A visdo deverd ser percebida ao mesmo tempo
enguanto gesto ativo e experiéncia IUdica: se hd
algo de verdadeiramente rigoroso no processo
descrito pelo cineasta, é a partir de um rigor que
se mescla com a contemplacdo pueril dos estados
da natureza, que remete as primeiras sensacdes
no inicio da vida.

E nesse sentido que a luz, tanto quanto as
flores, é evento primordial do curta-metragem.
As variacGes de luminosidade desenham o arco
narrativo da passagem do tempo: 0 que comeca
comaclararepresentacdo das pétalas brancas das
margaridas vai passando por uma leve gradacao,
atinge seu climax no reflexo do dltimo e dourado
raio solar do dia e termina com o desaparecimento
das flores, que se tornam manchas azuladas a se
dissipar no fundo escuro. Essa atencdo a luz é o
gue colocaria a obra no dominio de um estudo que
interroga o mundo, o tempo e 0 espaco, assistindo
ao movimento da natureza em um pequeno pedago
de existéncia. Como nas primeiras tentativas com
o cinematdgrafo e com as técnicas fotograficas
alternativas, ja citadas no inicio do artigo, ha um
tangenciamento com a perspectiva cientifica, mas
gue possui suas intencdes estéticas ainda mais
sublinhadas ao se colocar no campo da arte.

A tematizacdo da luz convoca os vinculos do
cinema com a pintura. Jacques Aumont aponta,
de inicio, a diferenca ontoldgica entre os meios:
o pictérico trabalha a luz com uma matéria-prima
pouco recomendada; a luz, no filmico, é dado
inscrito e inevitavel. O trabalho plastico com a
luz em um filme estaria quase sempre voltado
a tentativa de seu controle, sendo a histodria
do cinema repleta de exemplos dbvios (Orson
Welles, Josef von Sternberg, Friedrich Wilhelm
Murnau). “E na relacdo com a luz que se percebe
melhor o paradoxo plastico do cinema: vitima de
sua tecnicidade, ele apreende bem demais a luz,
sem trabalho, para saber, de saida, trabalha-la"
(Aumont, 2004, p. 179-181).

Caldini, por sua vez, ndao estaria interessado em
controlar a luz, fato que se justifica ndo sé por
sua alianca ao real, que dispensa artificialismos.
Mais do que isso, a fixidez na abertura do
diafragma faria o caminho inverso: ndo seria
uma tentativa de controle dos resultados, mas
um gesto de investigacdo consciente quanto a
recepcdo do meio a luz. Os efeitos pldsticos desse
empreendimento ndo seriam mensurados pela
capacidade de forjar a luz ideal em estudio ou
locacdo, mas de travar um duelo entre a expertise
tecnoldgica - o conhecimento das propriedades
da mdaquina e da pelicula - e os componentes
do real - luz solar como matéria-prima de uma
artesania cinematografica. Outras modificacdes,
guanto ao foco ou a distancia focal, sdo ainda
modulacdes simples, mas que refletem em um
zelo artesanal, uma mindcia quanto a maneira de
utilizar o cinema.

No centro dessa técnica estd a escolha por uma
estética dos fotogramas unicos, que convida o
espectador a perceber essa lenta progressao
como uma descontinuidade. “We were not trying
to recreate movement, but rather to stop it, to
produce static continuity between what were,
themselves, different shots” (Caldini, s/d). Também
em sua pesquisa sobre o parentesco secreto da
pintura e do cinema, Jacques Aumont teoriza
a temporalidade de cada suporte, comentando
a série dentro da pintura e a passagem de um
instante a outro na recepcdo artistica. Uma série,
grosso modo, é a realizacdo de varias imagens de
um mesmo tema dado em momentos distintos,
sendo as Catedrais de Rouen, de Claude Monet,
um dos seus exemplos cladssicos, segundo o
autor: uma mesma catedral pintada em diferentes
condicdes de iluminacdo - o objeto da pesquisa
impressionista. O mais elementar em Ofrenda -
captar a luz quando bate - ressoa evidente, como
primeira conexao.

O que torna a série um modelo para o pensamento
do cinema, e em especial sobre o tempo costurado
pela montagem, é o entendimento de que a
sucessao de duas imagens pode destravar as
engrenagens de uma micronarrativa. O efeito de
diferencga, que se trata certamente de um efeito
cognitivo da recepcdo, faz da série um tipo de
colecdo atenta aos saltos bruscos entre dois
instantes, entre duas imagens. E a reconstrucdo
de uma totalidade, em seu aspecto temporal, que
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ndo estd ali sendo como consciéncia de uma parte
gue falta; ou seja, como um intervalo, como uma
distancia. E o que Aumont habilmente adiciona:
"no confronto entre duas vistas, a um sé tempo,
semelhantes e diferentes, o olhar ganha, com
efeito, uma possibilidade nova: a de se encontrar
entre os dois, 13 onde ndo ha nada, nada de visivel”
(Aumont, 2004, p. 97).

Dispensando a nocdo de plano, Ofrenda e
a “continuidade estatica” da qual fala seu
realizador parecem sequir a risca o principio de
descontinuidade que Aumont percebe na série.
Mas a maquinacdo cinematografica engendra
uma perturbacdo visual ainda mais forte do que
a da série devido a sua caracteristica extensiva,
seu desenrolar unidirecional e no tempo. O efeito
frenético das 3.300 imagens fixas de Ofrenda
é uma ilusdo dptica na qual uma coreografia é
montada pelo choque entre um enguadramento
e outro, que o olhar processa ininterruptamente.
O espectador do cinema estd, desse modo,
condicionado ao sequenciamento temporal das
imagens que fora previamente projetado pelo
realizador. E no tempo que mora outra questdo a
separar a série do cinema por uma especificidade
técnica, inerente a feitura de cada obra. Se, por
analogia, um quadro na série representa um
fotograma do filme, a producdo em cada um difere
em extremos. Para Monet, é necessario um dia
inteiro para produzir uma Unica parte da obra, o
mesmo dia em que Caldini completard as quase
3.300 imagens do seu filme.

Contudo, mesmo que por um lado as questdes
formais de Ofrenda parecam radicalizar e
acrescentar nuances a essa precedéncia do
cinema com a série, ha ainda o paradoxo de um
esquadrinhamento fugaz do espaco que une
Caldini e o modus operandi impressionista. As
catedrais de Monet sdao agrupadas a fim de tornar
visiveis as proximidades e os afastamentos entre
instantes multiplos: nesse processo de cognicdo,
as tonalidades dos quadros ganham destaque, e
as particularidades meteoroldgicas em cada dia
retratado sdo aspectos cruciais para se articular o
corpo da colecdo. O filme de Caldini igualmente se
atentaaosarredores;emambos os casos, o trabalho
da percepcao focaliza diferentes ambiéncias, as
atmosferas possiveis de um determinado lugar,
e exige do olhar uma mobilidade que atravesse a
descontinuidade entre elas.

A mirada as plantas, mais do que o tema
arquitetonico, acentua melhor essa nocdo de
apreender o mundo em constante mutacao,
em especial quando se entrecruza a andlise
da estética filmica com a ja citada filosofia da
natureza de Emanuele Coccia (2018), na qual
observar as plantas é entrar em contato com
uma nocdo particular de estar-no-mundo.
Coloca-se, pois, familiaridade com outra série de
Monet, seu famoso trabalho com as ninfeias do
jardim em Giverny. Nos trés casos, nas séries e
no filme, estamos voltados a vida sensivel como

desenvolvida, também, por Coccia:

A 6bvia distancia que separa o homem do resto
dos viventes ndo coincide de fato com o abismo
gue divide a sensibilidade do intelecto, a imagem
do conceito. Ela se expressa inteiramente na
intensidade da sensacdo e da experiéncia, na forca
e na eficacia da relagcdo com o mundo das imagens.
E prova irrefutdvel disso o fato de que grande
parte dos fendbmenos que denominamos espirituais
(sejam esses 0 sonho ou a moda, a palavra ou a
arte) ndo apenas pressup8em alguma forma de
relacdo com o sensivel, como também sdo possiveis
somente gracgas a capacidade de produzir imagens
ou de ser afetado por elas (Coccia, 2010, p. 11).

Uma imagem, no sentido cocciano, ndo seria apenas
aquela manufaturada pelo humano e inscrita nos
campos artisticos, mas toda a substancia do mundo
gue provoca a sensibilidade - plantas e luz solar,
mas também as 4qguas, os ventos, e mesmo a fauna.
O que a citacdo anterior pde em questdo é a ideia
do sensivel como propriedade imanente ao estar-
no-mundo, sendo o ser humano beneficiado por
um aprofundamento dessas faculdades sensiveis.
A andlise de Ofrenda buscou um caminho que o
interpretasse como o resultado da mediacdo entre o
cineasta, seus instrumentos de trabalho e as imagens
da vida sensivel. O humano, por meio de seus
suportes, pode criar outras formas do sensivel, e se
encantar com a revelacdo da existéncia pelos meios
artisticos. O olhar do cinema de Caldini é o exercicio
ativo da fome de mundo que nossa breve estadia nele
nos faz sentir, sendo o artista aquele que nos oferece
novas possibilidades de encontro.

ORNAMENTOS COSMICOS, PEQUENOS
INFINITOS. CONSIDERACOES SOBRE UM
CINEMA VEGETAL

Nosso ensaio propds, em um primeiro movimento,
assinalar o lugar central do mundo das plantas
em uma tradicdo a parte do cinema narrativo. As
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espécies da flora, em suas realidades "“passivas” e
dadas a contemplacdo, caracterizaram objetos de
estudo incontornaveis no uso cientifico da imagem
em movimento. O elo invisivel entre essas praticas
e o cinema experimental mais maduro é explicitado,
justamente, por correspondéncias estéticas que
relacionam o rigor da observagdo cientifica e o
olhar livre da fruicdo artistica. Essas caracteristicas
sdo potencializadas na percepcao que Ofrenda,
literalmente, nos oferece, ao descortinar o vasto
universo gque existe na modesta formacdo de um
arbusto com suas margaridas.

A relagdo do cinema com essa parte do mundo
natural se revela um campo proficuo de
investigacdo, tdo vibrante e essencial quanto suas
representacgdes, tambémricas e diversas, da fauna.
Portanto, o que confeccionamos na extensao deste
texto pode ser dito como um herbario filmico: uma
pequenacolecdo de amostras vegetais, organizadas
a fim de serem mostradas como extensdo do
mundo em imagens e que ndo se encerram aqui,
sempre com margem a outras adicdes, a outras
visadas direcionadas ao mundo.

NOTAS

01. Ndo seria possivel no espaco de um artigo
como este dar conta de todas as rela¢des possiveis
entre o cinema e as plantas, por isso nao tratamos
aqui dos filmes de ficcdo ou de documentarios
naturalistas no estilo de Sir David Attenborough,
por exemplo. Porém, é ébvio que se tratam de
caminhos riguissimos de andlise.

02. Seqguimos a distincdo de Sérgio Ferro (2022)
entreafeituraeafaturadeumaobradearte.Nesses
termos, a feitura é o ato de fazer, o movimento de
origem; a fatura, por sua vez, é o efeito, o resultado
imobilizado do processo da feitura.
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EXPERIENCIA SONORA

SOUND EXPERIENCE

Resumo

O presente trabalho reflete sobre a relagao
entre som e imagem na criacdo artistica, e
prop0e analisar o processo de construcdo da
sonoridade das obras Amplitude, Falha e Concerto
Intermitente. As partituras experimentais e as
composicOes possuem na sua base sons de tiros.
A imagem dos tiros reside no som. Tanto o som
guanto a imagem existem por sua duracdo, mas
a violéncia dos tiros irrompe o que dura, a vida. E
interesse da reflexdo sonora apontar estratégias
para novos processos de arte com a imagem,
compreender a presenca do deslocamento na
producdao sonora, bem como potencializar a
condicdo critica e/ou politica do som.

Palavras—-chave:

Partitura; som; performance.

EXPERIENCIA SONORA

A partitura como meio do caminho pode ser
consideradacomoumespacodeexperimentacao
sonora que ativou conhecimentos sobre a
producdo artistica. A sobreposicdo de sentido
acompanha o processo de descoberta e
aprofundamento sobre o procedimento que
envolve escrever as notas musicais pela
referéncia da imagem do corpo que atravessa
lugares. O repetido movimento de ocupar o
entre dos espacos fisicos ou subjetivos gerou
ritmos e habilidades que repousa no efémero,
fazendo o performativo encontrar no sonoro
a expressao harménica para o fazer arte
estabelecer-se em continuum.

A insisténcia da escuta revelou o siléncio, o
corpo como instrumento amplificou os ruidos

Waléria Américo
PPGARTES-UFPA

Abstract

This work reflects on the relationship between
sound and image in artistic creation and proposes
to analyze the process of constructing the sound
of the works Amplitude, Failure and Intermittent
Concert. Theexperimentalscoresandcompositions
have gunshot sounds at their base. The image of
the gunshots resides in the sound. Both the sound
and the image exist for their duration, but the
violence of the gunshots erupts what lasts, life. It
is in the interest of sound reflection to point out
strategies for new art processes with images, to
understand the presence of displacement in sound
production, as well as to enhance the critical and/
or political condition of sound.

Keywords:

Score; sound; performance.

das deslocacdes e ao estanciar a incerteza do
aprender no desaprender, desenhou a direcdo
para as acdes com partituras.

Escutar é entrar nesta espacialidade pela qual,
ao mesmo tempo, sou penetrado: porque ela
abre-se em mim tanto quanto ao meu redor, e a
partir de mim, tanto quanto em dire¢cdo a mim:
ela abre-me em mim tanto quanto ao fora, e é
por uma dupla, quadrupla ou séxtupla abertura
gue um ‘si' pode ter lugar. Estar a escuta é estar
ao mesmo tempo fora e dentro, é estar aberto de
fora e de dentro, de um ao outro, portanto, e de
um no outro (Nancy, 2014, p. 30).

As experimentacdes realizadas pelo habitar do
tempo subiram a montanha de Sintra, Portugal,
ao atirarem em folhas em branco com arma de
pressdo de ar.

Os rasgos a chumbo no papel demoraram-
se mudos e foram transmutados para notas
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Figura 1 - Amplitude — Tiros de pressao de ar em folhas de papel, Portugal (2012).

Fonte: Acervo da artista.

Figura 2 - Amplitude - Partitura imagem com notas musicais, Portugal (2012).
Fonte: Acervo da artista.

musicais em passagem pela cidade de
Guimardes, Portugal. Acontecimento inaugural
gue aproximou definitivamente a imagem e o
sonoro, levando ao esquecimento da dicotomia
processada no audiovisual.

As linhas de pentagrama marcadas a ldpis e as
notas apontadas de forma empirica soaram
primeiramente em velho piano desafinado. A
interacdo aconteceu durante o projeto Residéncia
Consolo - Guimardes Capital da Cultura, que
proporcionou um encontro criativo no ambito
das artes visuais, teatro e danca.

A participacdo derivou de colaboracdes artisticas
realizadas anteriormente na ocupacdo cultural
Sdo Lazaro 94 em Lisboa, Portugal. As pesquisas
individuais conviveram em atelié coletivo,
norteada pela colaboracdao entre artistas da
darea da performance, instalacdo e arte sonora.
Em sequida, foram realizadas montagens de
resultados no espaco do Centro Infantil e Cultural
Popular (CICP), antigo Convento das Dominicas -
Guimaraes, Portugal.

A partitura Amplitude moveu-se em direcdo aos
musicos enquanto cépia das dez paginas originais.
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Figura 3 - Residéncia acePIRAR — Fundacion ACE - Argentina (2014).
Fonte: Acervo da artista.

Aimagem dos furos e os didlogos sobre as notas
soltas, apresentaram-se como a primeira fase
do procedimento com as partituras por vir. As
interpretacdesseiniciaramnarededaAssociacao
Terapéutica do Ruido (ATR) - Lisboa, Portugal.
Mostraram-se como proposta interativa para
exposicdao no espaco de arte independente
Danca no Andar de Cima - Fortaleza, Ceara.
Ganhando  significativa reverberacdo ao
recompor-se durante a participacao no Proycto
ace - acePIRAR Programa Internacional de
Residencias Artisticas - Fundacion ACE - Buenos
Aires, Argentina.

O Prémio Residéncia Artistica no Exterior, do
Departamento Cultural do Ministério das RelacGes
Exteriores no Brasil, indicou a participacdo do
projeto da partitura Amplitude para o periodo de
trés semanas.

Durante o processo de intercdmbio artistico, o
corpo adotou instrugdes para o deslocamento' na
cidade com a partitura. O mapa improvisado no
atelié da residéncia de arte pontuou escolas de

musicas, espacos culturais independentes, lojas de
instrumentos e galerias de arte e entretenimento.

A errancia representa, assim, uma interrogacdo
politica da cidade. E escritura em marcha e é critica
do urbano considerado matriz dos cendrios em que
evoluimos.Elafundauma estéticado deslocamento.
O termo estd desgastado, sem duvida, um século
depois do ready-made duchampiano, que foi o
gesto de deslocamento de um objeto usual para
o dispositivo de legitimacdo que o sistema da arte
representa. (...) Ao objeto de série posto diante do
dispositivo de grava¢do do museu (Duchamp), hoje
responde o corpo do errante urbano e as formas
gue ele transporta consigo, evoluindo no espaco
telegénico generalizado da cidade do século XXI
(Bourriaud, 2011, p. 100).

Os percursos cotidianos originaram contatos com
artistasque colaboraramcom aescritadapartitura
musical, interpretacdes livres e apresentacao
em concertos de musica experimental. A
performance da partitura Amplitude antecedeu o
som, e o tiro de pressdo de ar com fraca expressao
sonora, destacando-se assim pelo visivel, para
posteriormente se precipitar em notas musicais.
O movimento para tornar audivel os silenciosos
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Figura 4 - Falha - Partitura de tiro em prato gongo de bateria - Argentina (2014).
Fonte: Acervo da artista.

papéis marcados a bala de chumbo, despertou
no corpo a acao de deambulacdo com a partitura,
para mostra-las as pessoas e lugares, no intuito de
encontrar colaboracdes sonoras.

Estar situado é estar deslocado. A arte é operada
tantodeinscricdescomodedeslocacdes: desentido,
tempos, lugares, dos corpos que os habitam, das
vozes que anunciam, das faces que se apresentam.
Mobilidade incessante das situacdes subjetivantes,
arte como o se colocar no lugar do outro (como no
juizo estético kantiano), como o gesto que abre o
lugar ao outro (como a hospitalidade de Derrida), e
gue se converte na promessa de meu préprio lugar
e lugar de todos nds (Cesar, 2014, p. 114).

As conversacg8es produzidas pela participacdo da
pesquisa na residéncia provocaram deslocacdes
pelapartitura, eosencontroscomartistasnometro
da cidade ou grupos de musicos contemporaneos,
provaram a mutabilidade sonora da amplitude. A
partitura-imagem? e a partitura-musical® foram
levadas de um lado para outro, desvelando na
comunicacdo do projeto o caminho de Amplitude.
A experiéncia tencionou o dentro e fora da
instituicdo, ao manter o contato pelo performativo
de exibir a partitura em espacos desconhecidos,
diferente da estratégia de uma convocatéria que
nortearia a participacdo dos artistas e musicos.

Mais do que produzir um objeto, o artista trabalha
para desenvolver uma vida de significacdes,
propagar um comprimento de ondas, modular a
frequéncia conceitual em que suas proposicdes
serdo decodificadas para um publico. Uma

"ideia" pode, assim, passar do sdlido para o
flexivel, de um material para um conceito, da obra
material para uma multiplicidade de extensdes e
declina¢des. (...) Trata-se de se apoderar de um
pacote de informacdes e inventar para ele um
modo de tratamento. Ou, em outras palavras,
de se conectar a um fluxo, de inflecti-lo em uma
direcdo determinada, ou seja, dar-lhe uma forma
(Bourriaud, 2011, p. 136-138).

A reflexdo oferecida por Amplitude localiza-
se na desierarquizacdo do processo artistico
e obra de arte. A partitura gerou o tocar pela
partilha das ideias sonoras, abrindo espacos
de ressonancia com o outro. A investigacao
sonora com partitura desdobrou-se a partir
das praticas de deslocamento e, durante a
realizacdo de Amplitude, emergiu a producdo
de falha. O corpo em andanca pela cidade
encontrou o Museo de Armas de La Nacion, em
Buenos Aires, Argentina, pertencente ao Circulo
Militar. A exposicdo de histérias de guerra
e evolugdo de armar, acionou novamente o
performativo da partitura. No poligono militar
foi produzida a segunda partitura, tiros com
arma de fogo disparados em prato de bateria
sugerindo novos trajetos para a partitura e
invencdes no campo sonoro.

A partitura Ffalha acessou temporalidades
presentes no corpo e o som do tiro atravessou
o metal do prato gongo, prolongando-se em
frequéncias harmonicas e dissonantes. A
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Figura 5 — Pendular — Performance com harmonium - Portugal (2015).

Fonte: Acervo da artista.

Figura 6 - Falha - Partitura de tiro e notas musicais - Argentina (2014).

Fonte: Acervo da artista.

sobreposicdo sonora apareceu anteriormente
em Pendular, peca audiovisual que misturou
som direto e musica experimental diante do
performativo corpo que arrastava um piano.

A composicdo para imagem aproxima-se da
pesquisa com as partituras. A realizacdo do
video Pendular desvelou-se em percursos
paralelos a criacdo de Amplitude. O instrumento
gue se assemelhava ao piano, tratava-se de
um harmonium, e sua origem alema contou
histérias ligadas a segunda guerra mundial,

guando as pequenas fdbricas de instrumentos
eram tomadas por militares para fabricacao
de armas. A escrita das partituras passou a se
deslocar pelo espaco temporal. A meméria do
corpo e a materialidade dos objetos encontrados
no caminho mostraram os sentidos para as
performances visuais e sonoras.

Em Ffalha, a violéncia do tiro reivindicou a vida ao
transpor-se em tonalidade para seis instrumentos
de sopro. As notas tocadas pelos musicos foram
sustentadas ao limite do ar.
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Figura 7 - Falha - Performance Falha na Praca
San Martin - Argentina (2015).
Fonte: Acervo da artista.

7

Estrutura, em musica, é sua divisibilidade em
partes sucessivas, de frases e sessdes longas.
Forma e contelddo, a continuidade. Método é o
meio de controlar a continuidade nota a nota. O
material da musica é o som e silencio. Integra-lo é
compor. (...) A estrutura é devidamente controlada
pela mente. O deleite de ambas estd na precisdo,
na clareza e no cumprimento das regras. Enquanto
a forma deseja apenas a liberdade de ser. Ela
pertence ao coracdo; e a lei a qual observa, se é
gue se submete de fato a alguma, nunca foi nem
jamais serd escrita. O método pode ser planejado
ou improvisado (...) Da mesma forma, o material
pode ou ndo ser controlado conforme o desejado
(Cage, 2019, p. 62-68).

A oscilacdo ritmica da partitura construiu-se
como um manifesto sonoro e performativo. A
peca musical firmou o tempo em continuidade
ao refazer-se na recomposicdo. As partituras
atiradas, Amplitude e falha, concretizaram a
performance como procedimento que acontece
no corpo transmigrando as linguagens para o
ambiente sonoros. As interpretacdes de ambas
foram experimentadas em colaboracdo com
artistas durante a fala aberta ao publico no
Proycto ace - acePIRAR, Programa Internacional
de Residencias Artisticas - Fundacion ACE -
Buenos Aires, Argentina.

No Brasil, a partitura Falha participou da
mostra 18 FRESTAS Trienal de Artes - SESC
Sorocaba, S3o Paulo, onde pode ser montada
em condicdo acustica favoravel para imersao
na dindmica sonora.

A interatividade do espectador apareceu
na escolha do ponto de escuta ao longo da
performance dos musicos. A imagem perpassa

no corpo inspirando o sensivel. A partitura Falha
tomou de empréstimo o significado geoldgico da
rupturadasrochas, cisdonaterraedeslocamentos
geradores de pressdo e terremotos. O percurso
dos tiros no convivio militar ouvira narrativas
de qguerra que estremecera o limiar entre
corpo e espirito. A composicdo das partituras
experimentais?4, por um lado, aparentou-se as
criacdes artisticas realizadas no audiovisual,
considerando sempre a performance do corpo
e lugar, mas, por outro lado, diferiu imenso,
pois afastou-se da Vvisualidade expressada
por Unica imagem. O sonoro, entdo, construiu
temporalidades relacionais com o ambiente e as
memdrias individuais.

As experiéncias com as partituras Amplitude
e Falha ensinaram ao corpo a permanecer no
deslocamento, originando caminhos diferentes
para a producdo da imagem no ambito do visivel e
sensorial. O sonoro amplificou-se e representou o
encontro do lugar temporal, conectado ao corpo e
a performance.

O debate do corpo como objeto de arte centra-se
na impossibilidade da representacdo, pois se tiraria
0 "“re" da representacdo, restando a apresentacao.
A confusdo entre apresentacdo e representacdo
da performance se deve ao facto de ela existir
ndo porque o objeto é um signo, mas porque ela
se torna um signo durante o seu desenvolvimento.
O significado da performance reside na relagdo
estabelecida entre emissor e receptor, pois é um
ato de comunicacdo. Dessa maneira, a performance
tenta resolver a contradicdo entre o homem e sua
imagem especular, pondo a descoberto a distancia
real entre as convencdes sociais € 0s programas
instituidos; o corpo é tomado ai como elemento do
processo artistico (Matesco, 2009, p. 46).

O aprendizado das partituras originou a atencao
ao som dos tiros, reverberacdo poética e politica
em diferentes texturas sonoras, aplicadas na
construcdo da instalacao Concerto Intermitente.
A manipulacdo sonora dos milésimos de segundos
anotados pelo trajeto da bala que rasgou o prato
de bateria de falha, fomentou a busca de sons
gue simularam a suspensdo do tiro em tempos
distendidos e reversos. A peca sonora Concerto
Intermitente foi realizada no contexto dos 80 tiros
disparados pelo exército brasileiro, ocasionando o
fuzilamento de Evaldo Rosa e Luciano Macedo no
estado do Rio de Janeiro.

A montagem sonora evidenciou os disparos
contra o carro da familia carioca e simulou
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Figura 8 e 9 — Falha — Performance Falha na Frestas Trienal de Artes (2015).
Fonte: Acervo da artista.
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Figura 10 — Concerto Intermitente — Instalacdo no 700 Saldo de Abril — Brasil (2019).

Fonte: Acervo da artista (2019).

no ambiente sonoro, trajetérias de balas
gue nunca chegam ao destino da morte.
A sonoridade de Concerto Intermitente In
Memoria, do ambientalista Carlos Henrique da
Costa Guilherme, o “tio Carlinho", assassinado
em 2012, ampliou as meditacdes do corpo
e observou o espaco da escuta, durante a
montagem no 700 Saldo de Abril - Fortaleza,
Ceara. Onde se compreendeu os limites do som
na percepcdo de frequéncias agudas e graves.
A invisibilidade dos tiros provocou a percepcao
de imagens membdrias e o ruidoso apresentou-
se com violéncia, para falar da violéncia que
assola o pafs.

O que significa que o contemporaneo ndo é
somente aquele que, percebendo o escuro do
presente, capta a sua luz invenddvel; é também
alguém que, dividindo e interpolando o tempo,

estd em condi¢des de o transformar é de por
em relacdo com outros tempos, de ler de modo
inédito a sua histdria, de a “citar” segundo uma
necessidade que ndo provém de modo algum do
seu arbitrio, mas de uma exigéncia a qual ele
ndao pode responder (Agamben, 2010, p. 28).

A composicdo promoveu discussdes no campo
das artes visuais, encerrando o percurso
de pesquisa com as sonoridades dos tiros,
procurando ndo esquecer as vitimas da
desigualdade social e 0o uso abusivo da arma de
fogo no Brasil.
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CONSIDERAGOES FINAIS

O corpo sempre conduziu a producdo artistica,
tanto no fazer o lugar para a imagem como agora,
na busca para compreender o espaco do som. As
partituras experimentais escreveram as mudancas
geograficas e sensiveis, arriscando-se no tempo
da espera e percebendo as ressonancias pelo
caminho. No decorrer da criacdao de Amplitude, a
primeira partitura de tiros de chumbo em papéis e,
durante o desenvolvimento das composicdes Falha
e Concerto Intermitente, os ritmos transmutaram
a violéncia em musica.

A partitura-musicalquebrouosilénciodapartitura-
imagem. Os processos das partituras buscaram
a comunicacdo sonora, a extensdo poética das
imagens e a multiplicidade performatica som.
Segundo Carneiro (2001) a “partitura” pode ser
vista como um “anteparo” em projetos de arte. A
autora observou a proximidade da mdsica e artes
visuais e disse: “partitura (escrita do som) passou
a designar formas muito amplas de construcdes
artisticas, como performances (Variations V de
Cage) e arquiteturas (Pavilhdo Philips de Xenakis).
A partitura passou além de ser “escrita do som”,
também a ser a "“escrita de uma imagem".”
(Carneiro, 2001, p. 192).

A pesquisa sonora compreendeu com o ruido
a continuidade da harmonia. A criagdo do som
pela imagem do tiro reivindicou a partitura
imaginacdes e a liberdade de produzir no regime
da subjetividade outras imagens pela insisténcia
da escuta. A sonoridade de Amplitude buscou o
adiar das imagens pela vivéncia da colaboracdo,
0 encontrar do som e o ressoar do som em si.
Diferente do processo de concepcdo de falha e
Concerto Intermitente, onde tanto a partitura
na performance quanto a peca sonora na
instalacdo, amplificaram a reflexdo da violéncia
do tiro por intermédio da imagem invisivel ou
imagem sonora.

NOTAS

01. Ato de ir de um lugar a outro do mapa
ou movimento de aproximar e distanciar de
diferentes realidades.

02. Partitura inicial ou partitura em processo de
experimentacdo usando como base a imagem sonora

03. Partitura final ou partitura escrita com
notas musicais para experimentacdo e
colaboracdes sonoras.

04. Partituras desenvolvidas a partir de
imagens para descobertas de sons; instrucdes
performdticas realizadas em colaboracdo com
musico ou artistas.
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ARTE EXPERIMENTAL NO PLANETARIO EXPANDIDO:
COSMOPOETICAS E PROCESSOS CRIATIVOS

COM PROJETORES ANALOGICOS

EXPERIMENTAL ART IN THE EXPANDED PLANETARIUM:
COSMOPOETICS AND CREATIVE PROCESSES

WITH ANALOG PROJECTORS

Resumo

Este artigo se concentra no estudo dos projetores
de planetdrio como ferramentas de criacdo
poética e resulta da colaboracdo do autor com
o Planetdrio da Universidade Federal de Goids
entre 2018 e 2022. A metodologia adotada é
a pesquisa baseada na pratica artistica, que
se materializa em um hibrido de narrativa de
processo artistico e reflexdo tedrica. O objetivo
central é compartilnar experiéncias sobre
aspectos técnicos, poéticos e processos criativos
em planetdrios analdgicos. O tema é abordado
sob uma ética artistica que incorpora repertérios
de ambientacOes imersivas, experiéncias
simuladas, audiovisual experimental e cinema
expandido, entre outras linguagens préprias
a arte contempordnea, experimentadas no
planetdrio em producdes cosmopoéticas. Este é
o resultado da pesquisa e, também, onde reside
sua poténcia: na contribuicdo com o processo
de difusdo de uma prdtica pouco convencional,
abordando uma tecnologia com uma expressiva
presenca global, mas em crescente risco de
substituicdo por aparelhos digitais. Um campo
fértil para experimentacdes artisticas que precisa
ser fomentado.

Palavras—-chave:

Arte em planetdrios;
audiovisual experimental; cosmopoéticas.

Matheus Ezequiel de Oliveira Meireles
PPGAV/UDESC

Abstract

This article focuses on the study of planetarium
projectors as tools for poetic creation and it is
the result of the author's collaboration with the
Planetarium of the Federal University of Goids
between 2018 and 2022. The methodology
employed is the practice-based artistic research,
materialized in a hybrid of an artistic process
narrative and theoretical reflection. The central
point is to share experiences about technics,
poetics and creatives processes in analog
planetariums. The topic is approached from an
artisticperspective thatincorporatesrepertoires
of  immersive environments, simulated
experiences, experimental audiovisuals,
expanded cinema, among other languages
inherent to contemporary art, experimented at
the planetarium in cosmopoetic productions.
This is the result of the research, and this is
also where its power lies: in the contribution to
the dissemination process of an unconventional
practice, addressing a technology with a
significant global presence, but at increasing
risk of being replaced by digital devices. A fertile
field for artistic experimentation that needs to
be fomented.

Keywords:

Artin planetariums;
experimental audiovisual; cosmopoetics.
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INTRODUCAO

Os planetdrios sdo instituicdes interdisciplinares
destinadas a divulgacdo da astronomia e de
ciéncias afins. Espalhados por todo o mundo, sdo
considerados espacos culturais e de educacdo
ndo formal com impacto social significativo.
Frequentemente sdo reconhecidos por suas
distintas cupulas geodésicas equipadas com
sistemas de projecdo visual, de d4udio, de
iluminacdo e de climatizacdo, uma estrutura que
proporciona simulacdes de ambientes imersivos.
O centro desse sistema é um projetor especial,
também chamado de planetdrio ou projetor de
planetdrio. Esse conjunto é capaz de criar uma
experiéncia que flerta com o cinema expandido,
experiéncias imersivas, simulacdes e o audiovisual
experimental. Por meio dessas tecnologias, é
possivel criar apresentagfes para o publico, as

sessbes de planetario.

Nos ultimos dez anos, minha pratica artistica esta
concentrada na investigacdo de cosmopoéticas
gue entrelagam arte e cosmologia, em um
movimento mutante que cria universos poéticos
e provoca reflexdes criticas sobre nosso lugar no
cosmos. Uma prética que atua na contramdo dos
imagindrios antropocéntricos que sdo paradigmas
reducionistas e que, mais do que nunca, dificultam
a existéncia humana no universo. Impulsionado
por esse interesse, iniciei um estdgio no Planetdrio
Juan Bernardino Marques Barrio. Também
conhecido como Planetdrio da Universidade
Federal de Goids (UFG), é o Unico planetdrio de
Goiania e um dos unicos centros voltados para
a astronomia na regido central do Brasil. Assim,
iniciei uma jornada transformadora que floresceu
ao longo dos ultimos anos em que colaborei com a
instituicdo como estagidrio, voluntdrio, bolsista e
artista residente - sendo este Ultimo o termo que
possivelmente melhor traduz essa trajetéria.

Conhecer os aspectos técnicos de um planetério
foi como uma supernova em minha pratica como
artista, direcionando minha pesquisa para a
investigacdo do potencial de criacdo poética e
estética com os planetdrios. Uma investigacdo
gue decorreu tanto da colaboracdo em projetos
institucionais do Planetdrio da UFG, como também
em praticas autorais e experimentais. Esse
processoresultouemdiversasproducdes,dasquais
se destacam COSMOGONI A e Cosmotropia*

duas sessdes de planetdrio produzidas e dirigidas
por mim, com o apoio do planetarista Gustavo
Ramos Jorddo. Tais experiéncias foram abordadas
em um Trabalho de Conclusdo de Curso focado
nos processos de criacdode COSMOGONIA
e em uma dissertacdo de mestrado na qual narro
minha histéria e meus estudos sobre ser artista
em um planetdrio, incluindo reflexdes sobre
relacdes entre arte e cosmologia, colaboracdes
interdisciplinares e processos cosmopoéticos.

O objetivo deste artigo é compartilhar as principais
guestdes que surgiram nesse processo criativo,
fornecendo informacdes sobre aspectos técnicos,
conceituais, estéticos e poéticos que podem envolver
a criacdo em planetdrios. A abordagem desse tema
sob uma dtica artistica possibilita didlogos com
elementos de ambientacdes imersivas, experiéncias
simuladas, audiovisual experimental e cinema
expandido, entre outras linguagens proprias da
arte contemporanea. A contribuicdo desta pesquisa
reside na partilha de um conhecimento artistico
importante para o processo criativo em uma midia
pouco abordada no campo tedrico-pratico das
artes visuais, no Brasil e até mesmo no cendrio
internacional. Além disso, este trabalho socializauma
experiéncia que propde transitos e colaboracdes
interdisciplinares em producfes voltadas para a
sociedade. Esse movimento esta alinhado com a
tendéncia atual de pesquisas artisticas cada vez
mais experimentais, laboratoriais e processuais, que
buscam modos inovadores de conhecer e articular
trabalhos artisticos para além do circuito candnico
da arte, considerando que:

Estamos atravessando, hoje, um momento de
reconstrucdo radical na forma de se pensar
tanto o mundo material dentro do qual vivemos e
atuamos quanto a relacdo que nés, seres humanos,
estabelecemos - individual ou coletivamente -
com esse mesmo mundo. O movimento que esta
acontecendo agora apela por novos paradigmas,
novas categorias de pensamento, novas
metodologias de pesquisa, novas formas de ensino.
Muitos dos problemas que a ciéncia e as técnicas
contemporaneas devem enfrentar ndo se deixam
reduzir ao recorte disciplinar em funcdo do qual
se estruturaram historicamente as instituicdes
de ensino e de pesquisa. Colaboracdes imp&em-
se entre cientistas com formacdes marcadas por
uma alta especializacdo. Fronteiras conceituais
estabelecidas entre dreas de conhecimento
distintas tornam-se permedveis. Trocas e ajustes
metodoldgicos sdo necessdrios. O apelo para a
colaboracdo interdisciplinar expressa-se, hoje, com
cada vez mais for¢a (Raynout, 2014, p. 1).
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Com o intuito de compartilhar essa experiéncia
de um artista em um planetdrio, a estrutura deste
artigo parte de uma breve historiografia, desde os
primérdios até a atualidade dessas instituicdes,
destacando os planetdrios de projecdo. A partir
desse contexto histérico, conceituam-se as
sessdes de planetdrio e seus aspectos técnicos
e cosmopoéticos. Vale ressaltar que essas
instituicdes possuem suas particularidades, razao
pela qual sdo pontuados os aspectos histdricos,
estruturais e técnicos especificos do Planetario
da Universidade Federal de Goias -UFG. Por fim,
sdo apresentadas algumas produc¢8es resultantes
das minhas experiéncias artisticas com o
planetario, pratica que fundamenta a metodologia
desta pesquisa, articulada como “fomento de
criatividade e imaginacao” (Borges, 2018, p. 1), em
uma epistemologia voltada para a generatividade,
e ndo para a generalizacdo. Uma compreensao
de arte/pesquisa como pratica social de impacto
local que, quando compartilhada, reverbera e
se relaciona com os processos de construcdo de
saberes globais.

DOS PLANETARIOS E DAS
SESSOES DE PLANETARIO

Os planetdrios, como conhecemos na
atualidade, resultam de um longo processo de
desenvolvimento de diversas tecnologias que
materializaram o desejo humano de representar
e compreender melhor os corpos celestes, seus
movimentos e os mistérios do cosmos. Seqgundo a
tese de Barrio (2002), o planetario mais antigo de
gue se temregistro foi construido por Arguimedes,
por volta do ano 250 antes da era comum. Uma
esfera oca de metal com um sistema hidrdulico
gue girava, representando um céu de estrelas
fixas, o movimento dos planetas, do Sol e da Lua, e
os eclipses - imagens que podiam ser observadas
através de uma abertura na esfera. No século VlII,
pela primeira vez, os drabes apresentaram uma
reproducdo do céu no interior de uma cupula e,
mais tarde, obras similares apareceram em outras
regides do globo. Contudo, essas representacdes
ndo eram mecanicas, sendo, portanto, estaticas.

O autor afirma que uma virada significativa
ocorreu entre 1644 e 1646, quando o mecanico
Andreas Busch construiu a Esfera de Gottorp,
um globo oco de cobre com quatro metros de
didmetro e um banco central em seu interior com

capacidade para até 10 pessoas. Na superficie
interna da esfera, foram representadas estrelas
e constelagcbes que giravam, sugerindo o
movimento dos astros, por meio de um sistema
hidrdulico. Conforme levantamento realizado por
Barrio, é possivel compreender que essa invencdo
marca uma grande mudanca de paradigma dos
planetdrios mecanicos, que antes podiam ser
apenas observados, e, a partir desse momento,
puderam entdo ser adentrados.

No inicio do século XX, a Academia de Ciéncias
de Chicago aperfeicoou a Esfera de Gottorp em
um projeto que ficou conhecido como Esfera de
Atwood ou Globo de Chicago, conforme descrito
por Faria (2008, p. 6). A grande inovacao desse
modelo estava na implementacdo de um sistema
elétrico que substituia o modelo hidrdulico
anterior. O Globo de Chicago original possuia
guase cinco metros de diametro, o que possibilitou
uma ampliacdo da capacidade de publico.
Apresentava aproximadamente 700 estrelas
luminosas com cinco magnitudes diferentes,
uma representacao movente do Sol, a Lua, com
uma simulacdo de suas fases, e a representacao
dos planetas em diversas datas ao longo do ano.
Para o autor, esse equipamento marcou outros
avancos para além da tecnologia eletrdnica,
elevando a experiéncia do publico, a precisdo
da representacdo e do movimento dos corpos
celestes e o aperfeicoamento estético, que se
aproximou um pouco mais do céu natural.

Até entdo, os planetdrios apresentavam
representacbes fisicas dos corpos celestes,
utilizando relevos, objetos, buracos, luminosos ou
[dmpadas. Isso mudou em 1923, quando Walther
Bauersfeld e Rudolf Straubel desenvolveram um
aparelho opto-eletromecanico capaz de criar
projecdes que simulam os astros, seus movimentos
e fendbmenos astronémicos na superficie interna
de uma cupula (Silveira, 2015; Barrio, 2002).
Assim surge o planetario de projecdo, o planetario
moderno: “Walther Bauersfeld e Rudolf Straubel
ofereceram um sistema alternativo: substituir a
esferaocaporumacudpulagigante e usar um potente
projetor no centro do domo para representar as
estrelas e os planetas” (Silveira, 2015, p. 23).

Essa transformacdo representa um grande impacto
na experiéncia estética, que agora poderia ser
realizada em uma cdpula com simula¢des cada vez
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mais convincentes, complexas e precisas. Um sistema
audiovisual com um suporte arquitetdnico e espacial:
a clpula como anteparo, um suporte com uma
geometria que favorece as simulacGes do céu por
se assemelhar ao efeito de domo criado pela forma
esférica da Terra e de sua atmosfera. Silveira (2015)
destaca que a implementacdo desse sistema gerou
um desafio arquiteténico e demandou a construcao
da primeira estrutura geodésica de alvenaria de que
se tem registro, uma clpula erguida sob a cobertura
da fabrica da Zeiss na cidade de Jena, na Alemanha.
Assim, surge o Planetdrio enquanto lugar, preparado
para o funcionamento do planetdrio enguanto
objeto, o projetor.

Esses primeiros planetdrios sdo bastante similares
aos modelos atuais, compostos por “auditério com
a clpula geodésica, o projetor de estrelas com a
mesa de comando e os projetores auxiliares, que
permitem a perfeita simulacdo do céu” (Silveira,
2015, p. 24), além de aparelhagem de som e
iluminacdo. Com o tempo, mais estruturas se
desdobraram da cupula, como bilheterias, lojas,
museus, observatodrios, salas de aula, laboratérios
de pesquisa, entre outras possibilidades.
Entretanto, o coracdo desse sistema é o projetor,
gue fica no centro da estrutura fisica dos
planetdrios, assim como também é central no
funcionamento da instituicdo.

As simulag8es realizadas com os projetores sao
geralmente acompanhadas de narracdes que
descrevem o que estd sendo apresentado. Essa
é a principal atividade dos planetdrios modernos,
as sessfes de planetario, que tém por objetivo o
compartilhnamento de conceitos e conhecimentos
sobre astronomia, ciéncias e cultura. Essas
apresentacdes tém o potencial de ser "um
lazer cultural [...] capaz de provocar reflexdes e
inquietacdes sobre os problemas apresentados, de
modo a despertar a curiosidade sobre o assunto
e induzir a buscar esses conhecimentos por sua
prépria vontade” (Santos Junior; Klafke; Falcdo,
1999 apud Kantor, 2009, p. 6).

As sessGes sdo construidas a partir de
métodos audiovisuais, na maior parte das
vezes com cardcter experimental, e podem ser
compreendidas como experiéncias imersivas que
envolvem também aspectos estéticos, sensoriais
e emocionais na transmissdo de saberes. Para
Kantor (2009):

O conceito de imersdo [nas sessdes de planetdrio]
estd relacionado com o sentimento de se estar
integrado ao ambiente, no interior dele. Além do
fator visual, os outros sentidos humanos também
sdo importantes para a sensacdo de imersao, a qual
deve proporcionar o envolvimento com a situacdo
vivida. A ideia de envolvimento estd diretamente
relacionada com as emocdes do usuario (Kantor,
2009, p. 5).

Nesse sentido, as sessdes tém o potencial de
envolver o publico e gerar emocdes, sensacdes
e processos de aprendizagem utilizando
diversos meios, como ilumina¢do, escuridao,
espaco e até mesmo a sensorialidade. As
narrativas das sessdes comumente apresentam
liberdade poética, visto que vdrias delas
envolvem a simulagdo de viagens cdsmicas e
sdo compostas por histérias lddicas. Contudo,
as sessGes podem acontecer de multiplas
formas e com variadas intencdes, a depender
das capacidades técnicas dos planetdrios e dos
objetivos dos planetaristas e das instituicdes.
Desse modo, o processo criativo de uma sessao
pode ser diverso e varia sobretudo conforme as
tecnologias de cada planetéario.

Hoje hd mais de trés mil planetarios no mundo,
cada um com suas especificidades, que vém se
transformando cada vez mais com o advento de
tecnologias diversas, como projetores digitais,
hibridizacdo de sistemas e até mesmo realidade
virtual (Steffani; Vieira, 2013; Silveira, 2015).
Entre eles, os mais comuns no Brasil sdo: os
planetdrios com projetores opto-mecanicos,
também chamados de planetdrios analdgicos
ou tradicionais, como o Planetdrio da UFG, em
Goids, e o Planetdrio do Ibirapuera, em Sdo
Paulo; os planetdrios hibridos, que utilizam
projetores analdgicos e digitais em conjunto
ou de modo intercalado, como o Planetdrio de
Brasilia, no Distrito Federal; e os planetarios
digitais, que utilizam apenas projetores
fulldome, caso do Planetdrio do Rio, no estado
do Rio de Janeiro. Segundo levantamento:

Recentemente passaram a ser empregados no
Brasil planetarios digitais. [...] O potencial desses
equipamentos é muito grande, varios recursos
extremamente realistas estdo agora disponiveis.
Contudo, a qualidade do céu digital é menos
impactante que a produzida pelos planetérios
opto-mecanicos. Por isso alguns optam por
sistemas hibridos, nos quais se procura tirar
proveito das vantagens dos dois sistemas (Steffani;
Vieira, 2013, p. 406).
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Figura 1 - Planetdrio da UFG em 2021. Foto: LAPIG, 2021 e Autor.
Fonte: Acervo pessoal.

Contudo, é importante ressaltar que a maioria
dos planetarios do mundo hoje utiliza sistemas
digitais, sendo que muitos deles substituiram
ou estdo em processo de substituicdo de
seus modelos analdgicos. Com a crescente
popularizacdo e o barateamento das tecnologias
digitais ao redor do mundo, os aparelhos
analdgicos podem estar em risco e em processo
de obsolescéncia, em face da epistemologia do
avanco tecnoldgico e do desenvolvimentismo
gue permeia a sociedade capitalista. Por esse
motivo, estudos com projetores de planetario
tradicionais devem ser também esforcos para
preservar e valorizar essas tecnologias em suas
particularidades e potencialidades de criacao
artistica, cultural e educacional.

O PLANETARIO DA UFG E O SPACEMASTER

O Planetdrio da UFG (Figura 1) tem um importante
impacto na divulgacdo da astronomia. Além
de ser o Unico planetdrio em Goiadnia e uma das
Unicas instituicdes voltadas para a astronomia no
estado de Goids, seu alcance se estende a regido
central, no atendimento a escolas e turistas de
estados vizinhos. E, também, relevante nacional

e internacionalmente, j& que alguns de seus
professores sao engajados na administracdao e
participacdo em associacBes de planetarios do
Brasil e da América Latina, além de contribuirem
com pesquisas e publicagbes académicas na area
da astronomia em ambito nacional e internacional.

A histéria do Planetario da UFG comeca com um
acontecimento curioso que marca o surgimento
de muitas dessas instituicdes no Brasil. Segundo
Almeida et al. (2020, p. 20), na segunda metade
do século XX, a Alemanha Ocidental dispunha
de uma grande divida com o Brasil, relativa a
compra de sacas de café. Houve entdo um acordo
em gue o pais devedor pagaria seus débitos com
equipamentos tecnoldgicos. Assim, diversos
projetores de planetario, telescdpios e outros
equipamentos chegaram em solo brasileiro no
final da década de 1960, resultando na criacdo
de vdrios planetdrios no pals, que antes disso
somavam um ndmero inexpressivo.

O Planetario da UFG surge nesse contexto, quando
o professor José Ubiratan de Moura, responsavel
pela disciplina de Cosmografia do curso de
Geografia da universidade, solicitou ao Governo
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Figura 2 — Spacemaster em 2020.
Fonte: Acervo pessoal do autor.

Federal um telldrio - equipamento didatico que
representa o sistema solar e que poderia ser
usado na mesa da sala de aula. Para a surpresa do
professor, contudo, foram enviados um projetor de
planetdrio Spacemaster (Figura 2) e um telescépio
(Sobreira, 2014, p. 6). A UFG, em parceria com a
Prefeitura de Goiania, construiu em 1970 uma
clpula no centro da cidade, e no mesmo ano o
Planetario da UFG foi inaugurado, sendo o terceiro
do Brasil.

O Spacemaster e seus projetores periféricos
conseguem projetar corpos astrais, fenémenos
astronbmicos e  atmosféricos,  superficies
panoramicas, mapas e linhas de referéncia, além de
simular com perfeicdo o movimento das estrelas,
compondo qualquer representacdo do céu em
gualquer data e localidade da Terra. Silveira (2015,
p. 25) pontua que os projetores Spacemaster
comecaram a ser fabricados pela Zeissem 1968, em
Jena, na Alemanha Ocidental, 45 anos depois de o
primeiro projetor de planetdrio ser produzido por
engenheiros da mesma empresa. Tecnicamente,
sobre este projetor, pode-se dizer que:

Este sistema tem uma boa relagdo custo-beneficio,
tamanho e qualidade do céu exibido por trinta e
dois projetores - para as estrelas fixas, dezesseis
em cada hemisfério mais os projetores dos cinco

planetas visiveis, Sol e Lua. Acrescente-se 0s
projetores auxiliares do Sistema Solar, equador
celeste, ecliptica, meridiano, estrelas cadentes,
cometa, satélite, horizontes, quadricula, linhas,
constelagbes e outros. H4 um projetor auxiliar para
Jupiter e suas quatro luas, Calisto, Ganimedes,
Europa e lo (/bid., p. 26).

Com mais de 50 anos, o Spacemaster continua
funcionando, um primor tecnoldgico aliado a um
trabalho de preservacao por parte da instituicdo,
visto que esse é o projetor mais antigo em
funcionamento no Brasil (Almeida et al., 2020,
p. ). Portanto, é como uma religuia em plena
atuacdo, através da qual a equipe do Planetdrio
da UFG realiza atividades educacionais para a
sociedade hd mais de cinquenta anos, mesmo sem
estrutura e financiamento ideais. Semanalmente,
essas atividades sdo oferecidas a estudantes de
escolas publicas e privadas, contribuindo para a
complementacgdo de contelddos trabalhados pelos
professores em sala de aula. Aos fins de semana,
0 publico em geral é recebido em um evento que
se tornou tradicdo na rotina cultural da cidade de
Goiania. Ademais, o planetario também promove
uma grande variedade de atividades voltadas para
a sociedade, por meio da educacdo universitdria,
de pesquisa e de extensdo, que ja atenderam cerca
de um milhdo de pessoas.
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Figura 3 - Midia para projetores multimidia em planetdrios tradicionais, a esquerda. Midia para projetores
digitais fulldome, a direita.
Fonte: Acervo de sessdes do Planetario da UFG, 2020.

PROCESSOS DE CRIAGAO E ASPECTOS
TECNICOS E CONCEITUAIS DAS
SESSOES DE PLANETARIO

Vale relembrar que os processos de criacdo de
uma sessdo de planetario variam conforme os
equipamentos de cada instituicdo. O nucleo do
sistema do Planetdrio da UFG é o Spacemaster,
um projetor opto-eletromecéanico, um modelo
analdgico. Por esse motivo, este trabalho é focado
nos aspectos técnicos desse tipo de producdo.
Contudo, por comparacao, aborda também alguns
aspectos dos planetdrios digitais e dos modelos
hibridos, os mais comuns no Brasil.

Um equipamento analdgico, em suma, cria
projecdes a partir de lentes, fissuras e
transparéncias especificas para cada objeto ou
fendmeno representado. Por esse motivo, projeta
apenas imagens de seus bancos de dados, que
sdo fisicos, motivo pelo qual sdo chamados de
projetores analdgicos. Essa aparente limitacdo
técnica, porém, possibilita a criagdo de projecdes
de qualidade impressionante, mesmo se
comparadas com as de alguns projetores digitais
atuais (Silveira, 2015, p. 26).

Os projetores opto-eletromecanicos mais antigos
vinham equipados com retroprojetores auxiliares.
Os bancos de imagens e as capacidades desses
projetores variam, mas sdo sempre limitados. Por
isso, € comum a complementagcdo com projecées
multimidia de baixa luminosidade ou projecdes a
laser simultaneas as projecdes dos planetdrios,

com o intuito de adicionar elementos ausentes no
sistema analdgico. Isso ndo caracteriza um sistema
hibrido, que, lembrando, trata-se do uso de um
projetor digital fulldome de modo simultaneo ou
intercalado a um sistema analégico.

No sistema digital, toda a culpula pode ser
ocupada por qualguer tipo de imagem. A
projecdo é realizada por um equipamento digital
com lente olho de peixe. Para se adequar a
geometria da cupula, é utilizado um formato
de video especifico, o fulldome. Basicamente,
esse tipo de video tem dimensdes quadradas,
enguanto a drea de projecdo é delimitada por
uma esfera e aimagem é deformada para simular
profundidade. As midias sdo criadas através de
softwares especificos para essa finalidade. A
Figura 3 apresenta, a direita, uma midia para um
planetdrio digital em formato fu/ldome, em que a
imagem é projetada emtoda a clpula. A esquerda,
podemos observar uma midia produzida para
complementar um planetdrio analégico através
do uso de um projetor multimidia em um ponto
focal — assim, o fundo precisa ser preto para se
misturar a projecdo analdgica primaria.

E possivel, também, criar fulldomes por meio
de um conjunto de projetores multimidia que
cobrem a totalidade de uma cupula, em gque cada
equipamento é responsdvel por um fragmento que
formauma unica projecdo homogénea. Nesse caso,
€ necessario o uso de softwares que viabilizem
esse tipo de projecdo. Existem diversas outras
possibilidades de incrementacao e aprimoramento
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Figura 4 - Foto da sala de projec&es do Planetdrio da UFG um pouco antes de uma apresentacdo em 20
de outubro de 2022. Foto: Natalia Michalzuk.
Fonte: Acervo do Projeto Uma Noite no Planetdrio.

das tecnologias dos planetdrios, como o uso de
efeitos sensoriais, visuais, luminosos, assentos
gue se movem, inteligéncia artificial, realidade
aumentada e virtual, entre outras possibilidades
gue cada vez mais vém ganhando espaco nos
planetdrios ao redor do globo.

O sistema utilizado no Planetdrio da UFG, por sua
vez, é analdégico e composto por: a) um projetor
opto-eletromecanico da marca Zeiss, modelo
Spacemaster, com seus retroprojetores auxiliares
controlados por um painel associado a um
computador mecanico; b) um projetor multimidia
focal, o Sphera, que possui baixos niveis de limens
para projetar e sobrepor imagens alheias ao
Spacemaster, conectado a um computador digital
gue direciona as imagens para projecdo; €) um
sistema de som 5.1; d). um sistema de iluminacdo
e climatizacdo; e) uma clpula semiesférica de 12,5
metros de diametro. O Spacemaster e a maior
parte de seus retroprojetores ficam localizados no
centrodacupula(Figura4),eoutrosretroprojetores
estdo espalhados pela circunferéncia da sala. Os

comandos e o Sphera ficam em uma central de
controle no canto, ao lado de uma das entradas da
sala de projecdo. As cadeiras do publico circulam
o projetor.

A partir de um roteiro, a(o) planetarista controla
0 Spacemaster e o Sphera e cria as projecdes. Em
uma danca entre a(o) planetarista e as mdquinas,
criam-se movimentos e luzes que preenchem a
clpula com imagens surpreendentes. O Sphera
possui drea de projecdo apenas em um perimetro
delimitado no centro da culpula, demandando
videos e imagens em composicdes centrais sob
fundo preto para dissolucdo do quadro. Ndo é
possivel a movimentacdo dos objetos para fora do
guadro do video, o que evidenciaria o corte da drea
de projecdo. Por esse motivo, possui também um
controle de opacidade que vai de 0% de visibilidade
da projecdo complementar a 100%, possibilitando
a visibilidade total da imagem quando necessdrio.
Assim, a insercdo de imagens durante a sessao fica
bastante natural. A midia apresentada antes, na
Figura 3, foi produzida para projecao do Sphera.
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Considerando essas questdes técnicas, as sessoes
do Planetdrio da UFG e de muitos sistemas
analégicos envolvem a producdo de: a) um
roteiro que estipula as funcdes do Spacemaster
e de seus equipamentos auxiliares, que devem
ser executadas ao vivo; b) uma midia digital, que
pode ser imagem ou video, e deve ser executada
em conjunto com a projecdo do Spacemaster
para adicdao de elementos ausentes no banco
de dados do sistema central. O video em geral
é produzido com a duracdo total da sessdo e
toca ininterruptamente, mas apenas em alguns
momentos necessdrios a imagem é mostrada
ou ocultada através do Sphera. O protagonismo
costuma ser do Spacemaster, que projeta os
principais elementos usados durante a sessao.
Essa apresentacdo visual é acompanhada por uma
narracdo em audio e musicas gravadas e mixadas
de antemdo, integrando a midia audiovisual do
Sphera. H& também alguns casos em que 0s(as)
planetaristas narram suas sessdes e criam
sonoplastias ao vivo.

Tendo tudo isso em vista, é possivel associar as
sessdes com algumas perspectivas do campo
das artes contemporaneas. Essas apresentacdes
em sistemas analégicos se aproximam de
procedimentos da arte in situ e live art, ja que
envolvem criacdo ao vivo e circunstancial e,
por vezes, sao idealizadas para um lugar e uma
situacdo especificos - as tecnologias, estruturas
e particularidades regionais de onde se localiza
o planetadrio. As apresentacdes envolvem
elementos como escuriddo, profundidade, efeitos
luminosos e sonoros, espacialidade, temperatura
da sala e o préprio corpo do publico, para muito
além da simples projecdo de imagens. Esse
aspecto aproxima as sessdes de planetdrio aos
procedimentos do audiovisual experimental, do
cinema expandido, da criacdo de ambientacdes e
experiéncias imersivas:

O que a camera e o processo de edicdo fazem com
o tempo (subverter, comprimir, alterar, acelerar
e/ou retardar), acontece agora com o espaco. A
expansdo da cinematografia para fora do ambiente
tradicional do cinema mainstream, é uma das
prioridades deste cinema que se manifesta de
variadas maneiras [...]. Expandindo sua poética
para O espaco, a obra torna-se um processo de
reflexdo diante da realidade de cada individuo que
o experimenta. Na contramdo do cinema comercial,
aqui a imagem em movimento é apenas um dos
ingredientes de construgao da obra - junto com o
espaco e o espectador (Aly, 2012, p. 61).

As sessdes podem ser localizadas em algum lugar
entre o conceito de franscinemas e perspectivas
desde o cinemadigital.O transcinemaserelacionaa
pratica de fundir as instalacdes e experimentacbes
cinematograficas contemporaneas com
caracteristicas de hibridismo midiatico de campo
expandido. Essas instalacdes transcendem
os limites tradicionais do cinema e envolvem
0 publico de maneira mais profunda, criando
experiéncias sensoriais imersivas (Aly, 2012, p. 81).
Jé a interferéncia do cinema digital se manifesta
na midia construida para o Sphera, que incorpora
novas midias.

O cinema experimental digital é marcado
pelo estado de digitalizacdo, codificacdo
e manipulacdo de imagens, cada vez mais

flexiveis, reprogramaveis e adaptaveis (/bid., p.
86). Aly (2012) ressalta que a interatividade, a
simultaneidade e a aleatoriedade desempenham
um papel importante no novo cendrio do cinema
digital, em que a narrativa linear tradicional
é desafiada e as obras digitais buscam criar
experiéncias Unicas e imersivas para o publico.
Em suma, o cinema e as produc¢8es audiovisuais
se ramificam, multiplicando dire¢des para formas
cada vez mais experimentais, caracteristicas que
se sobressairam nesta investigacdo artistica e
poética das sessbes de planetario.

COSMOPOETICAS, COSMOGONIAS
E COSMOTROPIAS

Os conhecimentos elencados anteriormente,
essenciais para a producdo de uma sessao,
foram construidos mediante a didlogos com os
planetaristas, a leitura e a pratica como artista
estagidrio em um planetdrio. De inicio, trabalhei
com a reedicdo e o aprimoramento do banco de
sessdes da instituicdo, adentrando um campo
novo de atuacdo, repleto de desconhecimentos,
mas cheio de possibilidades. O primeiro passo foi
o estudo historiogréfico e técnico dos planetarios,
concomitante a troca de saberes com os
planetaristas e a vivéncia das sessdes, tanto na
posicdo de espectador, quanto nos bastidores, ao
lado dos planetaristas.

Em conjunto, identificamos problemas das
sessOes institucionais e reunimos ideias para
aprimord-las. No geral, as principais mudancas
necessdrias estavam nas midias audiovisuais
utilizadas nas projecdes do Sphera. Ou seja, era
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Figura 5 - Comparacdes entre a Nebulosa de Orion atual & esquerda e a antiga a direita.
Fonte: Compilagdo do autor.

necessdrio aprimorar as imagens produzidas para
complementar as projecdes do Spacemaster. O
intuito foi adicionar dinamicidade e movimentos
aos videos, aprimorando a sonoplastia e
executando alguns cortes e reedi¢des nas midias.
Além disso, substituimos imagens antigas por
materiais mais recentes e atrativos, com mais
gualidade e satisfacdo estética e cientifica,
conforme exemplo na Figura 5.

O aprimoramento artistico do banco de sessdes
do planetdrio poderd aumentar o éxito da
comunicacdo dos conceitos astronémicos
apresentados, visto que a arte tem o potencial de
“inspirar admiracdo, encantamento e entusiasmo,
uma forma perfeita de retratar o Universo
como um lugar fascinante. Produzir imagens
astron6micas envolventes [...] é, portanto, um
objetivo importante para os comunicadores
astronémicos™ (Christensen, Pierce-Price;
Hainaut, 2014, p. 70, traducdo nossa). Neste
sentido, Hughes aponta que a arte:

[...] Pode facilmente transcender as barreiras do
tempo e do espaco [...]. Podemos ser transportados
para o nascimento do Sistema Solar, para o centro
de um aglomerado globular, para a borda de uma
explosdo de supernova, [..] podemos usa-las
como imagens vividas do conhecimento atual,
um conjunto facilmente assimildvel e basilar para
teorias e hipéteses futuras? (Hughes, 1978, p. 326,
traducdo nossa).

Esse foi um processo muito experimental, em que
editdvamos os videos e os testdvamos na cupula,
uma etapa que demandou diversas adaptacdes
e reedicbes até alcancarmos um resultado
satisfatério conforme as expectativas da equipe
e as possibilidades técnicas dos equipamentos.
Esse processo estabeleceu uma proficua troca de
saberes e um aprendizado mutuo, uma das bases
da colaboracdo interdisciplinar para Leggett
(2006, p. 263). Eu pude colaborar com saberes
técnicos em audiovisual e artes visuais e, ao
mesmo tempo, aprendi sobre os aspectos técnicos
do sistema do planetdrio, além de amadurecer
meu entendimento das sessGes de planetdrio
como uma linguagem singular.

Essa experiéncia foi se reconfigurando como uma
residéncia artistica, o que resultou na criacdo de
COSMOGONIA (Figura 6), um projeto autoral
de sessdo de planetdrio poética e experimental
articulada como uma experiéncia imersiva. Nesse
trabalho, parti dos elementos mais essenciais
gue integram uma sessdo de planetario -
como espaco, escuriddo, luz e som - para criar
uma composicao voltada para os sentidos e
a experiéncia estética. Assumi o planetario
como um simulador de céus, estrelas, mundos
e realidades paralelas. Uma oportunidade de
contar histérias usando o firmamento e o espaco

Contextos e Praticas do Audiovisual Experimental

232



Figura 6 — Representacdes visuais de trechos da sessdo de planetario COSM O G O N | A, 2018.
Série de imagens promocionais. Intervencao digital em frame do material de projecdo para clpula do

Planetdrio. 2018.
Fonte: Acervo pessoal do autor.

sideral como suporte, introduzindo elementos do
meu repertdrio poético nas projecdes realistas
do Spacemaster.

Tecnicamente, COSM O GON/A¢é um video e
um roteiro de apresentacdo. O roteiro serve para
guiar os controles e funcBes do Spacemaster,
com comandos projetados por mim e executados
a0 vivo em parceria com o planetarista Gustavo
Ramos Jorddo. O video, composto por imagens,
animacdes, colagens e sonoplastia, é responsavel
pela adicdo de elementos indisponiveis no banco
visual do Spacemaster. Portanto, essa midia
compreende os principais elementos das minhas
cosmopoéticas que incorporo ao planetario. Essa
dindmica pode ser ilustrada com a seguinte cena:
no inicio da sessdo (Figura 7), um olho - video
projetado pelo Sphera - se abre em meio ao céu
estrelado - projecdo do Spacemaster.

A execucdo sincronizada do roteiro e da apresentacao
dovideo formam COSMOGON/IA, uma experiéncia
comduracdo aproximadade 25 minutos que envolve
a orquestracdo de luzes e escuriddo, sons e
siléncios, por meios tecnolégicos. Por esses
motivos, esse trabalho sé pode ser apreciado

em sua completude em um planetdrio analdgico.
As imagens apresentadas sdo representacdes
do que poderia ser visualizado na cupula
do Planetdrio da UFG. Naquele local, esses
elementos visuais parecem ser projetados sobre
o céu noturno, a simulacdo mais convincente
do Spacemaster, que gera uma sensacao de
tridimensionalidade, imersao e realismo. Nesse
céu foi introduzido um imagindrio de seres
organicos, elementos do corpo humano e corpos
celestes, aproximando essas entidades distintas
em uma interconexdo césmica.

O céu do planetario foi ocupado por narrativas que
buscaram criar experiéncias estéticas decoloniais
(Gémez; Mignolo, 2012), no sentido de conectar
diversas cosmovisdes sobre as origens do cosmos,
ou seja, as cosmogonias. Uma narrativa poética e
conceitual que aborda temdticas da astronomia
em um viés trans/pluri/multicultural sobre as
origens do universo, multiplicando percepcdes
e demonstrando um didlogo possivel entre o
cientifico e o cultural em uma relacdo de simbiose.
Um esfor¢o ancestrofuturista corporificado
em um desejo de ampliar os entendimentos de
cosmovisdo por meio da experiéncia estética
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Figura 7 — Representacdo visual de um trecho da sessdo de planetdrio COSMOGON /A, 2018. Série de
imagens promocionais. Intervencao digital em frame do material de projecdo para clpula do Planetario.

Fonte: Acervo pessoal do autor.

Figura 8 — Apresentacdo da sessdo de planetario COSM O GO N/ A, nodia 23 de novembro de 2018,
no Planetario da UFG. Foto da direita: Dani Bettini.
Fonte: Acervo pessoal do autor.

conectada a ideia de imensiddo e complexidade
césmica, valorizando conhecimentos subjetivos,
intuitivos e ancestrais.

C OSMOGO N A foi apresentada no
Planetdrio da UFG em cinco ocasides, nos anos
de 2018 e 2019: em um evento de lancamento,
em uma data extra (por conta da grande
demanda do lancamento), na exibicdo na
Semana da Fisica da UFG de 2019, no evento
de reinauguracdo do planetdrio e em uma visita

técnica de estudantes de graduacdo do curso
Museologia da UFG. A estreia aconteceu em 23
de novembro de 2018 (Figura 8) e contou com
um debate com o publico apds a exibicdo da
sessdo. COS MO GO NI Afoi premiada em
primeiro lugar na categoria Mdsica e Artes do
Prémio SBPC/GO de Popularizacdo da Ciéncia,
da Secretaria Regional da Sociedade Brasileira
para o Progresso da Ciéncia em Goids, edicdo
de 2019, e integra uma publicacdo com os
demais premiados para circulagdo em escolas
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Figura 9 - Foto da apresentacdo de Cosmotropiano dia 20 de outubro de 2022. Foto: Natdlia Michalzuk.

Fonte: Acervo pessoal do autor.

Figura 10 - Representacdes visuais de trechos da sessdo de planetdrio de Cosmotropia* 2022.

Fonte: Acervo do artista.

da rede publica do estado de Goids. No mesmo
ano, foi reconhecida também na premiacdo do
Conselho Universitario da UFG.

Em 2022, com o incentivo do Edital de Fomento
aos Novos Artistas do Fundo de Arte e Cultura
de Goids, uma nova sessdao de planetdrio foi
desenvolvida: Cosmotropia* Essa producdo mais
recente surgiu como uma narrativa antagobnica a
de COSMOGONIA, que, conforme pontuado,
foi inspirada em imagindrios poéticos sobre as
origens do cosmos. Ja em Cosmotropia* (Figura
9), o interesse estd na reflexdo sobre os possiveis
futuros e transformacdes do universo e do planeta
em que vivemos. Com o apoio do planetarista
Gustavo Ramos Jorddo, arte e tecnologia se
uniram novamente na criacdo de uma jornada até
os limites do cosmos. Uma narrativa cosmopoética
audiovisual gue aborda questdes sobre a existéncia
humana, o planeta Terra e o fim do mundo.

COSMOGONIAe Cosmotropia* possuem
aspectos técnicos similares, conforme
procedimentos ja apresentados. Cosmotropia*
também tem em torno de 25 minutos de duracao,
constituida por uma midia audiovisual e um roteiro
de execucdao de comandos do Spacemaster ao
vivo. As similaridades ndo sdo apenas técnicas
- a nova producdo estabelece ainda algumas
relacBes poéticas e narrativas com a sessdo de
2018 e compartilha alguns de seus elementos
visuais. Entretanto, Cosmotropia* apresenta um
novo capitulo nessa jornada imersiva que se volta
a Terra para pensar os extremos do universo. A
sessdo de 2022 se inicia com um eclipse que
fecunda o Sol, que, de uma mandala, se torna
um embrido (Figura 10). Assim, é criada uma
associacdo poética entre o nascer de um novo dia
e o nascer de uma vida humana, caracterizada por
uma sonoplastia de batidas de coracdo ouvidas em
uma ultrassonografia e de ruidos que remetem ao
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Figura 11 - Representagdes visuais de trechos da sessao de planetario de Cosmotropia* 2022.

Fonte: Acervo do artista.

Figura 12 - Fotos do evento Uma Noite no Planetdrio, por Natdlia Michalzuk, 2022, no Planetdrio da
UFG, Goiania, Goias.
Fonte: Acervo do artista.

nascimento de um bebé&, como o som agonizante
de uma mae, o ruido dos aparelhos e o choro de
um recém-nascido.

Ao final, assistimos a explosdo da Terra (Figura
11) enquanto é recitado um trecho do livro Palido
Ponto Azul, de Carl Sagan (1996). Esse texto
(Sagan, 1996, p. 9) reflete sobre nossa posi¢do na
vastidao do cosmos, destacando como todos os
seres humanos e eventos histéricos compartilham
o mesmo planeta, o pdlido ponto azul, ressaltando
a importancia de superar a intolerdncia as
diferencas e de cuidar do nosso Unico lar. A
mensagem final é que, apesar do medo de a
Terra ser destruida por um evento astrondmico,
como um asteroide ou alienigenas, é a prépria
humanidade a responsavel por colocar o planeta
em risco, e é nossa responsabilidade mudar isso.

A estreia de Cosmotropia* aconteceu no dia 20 de
outubro de 2022 no Planetario da UFG, na cidade

de Goiania, Goias. Para a ocasido foi organizado
um evento carinhosamente nomeado Uma Noite
no Planetdrio, um momento para celebrar a
cosmopoesia dos planetdrios, as cosmologias
ancestrais e as sintropias entre arte e astronomia
(Figura 12).

Além da apresentacdo de Cosmotropia* em
parceria com o planetarista Gustavo Ramos
Jorddo, a programacdo do evento Uma Noite
no Planetdrio contou com: a palestra Arte e
Cosmologia Afro-Indigena, por Francielly Alves,
descendente dos povos Kalunga e Ava-Canoeiros
da Chapada dos Veadeiros; a Roda de Conversas da
Lua, com a presenca de Manoela dos Anjos Afonso
Rodrigues, Elisa Arizono e Michele Martins; a acdo
educativa Quem tem acesso ao céu?, realizada
por Dani Bettini; identidade visual e design grafico
por Ingrid Costa; registro audiovisual por Deep
Alpa; registros fotograficos por Natdlia Michalzuk;
comunicacdo social por lzabela Lippi; e apoio
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técnico de Greice Lux. O evento teve uma demanda
muito grande e uma repercussao positiva, o que
estimula a realizacao de outras edicdes e denota
o interesse do publico pelo assunto da pesquisa.

Com a equipe do Planetdrio da UFG, trabalhei
também na criacdo de uma nova sessdo para a
instituicdo. Uma apresentacdo modular, montada
para abordar o céu de Goiania, especifico em
cada més do ano, seguido por uma viagem
pelos planetas e planetas-andes do Sistema
Solar. Essa sessdo foi lancada no XXV Encontro
da Associacdo Brasileira de Planetdrios, que
aconteceu em Goiania em outubro de 2022,
e passou a ser apresentada ao publico em
2023. A sessdo, chamada de O céu de Goidnia
e o Sistema Solar, combina conhecimento
astronémico detalhado com uma experiéncia
envolvente e acessivel, inspirando a curiosidade,
o encantamento e o fascinio pela astronomia. A
sessdo é concluida com uma mensagem similar
a de Cosmotropia* lembrando a importancia da
sustentabilidade e da consciéncia ambiental para
garantir a vida em nosso planeta, ou pelo menos
a nossa sobrevivéncia.

Através da colaboracao interdisciplinar,
desenvolvemos diversos outros projetos cruciais
para o planetario, como a criacdo da identidade
visual da instituicdo, a celebracdo de sua histdria
com a produc¢do de um filme e diversos materiais
promocionais, a renovacao do banco de sessdes,
a criacdo do primeiro espagco museoldgico da
instituicdo, o fortalecimento das suas redes sociais
e o aprimoramento da comunicacdo institucional
com a sociedade. Criacdes colaborativas que se
materializaram em filmes, videos, fotografias,
desenhos, eventos, entre outras producdes
abordadas com mais profundidade em dissertacao
de mestrado (Meireles, 2022).

CONSIDERAGOES FINAIS

Até o momento, este trabalho representa os
passos iniciais de uma jornada pelo vasto
universo poético dos planetdrios. Reconhecemos
gue, no Brasil e no cendrio internacional, as
investigacdes de artistas em colaboragdo com
planetdrios sdo escassas, especialmente do
ponto de vista tedérico. Portanto, a pesquisa
e as producdes apresentadas neste artigo
representam um esforco de ampliacdo do campo
da pesquisa artistica em planetarios.

A abordagem das sess®es de planetario como
linguagem artistica aproxima procedimentos
técnicos dos planetdrios comos campos da poética,
da imersdo, da estética e dos sentidos, elementos
importantes para a experiéncia artistica e potentes
para a transmissdo de conhecimento cientifico. As
tecnologias dos planetdrios, quando atravessadas
por procedimentos das artes contemporaneas e
do audiovisual experimental, se mostram como um
espaco fértil para criagdo artistica, o que também
pode beneficiar a divulgacdo cientifica. Fortalecer
e abrir espaco para praticas experimentais nos
planetdrios contribui tanto para a cultura como
para o aperfeicoamento técnico de producdo
de sessdes, avancando no desenvolvimento
criativo e na experimentacdo de tecnologia,
descobrindo novas possibilidades e solugdes,
possibilidades de abstracdo e desvio poético, o
gue gera contribuicdes para os planetarios e para
artistas, resultando em beneficios tangiveis para
a sociedade.

Em um momento de reconstrucdo radical de
cosmovisBes e da forma como a humanidade se
relaciona com o mundo, as producdes artisticas
interdisciplinares, como as discutidas neste artigo,
podem desempenhar um papel fundamental
na promocao de novos paradigmas, na quebra
de barreiras disciplinares e na ampliacdo do
conhecimento. Os aspectos poéticos desta
pesquisa trazem para reflexdo a expansao
do campo da cosmopoética e a promocgdo de
uma visdao complexa, culturalmente diversa,
interdisciplinar e politica do universo. Uma
perspectiva prépria as ciéncias humanas, que
podem contribuir com um olhar para além das
perspectivas exatas e naturalistas das ciéncias
astrondmicas e astrofisicas.

Essa experiéncia ainda destaca a importancia
da colaboracdo entre profissionais de diferentes
campos de conhecimento. A cooperacdo beneficia
tanto o avanco cientifico quanto o cultural,
duas esferas intrinsecamente ligadas. Com
isso em mente, espera-se que esta pesquisa
inspire outros artistas na busca de colaboracdes
interdisciplinares, ndo apenas em planetdrios, mas
em uma variedade de contextos que estabelecam
conexdes com suas praticas artisticas singulares.
Através dessa abordagem, podemos articular
posturas disruptivas frente as hierarquias entre os
saberes, fomentando colaboracdes saudaveis que
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potencializam os processos de conhecer e, por
fim, beneficiam a sociedade em um mundo cada
vez mais complexo.

NOTAS

01. Citacdo original: “inspire awe, wonder and
enthusiasm, and are a perfect way to portray the
Universeasafascinatingplace.Producingengaging
astronomical images [...] is, thus, an important
objective for astronomical communicators”
(Christensen, Pierce-Price; Hainaut, 2014, p. 70).

02. Citacdo original: “[...] Can easily transcend
the barriers of time and space [...]. We can be
transported to the birth of the Solar System,
to the center of a globular cluster, to the edge
of a supernova explosion, [...] can use them as
vivid images of present-day knowledge, an easily
assimilatable set of stepping stones to future
theories and hypotheses” (Hughes, 1978, p. 326).
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POR UMA ABORDAGEM DECOLONIAL DA VIDEOPERFORMANCE
E A OBRA MANINUCRE ONICOFAGICA (2021) DE LAIS LACERDA

FOR A DECOLONIAL APPROACH TO VIDEOPERFORMANCE AND THE
WORK MANINUCRE ONICOFAGICA (2021) BY LAIS LACERDA

Resumo

O artigo apresenta parte dos resultados
alcancados por uma pesquisa que teve como
objeto de estudo a videoperformance e as relagdes
entre corpo e video na obra de artistas mulheres
latino-americanas. O objetivo da pesquisa foi
mapear obras em video que se apropriaram
do audiovisual como linguagem experimental
em sinergia com a linguagem do corpo para
promover acdes de gquerrilha e dendncia da
violéncia contra o corpo feminino, tendo como
base uma abordagem decolonial. Como aporte
para discussdo apresenta-se um breve estudo da
videoperformance Manicure Onicofdgica (2021)
da artista visual brasileira Lais Lacerda.

Palavras-chave:

Videoperformance; teoria decolonial;
Lais Lacerda.

INTRODUCAO

Trata-se de parte dos resultados de uma pesquisa
realizada sobre videoperformance e as relagdes
entre corpo e video tendo como base uma
abordagem decolonial. Para este artigo, partiu-
se do recorte geografico proposto pela pesquisa,
gue objetivou mapear mulheres artistas que se
apropriaram do audiovisual como linguagem
experimental para acbes de guerrilha e dentncia
da violéncia contra o corpo feminino em diferentes
contextos na América Latina, para apresentar um
breve estudo da obra Manicure Onicofdgica (2021)

Regilene Aparecida Sarzi Ribeiro
UNESP

Lais Miguel Lacerda

UNESP

Abstract

The article presents part of the results achieved by
research that aimed to study video performance
and the relationship between body and video in
the work of Latin American female artists. The
objective of the research was to map video works
that appropriated audiovisual as an experimental
language in synergy with body language to
promote guerrilla actions and denounce violence
against the female body, based on a decolonial
approach. As a contribution to the discussion, a
brief study of the video performance Manicure
Onicofdgica (2021) by Brazilian visual artist Lais
Lacerda is presented.

Keywords:

Video performance,; decolonial theory;
Lais Lacerda.

da artista visual Lafs Lacerda, artista mulher, cujo
exercicio poéticoresultaem uma videoperformance
sobre as violéncias e o corpo feminino, tendo o
video como veiculo de expressao.

Lais Lacerda é brasileira e ndo por acaso o recorte
geografico se reportou a América Latina, lugar
de encontro de muitos povos e, principalmente,
um local de articulacdes de resisténcias, sujeitos
posicionados em interseccBes e hibridismos
culturais e étnicos. Local de fala propria,
historicamente violentado e explorado, que
busca através de outras perspectivas contar sua
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prépria histéria, cujo ponto de vista é fruto de
um posicionamento que redne um conjunto de
principios através dos quais é possivel conhecer
0 mundo. Lugar esse que requer articulacdes que
recaem sobre 0s corpos, conceitos e resisténcias,
para que assim, a latinidade seja vista e
transformada em poténcia criativa.

Cabe ressaltar que na América Latina o processo
de redefinicdo, redescoberta dos corpos, assim
como as questdes e tdpicos com os quais hoje

estabelecemos relacdes de género e raca,
estiveram presentes em vdrios momentos
histéricos, porém, se estabeleceram como

guestdes politicas na década de 1970 e 1980,
paralelamente as ditaduras militares, fato que
estabeleceu tristes paradoxos entre corpos a
serem descobertos, seja pela arte, literatura ou
cultura de modo geral e ao mesmo tempo corpos
gue desapareciam em meio a violéncia e morte
impostas pelo poder totalitdrio (Fajardo-Hill;
Giunta, 2018).

Na América Latina é sempre importante
enfatizar que a relacdo entre violéncia e corpo
é alvo central. Ditaduras, aparatos de poder
e controles sociais, assim como meios de
tortura submeteram o corpo a instrumentos
de punicdo que eram indiferentes aos quadros
determinados pelos conceitos de humanidade
gue foram dominantes na Europa a partir
do século XVIII, seqgundo andlises de Michel
Foucault em Vigiar e Punir (1987). Disciplina e
punicdo foram alguns dos principais dispositivos
de controle implodidos nas ditaduras latino-
americanas, a violéncia descontrolada sob os
corpos, tanto de mulheres, quanto de homens
era cotidiana durante os periodos de repressao
e deixaram marcas profundas que nunca devem
ser esquecidas, em particular as impingidas
contra o corpo feminino. Esses corpos trazem
consigo o exflio, a violéncia, a tortura, a censura,
a clandestinidade, o encontro com essas feridas
historicas nunca estancadas, a reflexao sobre o
sentido da resisténcia aos regimes ditatoriais,
expressos por corpos que viveram e produziram
arte nesse periodo, e ainda resistiram.

Os castigos sempre tiveram como objeto o corpo,
com a intencdo de controlar suas forcas. Por meio
de vdrias estratégias, com multiplas origens, o
corpo estd inserido em um campo politico, no

qual “as relacBes de poder tém alcance imediato
sobre ele; elas o investem, o marcam, o dirigem,
0 supliciam sujeitam-no a trabalhos, obrigam-
no a cerimdnias, exigem-lhe sinais” (Foucault,
1998, p. 28). Com o pensamento voltado para
compreensdo e reflexao sobre os corpos em uma
sociedade dominada pelo conhecimento cientifico
e hegemonico, que inclusive agora sabemos ser
estrutural e colonizador, os livros Vigiar e Punir
(1987) e Histdria da sexualidade | (1977), Il (1984)
e Il (1985), todos de Michel Foucault, trazem
como representacfes, um sistema complexo de
analise de préticas de controle do corpo, dos quais
comecou-se a se tomar consciéncia nos periodos
do pds-guerra, entre 1950 e 1973.

Atuacdes punitivasaplicadas de maneiraestrutural
e histérica na sociedade foram analisadas por
Foucault, assim como rela¢Oes entre a sexualidade
eocontroledo corpo,que evocam os debates sobre
o tema a partir de 1960. O corpo, desde entdo, se
torna um espaco de reflexdo e se perpetua como
tal até os dias atuas. Foucault, por meio de suas
analises éticas, estabelece um paralelo entre
0S Corpos e os regimes de repressao e controle
desse periodo, dispondo 0 COrpo e 0S pProcessos
de subjetivacdo como estruturas em um campo de
luta, entre as resisténcias ao controle e o préprio
controle em si:

O corpo se tornou aquilo que estd em jogo numa
luta entre os filhos e os pais, entre a crianca e as
instancias de controle. A revolta do corpo sexual é
o contra efeito desta ofensiva. Como é que o poder
responde? Através de umaexploracdo econdmica (e
talvez ideoldgica) da erotizagdo, desde os produtos
para bronzear até os filmes pornograficos... Como
resposta a revolta do corpo, encontramos um novo
investimento que ndo tem mais a forma de controle-
repressdo, mas de controle-estimulacdo: 'Fique
nu..., mas seja magro, bonito, bronzeado!' A cada
movimento de um dos adversdrios corresponde o
movimento do outro. E preciso aceitar o indefinido
da luta (Foucault, 1998, p. 147).

As obras de arte que fazem do corpo um
suporte para expressdo poética estabelecem
pensamentos sobre o0 mesmo e, assim, o tornam
o centro do debate e reverberacdes das reflexdes
até a contemporaneidade, além do principal
veiculo de denuncia. Nas obras contemporaneas,
em suas sensibilidades diversas, o corpo assume
0s papéis concomitantes de sujeito e objeto, que
aparecem de forma a simbolizar a carne e a critica,
misturadas (Canton, 2009, p. 24). E nessa mistura
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de carne (suporte e forma) e critica (conteddo) que
se constituem as obras audiovisuais, sobretudo as
videoperformances, cujo corpo desconstruido,
ilimitado, sofre, é radical e choca, tornando-se
palco dos conflitos até atingir outros patamares,
trazendo consigo vozes coletivas e a historicidade
de uma regido, de uma histéria de violéncia.

O corpo é inequivocamente unidade, porém nédo
unidade simples, mas unidade de organizacdo. As
relacdes complexas de alianca e oposicao entre
células, tecidos, érgdos e sistemas fornecem uma
espécie de base analégica para a representacdo
de um outro modo de subjetivacdo, cujo modelo
pode ser divisado por analogias com as unidades
viventes que, no organismo, permanentemente
surgem ou morrem; isso mostra o sujeito como
almaimortal, como pluralidade a que ndo pertence
o atributo da eternidade (Giacoia Jr., 2002, p. 210).
Os corpos das mulheres artistas que se estudou
sdo, parafraseando o trabalho de Barbara Kruger
(Seu corpo é um campo de batalha, 1989), campos
de batalha. A metdfora estabelece essa relacdo:
a relacdo de poder a que foram submetidos
e resistiram, a acdo de ndo ceder e aceitar as
violéncias fisicas e psicoldgicas.

Entende-se que, por meio do estudo de obras
audiovisuais - videoperformances, € possivel
perceber e dar visibilidade a esses corpos. Os
temas que envolvem essa constituicdo das
relacBes sociais estruturalmente corporais tém
sido constantemente explorados pelo pensamento
sociolégico, no sentido de questionamentos
proprios expandindo acerca do corpo, sem omitir
aquelequeopertence.ParaDavidLeBreton (2007)
o corpo latino-americano arrisca-se a ser pensado
como uma corporeidade especifica tracada nos
processos de colonizacdo, elaborando paradoxos,
elementos unificadores das experiéncias e formas
do ser de cada sujeito, gerando sentidos que
0s conectam ao espaco social e cultural. Em O
circuito dos afetos: corpos politicos, desamparo e
o fim do individuo, Vladimir Safatle (2016) afirma:

[...] contra o medo do controle, o melhor a fazer
é lembrar o que pode realmente um corpo. Um
corpo pode ser o campo de implicagdo genérica
no interior do qual somos atravessados por uma
pulsdo que nos constitui, mas da qual ndo podemos
nos apropriar. Pulsdo € esse impulso que causa
minhas acdes sem que eu possa controld-lo, é
aquilo que me retira da jurisdicdo de mim mesmo
por fazer ressoar histérias de desejos desejados

gue ndo se reduzem a minha histéria. Aceitar a
existéncia de uma pulsdo é aceitar que ha algo em
mim que me destitui da condicdo de préprio, de
portador de interesses préprios, de enunciador de
uma identidade prépria (Safatle, 2016, p. 24).

Resisténcia, voz, embates, corpo presente,
politico, radical. Os corpos sdao mapeados, 0s
desejos descobertos, impulsos surgem e se
permitem acontecer, zonas reprimidas que agora
ganham liberdades. O que tanto machucou,
e ainda é ferida aberta, pulsa expresso em
performances e acdes artisticas que ganham
status de registro, denuncia e ativismo. E sempre
necessario, portanto, pensarnacondicdoocupada
por cada sujeito através de panoramas como
género e etnia, quando se trata de realidades
socioculturais  organizadas via  sistemas
ideoldgicos hegemonicos. Género, sexualidade
em interseccdes diversas como trabalhamos na
presente pesquisa, com etnia, religidao e classe,
articulam muitas posicdes especificas.

Corpos que sofrem com a opressao de discursos
limitadores e historicamente controlados,
mas que desconstroem e se reinventam, e
contradizendo tudo o que fora imposto a eles,
produzem conhecimento e imagens sobre
si mesmos. Elementos como o género e a
sexualidade possibilitam a aproximacao dentro
desses processos. E um estar no mundo entendido
com um ato de construcdo de si mesmo. E no
caminho desse tornar-se, mas sobretudo da
construcdo e desconstrugdo continua dos géneros
e sexualidades nas vidas das pessoas, que se
discute as pedagogias de género e sexualidade.

Em meio as telas de video, movimentos, repeticdes,
descobrimentos e desdobramentos do corpo, a
ferida pulsa, radicaliza. E é nesse momento que
surgem os corpos radicais que deram titulo a
pesquisa maior que deu origem a este artigo. A
investigacdo da historicidade das obras em video,
qgue torna possivel alcancar novas formas de
lidar com as representacdes do corpo em obras
audiovisuais, permite obter novos conhecimentos
gue tem em simesmos efeitos emancipatérios para
asartistaseparaosespectadores. E através desses
trabalhos de performance que corpos e afetos,
contendo todas as complexidades dos sujeitos,
se tornam possiveis de serem compreendidos. As
bibliografias que abordam as quest&es de género
na arte sdo muito recentes, datadas de 1990. Nelas
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é possivel perceber o surgimento de exposicdes e
publicacdes que contemplaram artistas mulheres
latino-americanas.

Em seu texto Género y Feminismo: Perspectivas
desde a América Latina, Andrea Giunta (2011)
prop6s uma abordagem da arte latino-americana,
partindodeumpontodevistadegénero.E éapenas
em 2007 que surge uma das referéncias essenciais
gue influenciou a proposta dessa pesquisa: a
primeira compilacdo de teorias feministas em
espanhol, realizada por Karen Cordero Reiman e
Inda Sdenz intitulada Critica feminista en la teoria
e historia del arte. Tal publicacdo favoreceu essa
aproximacao e reforcou a necessidade da atuacao
possivel de mulheres na producdo cientifica
de conteldo e andlises da Histéria da Arte e do
video, da arte do video e da videoperformance. De
igual forma, trouxe a tona pensamentos e visGes
por muito tempo invisiveis de mulheres e suas
atuacdes, os quais permitem a andlise de obras e,
além disso, outras visdes, vozes e empoderamento
feminino social e cultural.

"Lo personal es politico” es el planteamiento basico
del feminismo que dio lugar a un cuestionamiento
profundo del papel del género sexual em la
determinacién de nuestras relaciones de poder
humanas, nuestras estructuras sociales vy
econdmicas y nuestras vivencias del cuerpo y de
la percepcién, y permitié, precisamente, que el
pensamiento feminista desafiara la segregacién de
los ambitos de lo privadoy lo publico. Unborramiento
paralelo se efectud entre las fronteras de la llamada
“subjetividad” y la llamada “objetividad”, cuya
dicotomia ha sustentado el discurso académico
racionalista desde la época de la llustracién. El
rompimiento radical desde el feminismo com estas
fronteras conceptuales ha sido fundamental para
el desarrollo del pensamiento posmoderno en
diversos campos, asi como para la practica politica
de muchos grupos en la era del multiculturalismo
(Reiman; Sdenz, 2007, p. 6).

Ao observar a historia das mulheres e da Arte tal como
é estruturada pela historiografia cldssica e moderna,
edificada a partir de um sistema colonialista, é
possivel perceber o enraizamento desde os préprios
modelos de escrita, a partir de estruturas que
buscam desvalorizar as producdes femininas, tidas
desde sempre como avaliadas em termos inferiores.
Para Griselda Pollock (2007) as classificacdes e 0s
critérios explicitam o desprezo pelas obras de arte de
mulheres, tornando essas obras opostos das valiosas
artes dos mestres e génios masculinos, brancos e de
classe social abastada.

O esteredtipo feminino, sugere-se, opera como
um termo necessario de diferenca, pelo qual o
privilégio masculino, nunca reconhecido pela
arte, se mantém. Nunca se diz homem artista
ou arte de homens, simplesmente se diz arte
e artista. Essa prerrogativa sexual escondida
se encontra assequrada pela assercdo de uma
negativa, um "outro”, o feminino como um
ponto necessdrio de diferenciacdo. A arte feita
por mulheres tem gque ser mencionada e logo
depreciada, precisamente para assegurar essa
hierarquia (Pollock, 2007, p. 52).

A categoria género encontra-se dentro de um
contexto ideoldgico, é parte de um processo
de construcdo social e cultural que estruturou
a sociedade, desde sempre, abrangendo a
problematica do poder que deixa em evidéncia a
assimetria ainda existente e a desigualdade entre
0s géneros. Assim sendo, na América Latina, as
guestdes de género dizem respeito a dominacdo
patriarcal, advindas sobretudo do periodo
colonialista, cujo resultado sdo corpos que
foram invadidos e privados de sua liberdade de
expressao e comunicacao, sendo desvalorizados
e invisibilizados.

As questdes de género permeiam as artes visuais
de muitas maneiras, colocando-se diretamente
como temas e referéncias, sendo base de
inspiracdo e investigacdo da poética prépria dos
artistas, provocando questionamentos e debates
socioculturais. Durante muito tempo os mesmos
discursos foram contados - eurocéntricos,
heterossexuais, patriarcais e brancos - gerando
assim a criacdo de, como ja fora mencionado, um
discurso Unico que provocava a exclusdo e a falta
de identificacdo e pertencimento de mulheres
como criadoras e agentes ativas.

Como cita Judith Butler (2000), essas analises
trazem impressas consigo uma materialidade
colonizada para os corpos em toda a
complexidade, sobretudo se pensarmos oS
encontros, as conexdes e articulacdes entre as
realidades apreendidas e ndo apreendidas pelos
seres humanos, as discursividades e seus efeitos
nos corpos que pesam. Essas novas teorias e
estudos possibilitam novos olhares e descobertas
de obras de arte e artistas, por isso se faz
necessdrioampliar osestudos sobreoaudiovisual,
experimental e artistico, com abordagens outras
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como a decolonialidade. E necessdrio criar um
olhar gue veja por meio das perspectivas locais
e gue seja capaz de suscitar problematicas e a
visibilidade dessas artistas em seus trabalhos
audiovisuais - videoperformances, possibilitando
também discorrer sobre as midias e tecnologias
gue participam do ativismo digital, configurando
um espaco de fala e de reconhecimento da
presenca de mulheres artistas na producao
audiovisual contemporanea.

O audiovisual que suporta producdes
potentes, emotivas e fortes tem a capacidade
de emocionar, causar diferentes sensacdes
e reflexdes que alteram a sociedade. Em
imagens produzidas por fotografias, videos e
ou videoperformance, corpos sao apropriados
e constituidos como os alvos centrais de
guestdes variadas dentro da poética das
artistas latino-americanas. Corpos femininos
esses que por muitas décadas foram tidos
como sensiveis, frdgeis, agora sdo poténcias
radicais, empoderadas pela tecnologia do
audiovisual experimental, autoral.

De igual forma, o corpo que vé o outro corpo em
movimentos, somado a sons, cores ou a auséncia
destes, nunca mais é o mesmo e se mobiliza, se
emociona, possibilita-se colocar nesse lugar
comum. Guilherme Rezende (2000) ressalta
gue no "“audiovisual, portanto, registra-se o
predominio da sensacdo sobre a consciéncia,
dos valores emocionais sobre os racionais.” (p.
40). 0 audiovisual é um meio eficaz na mediacdo
do processo de apropriacdao do conhecimento,
porque comporta em sua composi¢cdo varios
elementos de linguagem que propiciam uma
compreensdao em varios niveis. Assim, podem
facilmente desencadear associa¢des que levam
aos sentidos e aos significados (Fonseca, 1998).
De igual forma, o corpo quando tomado para
objeto de estudo pode nos revelar relacdes
com a sociedade, com a arte ou politica, e como
afirma o linguista e critico literario Paul Zumthor
(2007), no discurso poético, “[...] o corpo é ao
mesmo tempo o ponto de partida, o ponto de
origem e o referente do discurso. O corpo da
a medida e as dimensdes do mundo [...] é pelo
corpo que o sentido é ai percebido. O mundo é
da ordem do sensivel: do visivel, do audivel, do
tangivel” (p. 77-78).

POR UMA ABORDAGEM DECOLONIAL
DA VIDEOPERFORMANCE

Os estudos decoloniais, propriamente
denominados, tém um surgimento
consideravelmente recente, quando desde o
final da década de 1990, com as pesquisas de
Anibal Quijano (2019) sobre a colonialidade, foi
enunciado um conjunto de estudos que busca
retornar as problemadticas histérico-sociais que ja
foram consideradas encerradas ou solucionadas
na histéria social da América Latina. A revisdo
histérica da modernidade e de suas mudancas
na América Latina foi o nudcleo no qual essas
guestdes se articularam, tendo a colonialidade
como avesso ou outro lado da modernidade
(Quijano, 2019). Logo apds, Arturo Escobar
(2005) denominou o coletivo de estudiosos
e suas pesquisas de projeto Modernidade/
Colonialidade/Decolonialidade (MCD) (Escobar,
2005) expandindo sistematicamente essas linhas
de pensamento.

Dessa maneira, as linhas iniciais de reflexdo
sobre essas temadticas se pluralizaram e foram
ampliadas, tornando-se categorias de debate.
Com o alargamento dessas temdticas, ocorreu
o encontro com outras teorias criticas, que tém
em esséncia interesses diferentes, como os
denominados estudos subalternos e estudos
pés-coloniais. E importante ressaltar a diferenca
entre esses estudos, uma vez que a semelhanca é
evidente, mas a fundo cada um tém suas distin¢des
e interesses préprios. Ambos os conjuntos criticos
- estudos subalternos e estudos pds-coloniais -
tem o nome de Edward Said (1995) vinculado a
eles, porém, apesar de sua influéncia, ele nunca
se ligou a essas denominacBes, mantendo suas
reflexdes préprias.

O surgimento dos estudos subalternos ¢é
localizado na India através das pesquisas de
Ranajit Guha (2002) que, durante a década de
1980 e tendo uma forte influéncia do marxismo
gramsciano, contribuiu para a construcgao
da critica do eurocentrismo e das estruturas
gerais e dinamicas do colonialismo. Ranajit
Guha (2002) e Gayatry Spivak (1988) utilizam
o termo “subalterno” referindo-se a grupos
marginalizados, grupos que ndo possuem
voz ou representatividade, devido ao seu
status social, ressaltando que se trata de uma
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caracteristica relacionada a subordinacdo da
sociedade, em termos de classe, género, idade
e trabalho.

Os Estudos Subalternos se inserem nessa
escola pds-colonialista, sendo uma parte
representativa dessa experiéncia pds-colonial,
como um “grupo de pensadores indianos que
se opunham ao que consideravam uma visao
colonialista e elitista sobre a histéria da india.
Opondo-se a essa visdo elitista, os estudiosos
dos Estudos Subalternos voltaram-se para os
grupos marginalizados e subalternizados da
histéria da (ndia” (Chakrabarty, 2000, p. 13).
Sobre o referido grupo, Barbara Weinstein
(2003, p. 208) esclarece: "desse modo, a
producdo intelectual desse grupo deu ensejo ao
debate sobre exilados e excluidos também em
outras regides do mundo”.

A continuidade do trabalho de Guha (2002)
focou principalmente nos grupos denominados
subalternos e ndo tanto a partir deles. Parte
dos movimentos dos estudos pds-coloniais tém
seu surgimento dentro de centros de producdo
académica e emergem com uma forte referéncia
do pdés-modernismo e do pds-estruturalismo,
focando principalmente nas andlises de discursos
e textualidade. Através de publicacdes, o pds-
colonialismo teve, desde os anos de 1990, uma
forte influéncia na producao textual e intelectual
periférica, atentando-se ao discurso dominante.

A pbs-colonialidade, segundo Stuart Hall
(2003), ndo é somente um marco histérico, mas
também uma narrativa que reescreve os relatos
hegemonicos de modo descentrado e diaspérico,
ou seja, levando em conta as multiplas conexdes
culturais, as relag®es laterais e transversais que
transp8em as fronteiras dos estados nacionais
e os inter-relacionamentos nas dimensdes local/
global. Possibilita uma leitura que traz a tona
os aspectos hibridos e sincréticos do processo
colonial que foram até entdo, nas palavras de Hall,
“cuidadosamente obliterados por formas mais
bindrias de narrativizacdo" (Hall, 2003, p. 114).

Essas distingbes entre os estudos subalternos,
o pbs-colonialismo e a decolonialidade nd&o
sdao impedimentos para a articulacdo entre
eles. Os pensamentos e abordagens permitem
e potencializam as perspectivas, fornecendo
diferentes instrumentos e visdes que auxiliam a

compreensdo e andlises criticas da colonialidade, a
partir da visdao e surgimento de cada concepcao de
acordo com as préprias vivéncias e repercussdes.
De diferentes maneiras, essas formulages criticas
propdem alternativas epistemoldgicas a um
modelo euro-norteamericano, do norte do globo,
até entdo Unico, impositivo de um pensamento
social que nos fornecem andlises que possibilitam
o contraste e a visibilidade de multiplas realidades
sociais tornando essenciais as diferencas entre o
Ocidente e o resto do mundo.

Feitas as devidas contextualizacdes
necessdrias, no presente trabalho, tomaremos
comobaseosEstudosDecoloniais,entendendo-
0s como um conjunto heterogéneo de
investigacdes e teorias sobre a colonialidade.
Abrangendo os estudos de caso, revisdes
na histéria, outras perspectivas de novos
conceitos, a recuperacdo do pensamento
critico latino-americano, a expansdo de
indagacBes tedricas e a visibilidade de
histérias que precisam ser contadas, temos
problematizacdo da colonialidade como
um alvo central em suas diferentes formas,
relacionada as premissas epistemoldgicas
compartilhadas, para trazer a luz e dar
visibilidade a producdo em videoperformances
de artistas latino-americanas.

Em um agrupamento sistematico de
enunciados tedéricos que investigam o poder
na modernidade, os estudos decoloniais se
estruturam tendo a colonialidade em sua
caracteristica como um padrdo de poder, que
ocasionou consequéncias profundas para a
constituicdo das sociedades latino-americanas,
uma vez que consolidou a conformacdo das
novas republicas, gerando modelos de suas
préprias instituicdes e reproduzindo nesse ato
a dependéncia histoérico estrutural.

E nesse contexto que Anibal Quijano (1990)
apresenta o conceito colonialidade do poder,
para tratar da hegemonia instalada pelo
processo de colonialidade, em curso desde
as colonizacbes articuladas as questdes de
etnia, raca, género, trabalho, classe, geografia
(fronteiras) e grandes grupos humanos em
beneficio do capital e seus senhores - brancos
europeus através da hierarquizacdo do
dominador em relacdao ao dominado, com o
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objetivo de controlar o trabalho e os recursos
em prol do mercado mundial. E uma dominacdo
politica, econbmica.

La colonialidade es uno de los elementos
constitutivos y especificos del patrén mundial de
poder capitalista. Se funda en la imposicién de
una clasificacién racial/énica de la problacion del
mundo como piedra anguar de dicho patrén de
poder y opera en cada uno de los planos, dmbitos
y dimensiones, materiales y subjetivas, de la
existéncia social cotidiana y a escala societal. Se
origina y mundializa a partir de America (Quijano,
1990, p. 342).

A colonialidade do poder como consequéncia
impossibilitou, historicamente, uma
democratizacdo nessas nacdes e, assim, lacunas
foram estabelecidas junto com a precariedade
dos Estados-nacdo. Assim, os estudos decoloniais
buscam a emancipacdo dessas dominacdes e
opressdes historicas, dialogando e estabelecendo
a interdisciplinaridade entre economia, politica
e cultura. De acordo com Claudia de Lima Costa
(2014, p. 83): “A cultura (contra hegemonica
anticolonial) se converte em um meio de unificagcao
das sociedades fragmentadas pelo colonialismo".
As teorias decoloniais permitem a introducdo de
outras maneiras de pensar e repensar sobre o que
foi por tanto tempo ensinado e tido como histéria
Unica. Os estudos decoloniais propde a reflexdo
da desconstrucdo de paradigmas impostos por
pensamentos e acBes hegemobnicas, abrangendo
além do conhecimento e sua construcdo, a
natureza, identidade e género. E possivel referi-
los como:

Estudos decoloniais podem ser referidos ao
conjunto heterogéneo de contribuicbes tedricas e
investigativas sobre a colonialidade. O que cobre
tanto as revisdes historiograficas, os estudos de
caso, a recuperacgdo do pensamento critico latino-
americano, as formulacdes (re)conceitualizadoras,
como as revisdes e tentativas de expandir e revisar
as indagacdes tedricas. E um espaco enunciativo
ndoisentode contradi¢des e conflitos, cujo pontode
coincidéncia é a problematiza¢do da colonialidade
em suas diferentes formas, ligada a uma série de
premissas epistémicas compartilhadas (Quintero
et al., 2019, p. 8).

E a partir de outras perspectivas de estudo
e novas bibliografias que a investigacdo se
constréi, por isso entendemos que sdo cada
vez mais necessarios estudos como este aqui
realizado. A decolonialidade permite que a
histéria seja investigada e, assim, contada de

maneira transversal e proépria por cada povo.
Os estudos decoloniais permitem uma expansdo
tedrica abrangente, nas quais é possivel que
todos os sujeitos sociais participem e possam
se sentir pertencentes e representados, além
disso provoca a recuperacdo e atualizacdao de
um pensamento critico latino-americano dentro
de sua prépria histéria. E importante pensar que
o contexto critico e histérico da América Latina
estd intrinsecamente expresso nas obras das
artistas, nos corpos daguelas que experienciaram
ou ainda vivem tais dominacdes. Partindo dessa
perspectiva, os trabalhos em videoperformance
das artistas carregam consigo um corpo
pesquisado e redescoberto, um corpo que vivencia
situacdes politicas de violéncia, torturas, exilios,
medos. Claudia de Lima Costa (2014, p. 930)
afirma que “a descoloniza¢cdo do conhecimento
ndo serd possivel se seu ponto de partida for o das
categorias do saber ocidental”.

Grzanka (2014, p. 132) afirma: “Estou interessada
nas politicas culturais - gquando, onde e como
as representacdes produzem, refletem e
potencialmente subvertem as desigualdades”.
Ha uma complexidade estrutural e presente nas
realidades socioculturais diferente da percepcao
gue sempre nos fora ensinada e que vivemos,
gue sempre reforcaram as rela¢des de poder que
estruturam e submetem a diversas posicdes, as
pessoas na sociedade.

VIDEOPERFORMANCE E A OBRA MANICURE
ONICOFAGICA DE LAIiS LACERDA

Entre 1960 e 1970, como se sabe, acontecem
mudancas significativas nas artes pldsticas
também na América Latina, além das revolucdes
sociais e politicas. A revolucdo observada no
periodo estd relacionada ao uso de novos meios e
novos suportes, e as artes plasticas se abrem para
novas linguagens artisticas, como a performance
gue se apropria do corpo como materialidade,
como matéria sensivel. O corpo passa a ser o
palco principal de acdes que atraem a atencado,
sobretudo, porque os corpos, carregados de
significados, representam em si, concretamente
a presenca do individuo (Fajardo-Hill; Giunta,
2018). Ao se apropriar do préprio corpo como
suporte artistico, o artista afirma questdes como
a efemeridade da arte, o direito sobre o préprio
corpo e a liberdade de expressar-se seja por qual
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linguagem ou suporte assim desejar. Com essa
operacdo, o artista torna-se uma presenca acima
de tudo e ndo mais um sujeito que cria e da forma
aum objeto a ser consumido, mas ele mesmo e seu
corpo tornam-se a obra de arte (Canton, 2009).

Essa presenca traz consigo desejos, sentimentos,
expressdes de vontades comuns a todos os seres
humanos. E por meio do corpo que todas as
experiéncias sdao vividas, guardadas e revisitadas.
E no corpo que ocorrem as grandes mudancas do
estar no mundo, estar em contato com o exterior.
O corpo é o grande mediador da experiéncia
humana com a realidade, com os outros, como
na videoperformance. O corpo é também o lugar
de disputa por poder, de controle e dominio de
si mesmo e do outro, dominio bioldgico, fisico,
mental, pela fé, por liberdade, e forca motriz do
consumo (Giacoia Jr., 2002).

A vida em sociedade, a vida moderna, cada vez
mais amplia seus poderes sobre 0s corpos, sobre os
receptaculos da vida, para observar, conduzir atos
e pensamentos. Assim, o corpo torna-se a partir
das novas linguagens artisticas que surgiram na
arte contemporanea com as performances e 0s
happenings, o veiculo por exceléncia da critica
reflexiva, da ironia e ou da violéncia acometida
contra os corpos por estes regimes ditatoriais
(religiosos, politicos, econdmicos e ou culturais) ou
mesmo discussdes e rupturas que surgem dentro
do préprio sistema artistico, como a revolta contra
o sistema hegem®énico que invisibiliza a producdo
artistica feminina (Lacerda; Ribeiro, 2019).

Quando a arte toma o corpo como matéria, para
liberta-lo e tornar transparente as artimanhas dos
poderes sociais sobre este, ele se transforma e
sentimentos sdo ressignificados. E possivel sentir
0 meu corpo através do corpo do outro, é possivel
sentir no meu corpo o que eu vejo sendo realizado
no corpo do outro (Ribeiro, 2014). A experiéncia
promovida choca, assusta e sensibiliza. O que
esta acontecendo com o corpo da outra se torna
visivelmente palpavel, comum, universal para
guem observa, uma vez que gquem vé também
tem e sente no seu corpo, suas préprias dores,
sua pele, nervos, sangue. E na interseccdo da
performance, obra original, com a linguagem
do video e seus cddigos audiovisuais que surge
uma outra experiéncia estética no embate do
artista, do corpo da performance e da camera de

video, sua linguagem multipla e sonoro-visual. A
comunicacdo entre o corpo e o audiovisual é o
elemento principal dessa linguagem.

Renato Sérgio Sampaio (2012) afirma ainda que na
videoperformance, apesar de o corpo ser o agente
central da performance, o que ocorre € um embate
hibrido entre corpo e tecnologia, corpo e maquina
e corpo e video sem hierarquia. A linguagem do
corpo e a linguagem do video dialogam para dar
forma a videoperformance, ndo se trata de um
registro de performance, mas de um hibrido entre
corpo e maquina. O video também pode vir a ser
um elemento performatico tornando-se, conforme
Regilene Sarzi-Ribeiro, em "videocorpo”, na
medida em que enquadramentos, cortes, zoons e
aspectos da linguagem do video como tratamento
pds-producdo - edicdo, montagem, texturizacdo
e colorizacdo -, podem se somar a linguagem do
corpo (Sarzi-Ribeiro, 2018).

Cabe destacar que também foi entre os anos
1960 e 1970 que as mulheres artistas, movidas
por novos saberes sobre seus préprios corpos e
se sentindo imbuidas a lutar por sua liberdade,
passam a produzir e construir produtos artisticos
e acbes mididticas que envolvem intervencgdes do
corpo em didlogo com as midias e as tecnologias,
como a fotografia ou o video (Fajardo-Hill;
Giunta, 2018) que aqui interessa-nos como
objeto de estudo e as relacdes entre arte, midia
e tecnologia. A arte produzida com o advento
de novas tecnologias e acessibilidades digitais
permitiu uma produc¢do independente de galerias
e mercado de arte e se tornou um discurso de
resisténcia. Artistas desafiam tanto técnicas e
suportes mididticos, quanto os padrdes impostos
para seus corpos para indagar e ampliar a
visibilidade do corpo feminino e as significacdes
envolvidas por ele através do inesperado,
chocante e politico (Lacerda; Ribeiro, 2019).

Parafraseando uma das mais importantes
exposicdes realizadas no Brasil sobre o tema,
em 2018, na Pinacoteca do Estado de Sdo Paulo,
cujo titulo era Mulheres Radicais: arte latino-
americana 1960-1985, os corpos das artistas
latino-americanas sdao corpos radicais: corpos
protagonistas de suas préprias narrativas, formas
de poder que tornam visiveis ideias, revolugbes
e novas histdrias a serem contadas (Fajardo-Hill;
Giunta, 2018). O corpo organico age em didlogo
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direto inserido na comparacdo com a linguagem
do video. O corpo atuante nas videoperformances
se eterniza, tem poder, ultrapassa limites. As
artistas tém em comum um trabalho sensivel
no audiovisual e se utilizam de seus préprios
corpos para trazer a tona sensibilidades, batalhas,
feridas histéricas que se revelam em suas
videoperformances.

Influenciada pela poética de artistas como
Lenora de Barros, Lygia Pape, Ana Maria
Maiolino e Marta Minujin, entre outras
artistas latino-americanas, a artista Lais
Lacerda produziu a videoperformance
Manicure Onicofdgica em 2021, durante
a pandemia de COVID-19, no auge do
isolamento social imposto pela pandemia
e isso imprimiu caracteristicas singulares
a videoperformance da artista. Partindo
da epistemologia da palavra e definicao
cientifica, segundo a Neuropsicologia, a
onicofagia é o costume rotineiro de roer ou
comer as proéprias unhas. A neuropsicéloga
Fabiane Saraiva do Nascimento (2021) indica
gue pode ser apresentado e intensificado
em situacdes de ansiedade e pode ser
consequente, ouestarvinculadoaocorréncias
de estresses ou alteracdes psiquidtricas. A
partir do momento que se estabelece, pode
ser intensificado por sensacdes como tédio,
falta de atividades e fome.

Dentre os moldes sociais atuais, inatividade e
ansiedadesdoelementospresentesnocotidiano.
A pandemia de um virus, como o COVID-19,
um novo Coronavirus, parte desconhecido e
altamente destrutivo, gerou noticias, perdas
e angustias; provocadas por um virus letal
tem sua principal forma de transmissao ligada
as mdos, devido ao contato com pessoas
ou superficies contaminadas. Dessa forma,
cabe destacar que a videoperformance em
guestdo foi baseada na incerteza diaria, no
confinamento dentro de pequenos espacos,
do medo externo e interno e da possibilidade
de enxergar a si mesma, acompanhar habitos,
visitd-los, e propor novas visdes sobre eles,
além da mediacdo direta do intimo em relacao
a cobrancas e “broncas” sociais. O hdbito de
destruir a prépria imagem, agredindo o corpo
e roendo as unhas, se associa diretamente a
feminilidade, o paradoxo estabelecido entre o

desejo da manutencdo de esmaltes intactos,
com, por assim dizer, a destruicdo dos mesmos,
ainda que cotidianamente involuntaria,
habitualmente radical, que é um dos motes
deste trabalho em video.

Neste sentido, a videoperformance Manicure
Onicofdgica traz, dentre os questionamentos
propostos pelas imagens, o didlogo com a
linguagem do video travado por meio de um
embate com a camera. Feito a partir de uma
filmagem caseira, com a camera frontal de um
celular Motorola onevision, esteticamente em
uma qualidade baixa, a obra é caracterizada por
registros efémeros e cotidianos. O esmalte rosa, as
unhas pequenas e desajeitadamente pintadas, os
dentes que se atritam em movimentos constantes,
retirando os esmaltes, a boca sdo alguns dos
elementos centrais, em contato com as mados. A
videoperformance em questao compde uma série
de videoperformances realizada pela artista em
seu apartamento durante a pandemia de COVID-19
intitulada Performances de apartamento - o
percurso do territdrio radical eu (2021).

Neste contexto, a videoperformance Manicure
Onicofdgica revela questionamentos da artista
acerca do préprio corpo e moldes sociais
estabelecidos, dentro de conflitos sentimentais.
Na infelicidade das frustracdes, ansiedades e
angustia Lafs Lacerda encontra em seu préprio
corpo saidas de escape, como a agdo de roer unhas
gue, segundo a artista, estd presente em sua vida
ha dezenove anos, socialmente considerado feio,
motivo de chamadas de atencdo constantes e que
é considerado uma agressdo estética a elementos
considerados femininos, padronizados dentro
de um modelo de belo e bem cuidado. As unhas,
elementos da feminilidade, delicadeza e beleza,
tém em esséncia a vaidade e a construcdo da
feminilidade (Figura1).

A presenca constante do ndo pertencimento a
vaidade imposta, além de sentimentos que ndo
cabem na pessoa, precisam ultrapassar, serem
descontados diariamente e quase gue, de maneira
compulséria, constante, de dentro da boca para
fora, de fora da boca para dentro. Transbordar
de maneira inquieta, impulsiva e aflita tudo o
gue é tormento, desilusdo e preocupacdo. A
videoperformance elabora um forte elemento
estético e define o fragmento da boca como
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Figura 1 - Videoperformance Manicure Onicofdgica, 2021.

Fonte: Acervo pessoal da artista.

elemento central, em constante didlogo referencial
com as artistas latino-americanas estudadas pela
pesquisa realizada. A boca da artista aparece
juntamente com dedos levemente inseridos na
mesma e é logo nos primeiros instantes que
levemente e naturalmente pequenos movimentos
sao feitos e torna-se perceptivel a acdo de
descascar as unhas: aos poucos os dentes,
atritando constantemente nas unhas pintadas
comecam a retirar os esmaltes (Figura 2).

Os movimentos continuam no decorrer da
videoperformance, cada vez mais o esmalte vai

sendo retirado, ao mesmo tempo que vai ficando
nos dentes, na boca, marcos das cascas que
foram retiradas vao contaminando, pertencendo,
permanecendo (Figura 3).

A acdo também gera aflicdes, repulsa e o olhar por
muitas vezes, mesmo que fissurado nas imagens
e movimentos, sente determinada inquietude,
agonia e preocupacdo. As acdes geram a producao
exacerbada de saliva, da veracidade dos dentes
gue se misturam em meio as cascas removidas,
movimentos repetitivos. Unhas e dentes em atrito,
removendo os esmaltes rosa, cor que também
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Figura 2 - Lais Lacerda, Manicure Onicofagica, 2021.
Fonte: Acervo pessoal da artista.

Figura 3 - Lais Lacerda, Manicure Onicofagica, 2021.
Fonte: Acervo pessoal da artista.
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carrega o estereétipo mdaximo, e, ainda mais
reforcado no cendrio atual politico brasileiro, de
destinacdo para mulheres.

A cor gue carrega, que é retirada e permanece
em fragmentos na boca. Manicure Onicofdgica
nasce de em um encontro do corpo como casa,
como fuga e como Unico recurso de apoio e
escape de si mesma perante as mudancas, aos
sentimentos, inquietacdes, a soliddo dentro de
processos pessoais, os conflitos emocionais, a
necessidade de sequir em frente, e, para isso
ocultar muitos sentimentos, ter como anseio a
repulsa e ndo ceder a tudo que paralisa. Ir em
frente, enfrentando, carregando o corpo territério
de acontecimentos, superacdes e ressignificacdes.
Associando ao aporte tedrico, a obra pode ser
aproximada com referéncias que inspiram e se
somam a identificacdo pessoal com as artistas
e seus respectivos trabalhos e histérias. Em seu
pioneirismo, em uma luta pela autorrepresentacao
do corpo feminino emancipado e livre, ganhou
mais consciéncia, e conquistou suas marcas.
Como afirma Luciana Gruppelli Loponte (2008):

Algumas mulheres artistas colaboram para
“rachar” nossos modos de ver e pensar a arte,
produzir outros significados para o préprio
feminino, abrir outras palavras, desfazer ou pelo
menos confundir nossas formas de ver e de dizer,
as visibilidades e enunciabilidades confortdveis nas
guais repousam nosso olhar, acostumado ao que é
familiar (Loponte, 2008, p. 159).

Assim, por meio desta videoperformance, Lais
Lacerdaalmeja apossibilidade doempoderamento
por meio do enfrentamento com a mdquina, o
didlogo estabelecido desde o fragmento do corpo,
das cores e texturas, e uma relacdo intima entre
corpo e video, de maneiracaseira e o entendimento
do corpo por meio dos dispositivos como sendo
um resultado e um processo intermindvel de
relacdes, ressignificando também as tecnologias
ao mesmo tempo em que o corpo é ressignificado.
As técnicas, os artificios, os dispositivos de que
se utiliza o artista para conceber, construir e
exibir seus trabalhos ndo sdao apenas ferramentas
inertes, nem mediacdes inocentes, indiferentes
aos resultados, que se poderiam substituir
por quaisquer outras. Eles estdao carregados
de conceitos, eles tém uma histéria e derivam
de condi¢Ges produtivas bastante especificas
(Machado, 2007, p.17).

Ainda sobre as conex@es com as tecnologias,
talvez até se possa dizer que um dos papéis
mais importantes da arte numa sociedade
tecnocratica sejajustamente arecusa sistematica
de submeter-se a ldgica dos instrumentos de
trabalho, ou de cumprir o projeto industrial
das maquinas semidticas, reinventando, em
contrapartida, as suas funcdes e finalidades.
Longe de se deixar escravizar por uma norma,
por um modo estandardizado de comunicar,
as obras realmente fundadoras na verdade
reinventam a maneira de se apropriar de uma
tecnologia (Machado, 2007, p. 16).

A videoperformance de Lais Lacerda ressalta
a apropriacdo de tecnologias cotidianas, como
o celular, utilizando-se da camera frontal para a
gravacdo em didlogo direto com algo que também
é cotidiano e habitual. Entre referéncias pioneiras,
hoje em multiplas possibilidades tecnoldgicas, o
audiovisual experimental tem se revelado, cada
vez mais, um potente campo de agdo e veiculo de
empoderamento feminino.

CONSIDERAGOES FINAIS

A presente pesquisa se desenvolveu partindo
de pontos transdisciplinares, buscando outras
perspectivas de uma mesma histéria contada
ha séculos e qgue agora estd cada vez mais
sendo questionada e debatida. Buscou abordar
a videoperformance aplicando ao estudo, um
olhar decolonial envolvendo questdes de género e
invisibilidade de artistas mulheres e seus corpos,
suas obras.

Foi através das Teorias Decoloniais, que surgiram
por volta da década de 1990 na América Latina,
gue as Abordagens Decoloniais e de Género
foram teorizadas e disseminadas com o intuito
de investigar a histéria e contd-la, resgatando
problematicas histérico-sociais para buscar um
debate e um entendimento mais amplo, para além
disso, resgatar pensamentos histérico-criticos
latino-americanos.

A partir de outras perspectivas de estudo
e outras bibliografias que se encontram em
processo, sobretudo na América Latina, a
investigacdo se construiu a partir da busca por
representatividade e identidade promovendo
um outro espaco para que cada artista possa
contar sua prépria histéria. Assim, as Teorias
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Decoloniais permitiram ampliar epistemologias e
conhecimentos para que outros caminhos fossem
percorridos. A partir dai novas possibilidades
se abriram para outros aspectos e observacdes
norteadoras dando inicio as reflex6es dessa
pesquisanocampo daarte contemporanea, tendo
como suporte a midia e a tecnologia. A pesquisa
estabelece um didlogo com obras pioneiras de
artistas mulheres, a maioria delas produzidas
entre1960-1990, décadas de grande importancia
para a histéria da arte contemporanea, mas que
também revelam os discursos hegemoénicos de
uma histéria da arte euro-norte-americana, e
na histéria do audiovisual, da arte do video e da
videoperformance, esse discurso ndo é diferente
e, portanto, deve ser reconstruido.

Entre 1960 e 1980, estabeleceu-se um cenario
de multiplas discussdes acerca principalmente
de género e sexualidade e entre essa
efervescéncia de descobertas, discussées,
intencdes de transformacgdes nas realidades,
estavam também as instituicdes culturais,
do mundo da arte e da academia e ainda a
apropriacdo dos novos meios tecnoldgicos
gue na época causaram grande impacto nas
artes visuais. Paradoxalmente a esse cenario, a
América Latina, em comum os trés paises das
artistas selecionadas (Argentina, Brasil e Chile),
também comecava a viver a repressdo, violéncia
e persequicdo das ditaduras que haviam
se instaurado, dispersando as discussdes
presentes e em desenvolvimento acerca de
tematicas que, com arepressdo, foram proibidas
(género e sexualidade). A censura levou as
artistas a tomarem uma posicdo de resisténcia
e, através de estratégias, estabeleceram
diferentes resisténcias. E importante ressaltar
os recortes claros e intencionais por meio dos
guais o militarismo se sustentava - homens,
cisgéneros, brancos, idealizados (como figuras
ideais/modelos) que se impondo como Homens
Héteros conferiam um  “tradicionalismo”,
envolto de religiosidade e “valores” familiares.

Os corpos diferentes (mulheres, LGBTs, negras,
entre outras minorias) sofriam a violéncia
extrema e escancarada, é a partir dessa
contextualizagdo que os corpos dessas mulheres
se situam como campos de batalha. Sendo
comparados a territérios, corpos a margem, mas
qgue estabelecem suas fronteiras préprias, e de

resisténcia que lutavam contra as opressdes as
liberdades individuais. Os corpos radicais surgem
e vivem esses momentos.

O estudo pbdde, em seu desenvolvimento,
investigar aarte em videoperformance produzida
por mulheres artistas latino-americanas tendo
como suporte seu préprio corpo, as tecnologias
e a interface arte-midia, sendo possivel perceber
a multiplicidade de corporeidades presentes
dentro desses estudos. E concebivel multiplos
significados e sentidos que foram criados para
0s corpos e, relacionando-os com as tecnologias,
ocorre ainda mais uma amplificacdo tedrica
necessdria para abranger ainda mais novos
espacos, consciéncias corporais e sentidos. E
perceptivel a potencializacdo nos corpos através
das tecnologias, os novos didlogos e relacdes
corporais estabelecidas, através das obras das
artistas latino-americanas é possivel perceber
marcas comuns, angustias semelhantes de
mulheres que passaram por regimes autoritdrios
e extremamente sexistas, além de angustias
pessoais dentro de tramas e imposicdes sociais
estabelecidas, que reverberam até hoje. As
histérias sdo narrativas coletivas sendo contadas
por pessoas que presenciaram, viveram e
sofreram diferentes situacdes que de muitas
maneiras as unem.

A sinergia entre corpo, video, dispositivos
tecnoldgicos que compdem a linguagem da
videoperformance legitima o papel de arte
engajada conferido aos meios eletrénicos como
o video com a chegada das artes midiaticas.
Nos dias de hoje, os temas estudados, também
conhecidos como transversais - o feminino, as
guestdes de género e etnias, diferencas raciais e
de religiosidade ou mesmo as questdes politicas
e econbmicas, constituem o campo de batalha
na luta pela construcdo de um audiovisual
diverso e multiplo, conquistado apds as inlimeras
experiéncias presentes pela acdo do video e do
corpo, do corpo no video e do video no corpo.

Hoje, e depois de se misturar aos novos meios como
0 video e a internet, o audiovisual experimental
tem se revelado, cada vez mais, um potente campo
de acdo e veiculo de empoderamento feminino,
de manifestacdes de sentimentos, desejos,
inquietudes. As videoperformances apresentadas
e analisadas como a apresentada neste artigo,
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provocam sensac¢des plurais e abrem diferentes
caminhos interpretativos, permitindo a cada
espectador trazer para sua experiéncia pessoal
o contato intimo e intenso com as questdes dos
feminismos mediado pela videoperformance,
relacionando as diferentes ressignificacdes dos
simbolos contidos, assim como sentimentos
compartilhados, indagacdes e inquietacdes.
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OCULTO: REFLEXOES DE UM PROCESSO CRIATIVO

ENTRE TEATRO E AUDIOVISUAL'

OCCULT: REFLECTIONS OF A CREATIVE PROCESS
BETWEEN THEATRE AND AUDIOVISUAL

Resumo

O sequinte trabalho prop&e a andlise do processo
criativo, a partir da execucdao de um projeto
audiovisual autoral. O objeto de pesquisa em
qguestdo é o curta-metragem Oculto, realizado
para o estdgio em Interpretacdao Teatral no
curso de Teatro da Universidade Federal do Rio
Grande do Sul, durante a pandemia. Ao longo
dos capitulos, discorre-se sobre as principais
referéncias que embasaram o0s ensaios e
improvisacdes, fundamentaram a criacao
dramaturgia e auxiliaram para a constituicao
de uma atuacdo num registro que abarcasse a
atmosfera da obra. O filme amalgama aspectos
realistas na interpretacdo e absurdos na
dramaturgia, mesclando a linguagem teatral e
audiovisual, ambos os campos de oficio da atriz,
gue discursa sobre as dificuldades e progressos
durante o processo.

Palavras—-chave:

Dramaturgia; atuacao; teatro; audiovisual.

Oculto ¢ o nome do curta-metragem que foi
apresentado como trabalho de Estdgio, realizado
em parceria com o ator Tulio Fernandes. O projeto
foi realizado durante o segundo semestre de 2021,
enguanto ainda havia a pandemia do COVID-19,
e estavam os dois atores na cidade de Tubardo,
no sul de Santa Catarina, por conta das aulas
remotas na universidade. Foi o encontro do final
da minha graduacdo na Universidade Federal do
Rio Grande do Sul, localizada em Porto Alegre,
e a de Tulio na Universidade Estadual de Santa

Marilia Cauz Dalmagro
UFRGS

Abstract

This paper proposes an analysis of the creative
process, stemming from the execution of an
original audiovisual project. The subject of the
researchisthe short film "Occult,” produced for the
Theater Interpretation internship in the Theater
course at the Federal University of Rio Grande
do Sul, during the pandemic. Throughout the
chapters, the main references that underpinned
the rehearsals and improvisations are discussed,
laying the groundwork for the dramaturgy
creation and assisting in the constitution of a
performance within a register that encompasses
the atmosphere of the work. The film amalgamates
realistic aspects in interpretation and absurdities
in dramaturgy, blending theatrical and audiovisual
language, both fields of the actress’'s craft, who
speaks about the difficulties and progress during
the process.

Keywords:

Dramaturgy; acting; theatre; audiovisual.

Catarina, em Florianépolis, também no curso
de Teatro. Juntamos nossas referéncias e ideias
para criar algo que fosse de interesse artistico e
académico dos dois (ja que ele também utilizou o
filme para uma disciplina), e, também, para que o
trabalho pratico de conclusdo do meu curso ndo
fosse fruto de uma experiéncia tdo solitaria, como
estava fadado a ser, sozinha em uma cidade longe
dos meus colegas e professores da faculdade.

Noinicio do processo criativo de Oculto, quando eu
e Tulio tivemos certeza sobre a decisdo de fazer o
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Estdgio em Atuacdo juntos, estdvamos propensos
a estruturar uma linha de criagdo que sequisse
um lado grotesco, absurdo e surrealista. Foram
autores com esse tipo de abordagem que busquei
ler e me inspirar, até porque j& havia sentido
uma faisca de interesse em dramaturgias com
aspectos antirracionalistas, como por exemplo, as
obras de Beckett, a peca Matei um Cara, de Daniel
Dalmaroni, e SO eles sabem, de Jean Tardieu.

A primeira referéncia, Beckett, foi vista por mim
no ano de 2019, em contato com o livro Teatro
do Absurdo, de Martin Esslin (2018), que buscou
categorizar alguns dos autores que estavam
produzindo experimentos dramatlrgicos no
pés Segunda Guerra, e davam conta de inserir
nesses textos a vivéncia devastadora que foi ver
seus paises destruidos. Talvez Esslin ndo tenha
sido muito justo ao nomear esses trabalhos, por
documentar a histéria a partir do ponto de vista
de espectador, ndo de produtor de arte daquele
periodo. Mas é necessario considerar que muito
dos seus apontamentos sdo Uteis para conectar
e facilitar o entendimento dessas obras, a partir
do conhecimento do contexto em que estavam
inseridos os artistas e do que possivelmente eles
estavam tentando dizer a partir de dramaturgias
que fugiam do convencional da época.

O meu segundo destaque vai para Matei um Cara,
de autoria do argentino Daniel Dalmaroni. Essa
dramaturgia eu encontrei em 2020, tentando
suprir as saudades das aulas tedricas, enguanto
buscava textos para me inspirar no acervo de
textos dramaticos on-line do Departamento
de Arte Dramadtica (UFRGS). Ler o enredo
apresentado pelo autor foi uma surpresa, e
recordo ter compartilhado com vdrias pessoas
sobre o quanto a leitura tinha me afetado, o
guanto o ponto principal na peca era absurdo, mas
dava conta de, com a fantasia, criticar a realidade
violenta e cruel gue vivemos nos dias de hoje. A
terceira referéncia que trago, SO eles os sabem,
foi a Ultima que eu tive contato e a que menos me
aprofundei, no entanto a que mais se assemelha
com o resultado final de Oculto, tratando de
guestdes dramaturgicas. Como discorre Esslin
(2018) sobre o texto de Jean Tardieu:

Suas experiéncias mais interessantes sdo as
gue exploram as possibilidades de um teatro
inteiramente abstrato. S6 eles os sabem, por
exemplo, apresenta uma agdo altamente dramadtica

gue permanece inteiramente inexplicada. Vemos 0s
personagens engajados em brigas violentas que se
referem a motivos ocultos e segredos culposos, sem
jamais descobrimos quais sdo eles nem sequer qual
é relacdo existente entre os quatro personagens da
obra. Sé eles o sabem... ao apresentar uma agdo
inteiramente destituida de motiva¢do que consegue
mesmo assim prender a atenc¢do do publico, Tardieu
estd, de fato, demonstrando as possibilidades de
um teatro puro, sem enredo (Esslin, 2018, p. 232).

O que se assemelha na dramaturgia que concebo
em Ocultoé aopcdo de omitirinformacdes sobre os
personagens ou sobre o que acontece na situacao
gue se apresenta. Para adentrar nessa questao
e aprimorar um pouco sobre a conceituacdo de
“teatro sem enredo"” que propde Esslin, é preciso
contextualizar brevemente sobre o que é Oculto.

A histéria conta a noite de comemoracdo do
relacionamento de um casal, Samuel e fsis,
gue sdo noivos e estdo juntos ha nove anos.
Conhecem-se desde crianca e comecaram a
namorar na adolescéncia, ela com 16, ele com
18. Moram juntos hd um tempo, trabalham na
empresa da familia de [sis e vivem a vida sem
grandes novidades, mudancas ou perspectivas.
Mas ainda assim ndo sdo um casal comum: desde
gue comecaram a morar juntos, preferem omitir
certas coisas um do outro, acreditando que dessa
maneira a relacdo ndo se desgasta tanto, evitam
brigas, desentendimentos desnecessarios e até
se conhecer mais profundamente. Dessa maneira
também reprimem uma dependéncia emocional
um do outro, livram-se de mostrar sua face mais
feia, hipdcrita e decadente. Privam de falar seus
podres para fingir que eles ndo existem, preferem
se ocupar com questdes mais superficiais e
passageiras, que tragam leveza ou divertimento
para a relacao.

Todavia ndo conseguem simplesmente guardar
para si. Esse lado que ocultam os corrdéi por
dentro, é preciso colocar para fora de alguma
maneira. Por isso escrevem tudo aquilo que
0os incomoda, os chateia ou os envergonham.
Escrevem para evitar dores maiores do que
as desses segredos. Escrevem em pequenos
bilhetes que sdo dobrados e depositados num
vaso decorativo gue se enche com o passar dos
anos. Pelo menos esse é o acordo.

Na cena acontece o jantar de comemoracdo
por uma década de relacionamento, por isso se
enfeitam, arrumam a mesa e trocam presentes.
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Mas especialmente nessa noite, Samuel descobre
que [sis vem compartilhando todas suas escritas
com a terapeuta, e isso o enfurece, pois ele esteve
esse tempo todo remoendo suas mdgoas ao invés
de diligenciar um trabalho emocional delas, como
isis faz. O conflito se exacerbe cada vez mais, e
sentimentos passados voltam a tona na discussao
do casal. As palavras vao dar lugar a gritos, sons,
movimentos e imagens que quebram com a
realidade cotidiana e revelam o interior primitivo
daqguelas duas pessoas.

Optamos por ocultar duas informacdes
importantes que acontecem na cena: na troca
de presentes (0 que é um gatilho para uma
discussao, ja que Samuel ndo se mostra satisfeito
com o que recebeu) ndo é exposto o que o
personagem ganhou. E no fim da cena, quando
nada mais importa para os dois a ndo ser tentar
freneticamente ler os papéis escritos um do outro,
ndo é do saber do espectador o que foi confessado

por eles nagueles bilhetes.

Todo esse detalhamento na relagdo do casal
ndo é abordado no filme de uma maneira
explicita. Ndo fica claro quanto tempo eles se
conhecem, que tipo de relacdo construiram no
relacionamento, ou o motivo de estarem naquele
jantar comemorativo. Mas é indicado de uma
maneira subjetiva. Acredito que a omissdao do
detalhamento sobre a estéria ndo é uma falta a
ser suprida, pois trabalhamos muito para criar
uma atmosfera na interpretacdo que suscitasse
ao espectador a intimidade e complexidade que
dividem esses dois personagens.

Especialmente no pardgrafo que retiro do livro
Teatro do Absurdo, que Esslin fala sobre S0
eles os sabem, me identifico com a situacdo
altamente dramdtica criada a partir da atmosfera
de desconfianca, tanto entre os personagens,
guanto entre o que é omitido do expectador.
Parte do que é dito naguela mesa de jantar ndo
sdo de conhecimento prévio de fsis e Samuel,
e a medida gque eles descobrem seus segredos,
também descobre quem assiste a cena. Quanto a
parte do “teatro puro, sem enredo”, me questiono
0 que poderia ser diagnosticado como enredo,
0 que seria a falta dele. Oculto é baseado em
uma situacdo concreta, no enredo criado para
concretizar as angustias pessoais que expdem os
personagens. Talvez Esslin quisesse identificar o

teatro “sem enredo" de Tardieu como absurdo por
se basear em uma dramaturgia sem concretude
ou subtexto, mas por outro lado é possivel
guestionar essa visdo e interpretar a omissao das
informacdes que discutem os personagens como
objetivo dramaturgico. Deixei essa questdo de
lado enquanto progredia meu estagio, mas agora
me aprofundando em outras referéncias encontro
analises de diferentes tedricos que possam tentar
explicar as controvérsias da nossa criacdo.

A partir de pesquisas em busca de diferentes
abordagens para trabalhar a interpretacdo
no processo de Oculto, encontrei aulas sobre
improvisacdo com a técnica de Meisner na
plataforma de videos para internet Youtube.
Interessei-me pelo conteddo, pois tratava de
guestdes familiares, como o improviso, palco
vazio, preparacdo emocional e construcdo
de personagem, entretanto utilizando uma
didatica por mim desconhecida até o presente
momento. A Técnica de Meisner é originada
pelo americano Sanford Meisner, a partir dos
preceitos do Stanislavski.

Seguindo uma 6tica diferente do famoso estudio
nova-iorquino de Stella Adler e Lee Strasberg,
Meisner buscava a verdade na interpretacdo. Seus
exercicios mais conhecidos e trabalhados sdo o de
repeticdo: dois atores se posicionam em pé, um
de frente para o outro. Um dos atores vai fazer
uma observacdo ndo subjetiva, ou seja, apenas
ressaltar algo de concreto no outro, seja sua
cor de cabelo, dos olhos, da sua pele, o que estd
vestindo. E o outro ator vai simplesmente repetir
essa afirmacado. Algo como:

- Seus olhos sdo castanhos.
- Meus olhos sdo castanhos.
- Seus olhos sdo castanhos.
- Meus olhos sdo castanhos.

A repeticdo dessas frases promove diferentes
impulsos no ator, que fazem com que ele tenha
uma mudanca de comportamento, devido aos
multiplos estados psiquicos que afloram durante
esse rapido jogo de associacdes. A ideia ndo é
criar variagGes da mesma frase ou dramatiza-las,
mas sim repeti-las por si so, reforcando que as
palavras ndo sdo o que ditam o tom da cena, mas
sim a maneira que trabalhamos com elas. Dessa
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Figura 1 - [sis, Marilia, Tulio e Samuel.
Fonte: Curta-metragem Oculto, 2022.

forma, vai se criando diferentes “ondas” no
estado de humor na dupla praticante, crescendo
certo fascinio pelo cendrio tanto da parte de
guem faz o exercicio quanto para quem assiste. O
propédsito do procedimento é fazer com que o ator
reaja de acordo com as acdes do seu parceiro, e
ndo s6 pelas suas palavras, o que ele chama de
realidade do fazer. A atengdo colocada no outro é
a base da atuacao.

Ao visar uma preparacdo baseada na verdade,
Meisner aposta que o poder do ator nesse caso
é reagir de acordo com a rea¢do genuina do seu
parceiro, sem filtrar seus instintos. Ele faz uma
associacdo do seu jogo de perguntas como “the
pinch and the ouch”, que numa traducdo literal
seria "o beliscdo e o ‘ai".". Ndo adiantar respostas,
ndo fingir que esta fazendo: “vocé tem algo para
fazer e se concentrar. Essa é a sua personagem”,
diz ele para um de seus alunos em sala de aula.

Para os ensaios de Oculto, utilizamos o exercicio
inicial, o de repeticdo. Quem faz a escola de
Meisner aprende outros tipos de exercicios de
acordo com o tempo de trabalho e maturidade
na técnica. Como estdvamos buscando uma
abordagem mais simples, para a finalidade de
experimentar um exercicio diferente nos nossos
improvisos, optamos por trabalhar as repeticdes
e implementar as nuances atingidas no exercicio
na cena. Levando em consideragdo a importancia
gue Meisner da para o momento de troca entre os

atores, sem ter estabelecido previamente quem
sdo as personagens, o que elas fazem e o motivo
pelo qual estdo ali, identifico algumas pinceladas
da técnica no resultado final do curta-metragem.

Ocultoconta uma histéria através de uma situacdo,
sem inicio, meio e fim da dramaturgia. Apresenta
0os personagens, indumentaria e contexto no
mesmo momento. Como se espalhasse pecas de
um quebra cabeca, e é trabalho do expectador
juntd-las. Encontramos no primeiro momento do
filme a mesa ja posta, os personagens em cena
num cenario que se mantém o mesmo até o fim.
A principal ocorréncia é gue vai sendo dilatada,
confidenciada aos poucos para o espectador os
motivos da tensdo que cresce entre o casal.

A concepcdo que Esslin cria em relagdo a
dramaturgia de Tardieu, sobre um teatro sem
enredo, pode se assimilar com a questdo que
Meisner trabalha sobre a cena baseada em uma
situacdo, ao menos no nivel do trabalho e processo
do ator. Desviar o foco do que é dito para favorecer
outras variantes do trabalho do ator implica em
aflorar seus instintos, suas acdes e reacdes, sua
conduta a partir daquilo que Ihe é apresentado,
seu siléncio diante de coisas que as palavras nao
dao conta de explicar.

Em Oculto, a intencdo foi apresentar a disposicao
gue estavam implantados os personagens e deixar
gue o clima entre os dois entregasse a atmosfera

Contextos e Praticas do Audiovisual Experimental

258



Figura 2 — Maos em garra segurando o vidro
de segredos.
Fonte: Curta-metragem Oculto, 2022.

Figura 3 - Mdaos em garra segurando o vidro
de segredos.
Fonte: Curta—metragem Oculto, 2022.

Figura 4 - Combate de um casal de touros.
Fonte: Curta-metragem Oculto, 2022.

do filme, que tem como base muito mais que o
didlogo. A omissdo de certas informacdes do
espectador, para que ele interprete de acordo
com a sua vivéncia e dé seus préprios significados,
se prolonga até o final da cena. Optamos por
terminar o curta-metragem com um episddio
bem simbdlico, onde sdo apresentados os dois
personagens sentados na plateia, observando
seus préprios “eus” em cima da mesa de jantar,
depois da briga.

O término do conflito, e também da cena, fica
incerto quanto ao que foi resolvido, se é que
algo se resolve. O que significa aqueles dois
personagens se assistindo, apdés um momento de
selvageria? Estariam eles ali pararepresentar uma
andlise terapéutica do casal, como duas pessoas
gue veem o problema de um olhar afastado para
melhor solucionar a circunstancia? Ou entdo uma
forma de destacar o ator em processo criativo, e
separar os personagens que estdo no palco dos
atores, Tulio e Marilia, assistindo seu préprio fazer
teatral em desenvolvimento?

Estabelecemos a imagem dessas figuras gue
ndo se define como sdo atores ou personagens,

Figura 5 - [sis escalando em Samuel como
um macaco.
Fonte: Curta—metragem Oculto, 2022.

se estdo no passado, presente ou futuro,
para promover uma andlise distanciada do
acontecimento. Presumo que a insercdo dessa
redisposi¢cdo na cena pode ser lida como cena
artistica (em um mundo dentro do contexto
ficcional) ou como processo criativo para
estampar as nuances e conflitos possiveis de
uma relacdo a dois.

No processo criativo de Oculto, sequindo nossa
esséncia inicial de trabalhar com um corpo
animalesco e com a tematica do homem como
um ser de emocdes e impulsos primitivos,
apostamos em exercicios de improvisacdo
gue favorecessem nosso trabalho corporal,
além de que foi a partir das nossas acdes que
estruturamos o texto dramatico.

Voltar a usufruir do palco teatral como um
ambiente do oficio artistico foi um respiro depois
de tanto tempo mantendo o isolamento social.
O movimento é o alimento criativo do artista,
€ 0 corpo urge por se experimentar em um
espaco amplo quando se trata de tracejar um
novo projeto. Felizmente contamos com o apoio
do espago publico da minha cidade, Tubardo, e
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Figura 6 — Releitura da obra O Beijo, de Gustav Klimt.

Fonte: Curta-metragem Oculto, 2022.

Figura 7 — Releitura da fotografia iconica de Annie Leibovitz.
Fonte: Curta-metragem Oculto, 2022.

pudemos investigar diferentes formas corporais e
dindmicas espaciais nas propostas que eu e Tulio
trouxemos para 0s ensaios.

Empregamos no resultado final da realizagdo
da cena imagens que elaboramos no inicio do
Nnosso processo criativo, como as garras que um
tigre mostra quando estd prestes a defender
algo que é seu, um touro batendo de frente
com outro numa disputa, um macaco escalando
as costas de seu semelhante para alcancar um
lugar de privilégio.

Concomitante as referéncias animalescas,
utilizamos de duas imagens bem conhecidas
popularmente: a primeira é a obra O Beijo, de
Gustav Klimt, e a seqgunda é a fotografia de John
Lennon e Yoko Ono deitados no chdo (fotografada
por Annie Leibovitz para a capa da revista Rolling
Stones em janeiro de 1981). Ela esticada, vestindo
roupas escuras, e ele nu, ao seu lado, como um
ser indefeso. A escolha de releitura dessas figuras
se deu com o propdsito de tentar reproduzir a
esséncia confidencial dos casais - o pintado, o
fotografado e o representado, que partilham
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momentos intimos - de uma maneira poética, sem
ser diretamente demonstrada através de a¢ées ou
falas, mas atingindo uma parte subconsciente do
espectador que tem conhecimento dessas obras.

Em Oculto tentamos buscar temas universais
gue possam transparecer um pouco de cada um
gue assiste ao filme: questdes de valores éticos
do homem, relacionamento com outras pessoas
(sejam eles amorosos ou ndo) e a linha ténue
gue é possivel ultrapassar entre a civilidade e o
selvagismo guando no ser humano aflora alguma
densa emocdo, nesse caso a raiva e 0 rancor
causados pela mentira de ocultarem segredos uns
dos outros.

Escolhnemos manter o tempo e lugar da cena
indefinidos cenograficamente, para sublinhar
gue interpretacdao de onde e gquando acontece a
situacdo é subjetiva, ou seja, abrir espaco para a
criagdaode sentidoindividual para cada espectador.
Reforco aqui a palavra situacdo, e ndo acdo. Emvez
de serem retratados sucessivos acontecimentos,
cria-se uma atmosfera de acordo com o contexto
apresentado, sendo mais importante destacar
aquilo que é sugerido, e ndo necessariamente o
gue estd sendo feito ou falado.

Estes procedimentos criativos se fazem
presente no processo artistico de Oculto, e
também se aproximam do raciocinio de Meisner
sobre acreditar que o acontecimento “fala” por
si sé, sem precisar de grandes didlogos para
explicar minuciosamente: com uma atuacdo
verdadeira focada no momento em que as
coisas acontecem, sem fingir falsas emocdes, é
possivel para o espectador discernir os embates
representados e compor uma identificagcdo com
aquilo que o ator representa.

E numa atmosfera tensa que Isis e Samuel se
apresentam desde o comec¢o da cena, quando
nenhum dos dois deixa claro se recorda ou nao
gual o motivo da comemoracao (os dez anos
de casamento, que logo é descoberto que sim,
ambos lembram, pois compraram presentes).
Essa circunstancia desconfortdvel cresce a
medida que informacdes ocultas vao sendo
descobertas, e tudo converge para uma grande
briga onde os personagens revelam sua frustacdo
no corpo, se atirando um ao outro, disputando
guem consegue colocar primeiro as maos no
jarro cheio de segredos.

Em relagdo ao cenario, os figurinos extravagantes
e a mesa farta, mesmo para duas pessoas, sao
uma indicacdo de que o casal usa tudo ao seu
alcance para manter as aparéncias e se ocupar
com futilidades, assim evitando investir tempo e
energia em melhorar o relacionamento. A paleta
de cores lilds, roxo, rosa, bege, fucsia foi usada
para remeter a vaidade, misticidade. Foi para fugir
das cores primarias como amarelo e vermelho, que
nesse caso poderia aludir a paixdo, sensualidade,
alegria. As cores frias foram exploradas para dar
tom a frieza do casal, e também seria um bom
elemento simbdlico usd-las, jd que se referem aos
alimentos que estdo se estragando, decompondo,
ou aos machucados que fazemos na pele, que
ficam roxo de inicio e vdo clareando para um lilgs,
verde, por fim um tom amarelado.

Um item de importadncia na obra é o vaso de
segredos. Ele estd centralizado na mesa, e é usado
para decoracdo. Enterrados junto com os papéis
estdo as flores secas, sem vida, sem cuidado. Os
alimentos que se aproximam do vaso sao os frutos
secos e queijo mofado, os que se distanciam sdo as
comidas frescas. O mel disposto na mesa também
foi uma escolha para trazer um jogo que criamos
nas improvisa¢des dos nossos ensaios, chamado
Matei uma Abelha, e também para ter sempre
conosco em cena algo que referisse algum animal.

Seguramente sdo conceitos que estdo intrinsecos
na criacdo e ambientacdo das personagens, e
reconheco que mindcia desses componentes
simbdlicos serve como estofo para o nosso
trabalho de ator, ndo como informacdes que
demos conta de manifestar diretamente para o
expectador.

0 PROCESSO DE UMA FORMACAO TEATRAL
PARA A INTERPRETAGAO NAS TELAS

Atuar para o cinema sempre foi uma busca
constante na minha vida. Mesmo inscrita no
curso de Teatro, ndo deixo de fruir um fascinio
pela criacdo de filmes, por processos e producdes
audiovisuais e, especialmente, anseio de atuar
para as cameras. O ano de 2021 foi uma virada
de chave na minha carreira porque adquiri
conhecimentos sobre o cinema e consequi
coloca-los em pratica prontamente.

Nesse ano me inscrevi na disciplina Teafro e
Cinema, ministrada pela professora Luciana Eboli,
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a qual discutia sobre textos dramaticos e suas
adaptacOes para o cinema, e assim ampliei meus
saberes sobre os classicos da sétima arte. A minha
Ultima referéncia dramaturgica para implementar
no estdgio foi a peca Deus da Carnificina, de
Yasmina Reza. Além da escrita dramatdrgica, o
texto foi adaptado para as telas de cinema, com
direcdo de Roman Polanski e a prépria Yasmina
Reza na formacdo do roteiro. Centralizando as
guestdes na obra teatral, a autora francesa dialoga
com naturalidade um plano familiar peculiar. O
gue é posto em xeque ndo é a situacdo em si, mas
sim o modo de lidar com elas. Seus personagens
complexos, que beiram a infelicidade, se jogam de
uma vez no abismo do conflito. Nao para resolver
0 caso, mas para tentar resolver a si mesmos.

A peca apresenta dois casais franceses de classe
média alta que vdo resolver a briga de seus
filhos, que se agrediram fisicamente na escola.
Uma crianca chegou a ter que fazer tratamento
de canal no dente, tamanha foi a agressdo do
seu colega. O tempo passa, a conversa vai e vem,
mas as coisas ndo se resolvem. Pelo contrario,
s6 parece piorar. As horas aumentam e a
cordialidade entre os casais diminui, a paciéncia
dos anfitrides acabando e a discussdo dos filhos
sendo esquecida para dar lugar aos seus préprios
desentendimentos. Ndo demora muito para as
alfinetadas virarem uma lavacdo de roupa suja, o
cafezinho da tarde é abandonado e a garrafa de
uisque chega como a cereja do bolo para serem
ditas as mais diversas ofensas.

Os quatro personagens personificam muito bem
a sociedade que Yasmina Reza critica. Enquanto
tentam resolver o conflito de terceiros (os filhos),
estdo saturados com suas préprias questdes
pessoais, internas e dos seus relacionamentos.
Desacreditados uns nos outros, ndao aguentam
manter as palavras falsamente educadas ditas
no comeco do encontro e aproveitam a falta de
controle da circunstancia para colocar em jogo
todas as magoas antepassadas. A autora retrata
personalidades egoistas, futeis e mentirosas,
desinteressadas em fazer algo pelo outro que nao
reverbere num beneficio préprio.

Segundo Yasmina Reza, seu teatro é um teatro
de nervos. Ela defende que o ser humano nado
evoluiu desde a idade média, e vive num verniz
social, sempre pronto para craquelar e mostrar

a selvageria que estd por trds dessa madscara.
Dentro da sua perspectiva, sdao os nervos que
comandam as pessoas: educadas, querem
manter um tipo de contrato social, mostrando
compreensdo e civilidade, mas sempre acabam
derrapando. Além disso, a peca em questdo trata
de abarcar a concepcdo de Meisner em ocasionar
uma dramaticidade baseada na situacdo que se
desenvolve, o que também propagamos em Oculto.

Seqguindo com meus estudos sobre o mundo
cinematografico, também realizei trés cursos
gue me auxiliaram muito posteriormente, para
o desenvolvimento de Oculto: o primeiro tratava
da criacdo de roteiro para audiovisual, o segundo
uma formacdo para assisténcia em direcdo para
cinema, e o terceiro foi sobre atuacdo para
teatro e cinema, com Ldzaro Ramos, focado nos
principios que o ator adquiriu ao longo dos anos,
compartilhados com os alunos do curso.

Com as novas competéncias no curriculo, logo
fui atrds de experiéncias para colocar esses
fundamentos em prdtica, e com isso comecei
a trabalhar com producdes audiovisuais
independentes e locais no sul de Santa Catarina.
A vivéncia nos sets de filmagens me deu uma
maturidade fundamental no momento de realizar
a minha prépria producdo, pois eu ja estava
habituada com as exigéncias técnicas de camera,
luz, som, continuidade e outros procedimentos
para um bom funcionamento no set.

Ademais, jd dispunha de um conhecimento
sobre a linguem do cinema, narrativa de camera,
subjetividade nas escolhas dos planos (aberto,
médio, fechado, close, plongée, contra-plongée
etc.). Entretanto, estrear atuando para o cinema
como fsis foi um ponto de inseguranca para mim,
ja gue ndo contariamos com preparacdo de elenco
nem com direcdo para a nossa cena, visto que
éramos eu e Tulio que ocupdvamos essa funcdo.

7

O aclimulo de funcdes é uma realidade na
producdo de um filme independente, com recursos
limitados, ainda mais com profissionais que
estdo recém comecando na area. O gue ndo nos
faltava era vontade de fazer acontecer o projeto
Oculto, e o companheirismo entre mim e Tdlio fez
tudo ficar mais leve. Nés, em dupla, assinamos
toda a criacdo do projeto, desde o processo
criativo, que foram nossos ensaios semanais no
teatro municipal de Tubardo, até a criacdo da
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dramaturgia, roteiro, producdo (escolha da equipe,
locacdo, questBes burocraticas e financeiras) e
a realizacdo audiovisual. Na busca de aprimorar
minha interpretacdo frente a camera, além dos
meses de ensaios que tivemos, fiz a parte minha
pesquisa sobre atuacdo para cinema.

Um aliado nessa jornada foi o Harold Guskin, com
seu livro Como Parar de Atuar. A leitura do livro se
iniciou paralelamente ao inicio dos nossos ensaios,
entdo pude trabalhar muitas das proposicdes do
autor durante a criacao da nossa cena. Logo nas
primeiras pdginas, Guskin (2015) escreve que:

O ator tem de comegar com uma resposta visceral
a matéria. Por isso é bom rejeitar escolhas
intelectuais no inicio do trabalho. O ator deve se
permitir ficar num estado de exploracdo, de ddvida
ainda sobre o que ele vai fazer; isso o for¢a a confiar
nas suas primeiras respostas aos didlogos, por
mais absurdas ou contrdrias que possam parecer.
Se ele for analitico, seu intelecto vai reprimir essas
reacdes (Guskin, 2015, p. 5).

Retomo a primeira frase da citacdo, mais
especificamente a palavra visceral. A busca pela
Técnica de Meisner ndo se deu por conta de
Harold Guskin ou vice e versa, contudo os dois
autores se conectam na maneira de pensar -
ou entdo se conectam com a minha maneira de
pensar - e deparei nesses dois trabalhadores da
area de atuacdo reflex8es que considerei sensato
me apoiar para criacdo de Oculto. Associo o termo
visceral, que propde Guskin, com a maneira que
Meisner trabalha com os impulsos do ator, a partir
do comportamento que se baseia na acao do outro
em cena. “Quando ndo nos importamos com o que
sai, criamos momentos que sempre funcionam”
(Guskin, 2015, p. 11).

Ter no momento do ensaio um espaco seguro de
experimentar, sozinhos, milhdes de possibilidades
para quem sabe colocar um momento da criacdo
em cena nos tirou o peso da responsabilidade de
criar coisas concretas “de primeira”, e tudo fluiu
com mais leveza, obtendo no fim a solidez de uma
dramaturgia autoral baseada em improvisos.

Eu quero que o ator diga o que tem que dizer
naquele momento com o minimo de preocupacao
possivel. Ele precisa deixar que a fala do
personagem se transforme na sua prépria fala de
uma maneira completamente pessoal, sem atuar
(Guskin, 2015, p. 7).

Guskin propbe durante todo seu livro a
importancia de familiarizar-se com o texto

dramatico, estudd-lo até té-lo como seu
préprio, mas como proceder quando o processo
se constréi de uma maneira diferente? O
propésito central, parar de atuar, se edifica
por outro viés: as falas da personagem sdo as
minhas falas. Em Ocul/to, a implementacdo da
fala ndo partiu de um texto dramatico ensaiado
até tornd-lo familiar, mas, foi arquitetada a
partir das nossas improvisacoes.

Tinhamos o cuidado de montar uma narrativa
gue fizesse sentido, que contivesse o impacto
e as situacdes que queriamos destacar. Mas o
comeco de tudo, o disparo inicial de principios,
partiu de nés mesmos. Em suma, no processo
de Oculto, utilizamos indiretamente a proposta
de Guskin sobre construir familiaridade com
texto, o que ele demonstra ser um recurso
imprescindivel para tornar a atuacdo mais
natural - nesse caso, quero dizer menos caricata
e mais semelhante com a realidade possivel - j
gue ndo me refiro a uma dramaturgia que foi
estudada para tornar-se familiar, e sim a uma
criacdo dramatdrgica prépria.

Em concordancia com algumas passagens do
autor e pela experiéncia do nosso préprio processo
criativo, acredito que conduzir vagarosamente a
criagdo de Oculto nos deu mais confianca, pois
ndo tinhamos pressa de alcangar um resultado, e
sim de gerar camadas no personagem, deixando
de buscar pelas falas para dar o tempo de té-las
brotando na nossa mente. Como a autoria do texto
era nossa, o processo de transmutar as palavras
para o personagem se tornou orgdanico, e a escolha
de apresentar uma interpretacdo antirrealista que
nos acompanhava no comeco do processo foi
sendo remodelada.

O que seria uma atuacdo apropriada para o
absurdo? Para responder essa pergunta, é preciso
deixar claro que Oculto foi uma tentativa de
experimentar conhecimentos gue se conectam
com o absurdo, e ndo para categorizar a nossa
narrativa de acordo com o termo criado por Esslin
(2018). A busca por um teatro que perpassa o
surrealismo se deu mais a partir do procedimento
criativo da cena do que pelo resultado final. Ao
assistir ao filme pronto, podemos perceber que
nossa interpretacdo como Samuel e fsis se dd num
tom mais naturalista, para depois rompermos essa
ordem com uma cena corporal e simbdlica. Assim
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Figura 8 — Frame do curta-metragem Oculto.
Fonte: Curta—-metragem Oculto, 2022.

Figura 9 — Frame do curta-metragem Oculto.
Fonte: Curta-metragem Oculto, 2022.

Figura 10 - Frame do curta-metragem Oculto.
Fonte: Curta-metragem Oculto, 2022.

sendo, primeiro estabelecemos a ilusdo para
depois quebra-la, usando como estratégia a pauta
do naturalismo para enfim instaurar o absurdo.

No capitulo palavra é acdo, da obra Andlise-acdo:

prdticas das ideias teatrais de Stanislavski, de
Maria Knebel, encontro algumas noc¢des que me
fizeram reconhecer o que estadvamos buscando
evidenciar em Oculto. Averiguei nesse livro
alguns estudos sobre ac¢bes fisicas como base
para atuar, ja que percebo agora que foi uma
pratica utilizada nos nossos ensaios: primeiro
uma experimentacdo corporal, para a partir
dai testar didlogos, aprimord-los e esmiucar a
personagem de acordo com todo o processo
criativo j& embasado nas acdes criadas. O
capitulo em questdo enfoca a histéria da
formacdo do teatro realista russo, que “[...] estd
repleta de buscas, reflexdes e desbravamentos
de caminhos que levassem o ator a palavra
verdadeira em cena"” (Knebel, 2016, p. 117).

Inquiro o que poderia ser mais verdadeiro
gue a realidade? Depois do texto escrito, em
trés momentos presenciei situagfes que se
assemelhavam muitissimo com o acontecimento
da nossa dramaturgia, mas vividas por casais
reais a minha volta. Foi quase como se combinado,
como se eu estivesse assistindo a um ensaio
da minha prépria cena com diferentes atores e
cendrios. Ndo me importa se a vida imita a arte
ou a arte imita a vida, mas por trés momentos me
senti cumplice da ironia do destino, do segredo
que o teatro guarda a infinitas chaves. E claro que
ndo foi sé uma coincidéncia, porque por mais que
presenciei essas situacdes depois de escrever,
a dramaturgia de Oculto esconde dentro de si
muitas pessoas que estdo a minha volta.

“Por que é tdo dificil manter a naturalidade ao
transmitir um comportamento humano simples,
algo tdo facil na vida real?” (Knebel, 2016, p.
120.) Para responder seu dilema, Maria Knebel
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direciona as causas para as préprias condicbes
do trabalho de criacdo do ator, no fato que "o
ato de criacdo do artista em cena tem uma
natureza demonstrativa e ocorre diante dos olhos
do espectador”. Sendo assim é dificil manter
viva a entrega total ao personagem, pois faltam
aparatos que assequrem o ator de estar na
natureza demonstrativa do personagem. Para
exemplificar essa questdo, trago as pesquisas da
autora e também as de Meisner, que comecei a
desenvolver anteriormente. Os estudos dos dois
estdo relacionados com o sistema de Stanislavski,
e atento para uma conceituacdao muito conhecida
de seus ensinamentos, o e se" mdgico.

Todo trabalho criativo nasce de uma suposic¢do. “E
se isso fosse verdade?” ou “E se isso acontecesse
comigo?" Essas sdo as questdes que levam o ator
a vida. [...] Todo bom ator deve estar intimamente
ciente das razdes especificas que o motivariam a
realizar acGes especificas (Canton, 2019, p. 79).

A referéncia acima, encontrada na tese de
doutorado de Luciana Canton, compartilha uma
fala de Meisner em uma de suas aulas, e destaca
a importancia da investigacdo no trabalho do ator
através da imaginacdo (ou seja, o que poderia
ser) diferenciando da realidade da vida (o que
8). Acrescento ainda que a primeira se inspira
na segunda, porém ndo como uma mera coépia,
mas transcendendo a realidade e escolhendo os
pontos chaves para incentivar criticas, critérios e
fluxos de pensamento aqueles que assistem.

"O e se sempre inicia a criagcdo, enguanto as
circunstdncias propostas a desenvolvem”
(Knebel, 2016, p. 121). Percebo gue utilizamos da
abordagem sem mesmo nos dar conta. Ja havia
tido contato nas aulas do Departamento de Arte
Dramaticacomousodo “e se magico” como forma
de criar um ambiente ficcional que impulsione o
trabalho do ator nainterpretacdo do personagem,
mas ndo necessariamente elaboramos essa
técnica como estratégia criadora nos nossos
ensaios para Oculto. Talvez seja um desejo natural
do ser humano: estar a par de todos os detalhes
de uma histéria para se sentir pertencente a ela.
Ndo tinhamos um texto para nos basear, para
buscar as circunstancias dadas ou as entrelinhas,
as nuances da relacdo. Foi puramente uma
criacdo prépria, nossa imaginacdo que tentou
ligar pontos soltos qgue criamos durante os
ensaios no comeco do processo, e atar nds firmes

para gue constituissemos dois personagens que
centravam em si as principais questfes que
gueriamos abordar.

Pensando na construcdo de qualquer personagem,
é interessante ter uma histéria de vida para ser a
base do que vai ser salientado em cena. Quem é, o
que faz, onde mora, como vive, 0 que pensa, o que
veste, o que consome... Tudo isso foi pensado ao
longo do processo, e ndo é exposto de uma forma
diretanotrabalho final, mas esta ali. Anocdoinicial
era criar uma dramaturgia que se aproximasse do
surreal, algo gque pudéssemos brincar com o que
seria aceitavel ou ndo numa realidade cotidiana,
e criar uma situacdo que parece ser normal,
mas ndo é. No livro /Introducdo & Literatura
fantadstica, de Todorov, ha uma compreensdo
do fantastico como algo misterioso, inexplicavel
ou inadmissivel introduzido na vida cotidiana/
mundo real. Mas o que é o mistério? Tentamos
introduzir um comportamento fora de ordem, mas
ndo sobrenatural. O que queremos trazer a tona
é justamente o que esta oculto dentro de cada
individuo, mas que é muito real.

Assim sendo, foi importante enriquecer a histéria
dospersonagensparaalémdasinformacdesquesao
reveladas na cena, mesmo que se oponha a nocao
de uma dramaturgia com aspectos antirrealistas.
Foi dessa maneira que encontramos uma maior
seguranca na interpretacdo, possibilitando que
nossas escolhas de reacdo e comportamento -
como propde a técnica de Meisner - viessem de
um registro natural, sem medo de estar propondo
algo errado, mas confiantes que se adequariam a
proposta que tinhamos em mente.

Parte do problema trazido em Oculto, esse jogo
entre a simbolizacdo e o concreto. Utilizamos de
recursos paraatuacdo que fogemda construcdode
personagem, mas que o fim Gtil é a representacdo.
O concreto como ferramenta para o fim da
representacdo. No processo criativo, acabamos
por construir a cena a partir de ferramentas
conflituosas, mas ndo excludentes. Pode parecer
contraditério: ndo querer representar num
registro cotidiano e naturalista, mas trabalhar com
simbologia e subtexto, detalhando o personagem
de especificidades antes mesmo de apresentd-lo
no palco/video.

Mesmo distinguindo que a minha interpretacao
como [sis pode se aperfeicoar, ndo me sinto
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Figura 11 - {sis fitando o jarro de segredos.
Fonte: Curta-metragem Oculto, 2022.

insatisfeita com o que conseguimos entregar em
Oculto. E preciso levar em conta que eu (e Tulio
também) estava atuando como protagonista de
um filme pela primeira vez, e ainda atendia com
as exigéncias de outras fungdes no set, inclusive
da direcdo. Reconheco que a falta de ter uma
pessoa que lidasse exclusivamente com a direcdo
da cena e de nds, atores, foi uma limitacdo na
autoconfianca ao interpretar. Penso que se
houvesse um olhar externo para nos direcionar
e reafirmar os propdsitos que nos inspiraram a
fazer Oculto, poderiamos ter como resultado
final um registro mais transgressor, ou seja,
uma atuacdo que explorasse mais o corpo do
ator, o instinto animalesco que buscamos desde
o principio, e assim transcender o realismo
estabelecido na nossa interpretacdao de uma
maneira mais marcante.

O ambiente em que se encontra a cena ja direciona
o olhar do espectador para a compreensao do que
0 que se passard ndo é uma obra busca reproduzir
fielmente a realidade - palco vazio, cendrio
gue ndo reproduz a cotidianidade, mesa farta e
ornando com o figurino dos personagens, 0 som
de fundo e a iluminacdo que remetem um clima
intimo. Mesmo com a presenca dos elementos
simbdlicos citados acima, a atuacdo para os
personagens [sis e Samuel se inicia num registro
cotidiano, uma conversa calma. Retomando ao que
jé foi elaborado: escolhemos instaurar o realismo
para depois quebra-lo, optando pela atmosfera
intimista como recurso para fazer o espectador

comprar a ideia que naqguela disfuncdo existe uma
normalidade, e se acostumar com a cena para nao
perder o elemento surpresa. Também busquei o
registro naturalista na atuacdao pela seguranca,
por ser uma via interpretativa mais explorada por
mim, e considerar ser importante ter confianca e
acreditar que o que vocé estd fazendo funciona,
passa a mensagem desejada.

Como é possivel fazer alguém crer em algo se
nem eu mesma acredito? Guskin (2015, p. 107)
sublinha que “[...] a camera é imperdodvel com
a representacdo. Para vocé ter verdade no
cinema, tem de estar vivendo aguele momento,
indo com o impulso que aparecer em vocé
naquela hora". A opcdo de atuar em Oculto de
acordo com os instintos, das a¢des genuinas
gue respondem ao comportamento do parceiro
em cena € influéncia dos apontamentos de
Meisner, que reforca que devemos agir de
acordo com a proposta do outro, focando na

reacaoverdadeiraecriacdo de comportamento.

Isso fard com que a histéria figue mais
surpreendente e a personagem menos previsivel
para a plateia, porque o publico também ficard
perdido em cada momento e terd de juntar cada
momento para compor a histéria que estd sendo
contada (/bid., p.107).

Em sintese, assumo que a perquisicdo pelos
conceitos elaborados por Guskin e Meisner,
gue se originam do universo cinematografico,
influenciou diretamente no resultado final de
Oculto. A juncdo das ideias dos dois autores,

Contextos e Praticas do Audiovisual Experimental

266



o estimulo de reproduzir situacdes cotidianas
inspiradas em pessoas préximas a nés e a ideia
de transpassar por visdes que se conectam com
o0 absurdo para espelhar as dificuldades das
relacdes humanas foramos trés principais pilares
gue ditaram o cardter do curta-metragem. O
estilo de Oculto é Unico, visto que estd impresso
minha visdo criadora e a de Tulio, reunindo
nos 16 minutos do filme meses de autonomia
e tentativas de conceder com originalidade
um trabalho de conclusdao gque embarcasse as
perspectivas de nés dois.

Reconheco que a originalidade de meu processo
estd em aliar a proposta do realismo com
elementos que se assemelham ao absurdo, tal
qual a atuagdo se da por um viés mais naturalista
e a situacdo propde o irreal. Juntando essas
duas possibilidades de dramaturgias, obtive
um resultado que mescla os dois conceitos, ja
gue o absurdo é parte da realidade em Oculto,
espelhando a sociedade atual.

Ademais o entendimento de que o casal
protagonista vive o cumprimento de um tratado
incomum, é convergente com as intuicGes que
pretendiamos na concepcdo inicial de Oculto a
sensacado de familiaridade e proximidade da cena
gue experimentou o expectador. Alguns recursos
fizeram possivel esse pressentimento, e a maioria
foi através da oportunidade do audiovisual. O filme
conta com uma narrativa de cdmera sutil, porém
muito cuidadosa, de modo que transluza o olhar
do publico na captacdo das imagens.

A abrangéncia de numerosas possibilidades de
interpretacao me cativa, posto que, para mim,
fazer arte relaciona-se com compartilhar algo
Unico que gere identificacdo. A linguagem do
cinema sempre me foi muito cara, e com Oculto
fui capaz de me experimentar e me aprofundar
no assunto. Mas sou uma atriz que comecou a
paixdo por atuar nos palcos, e ndo seria agora
gue eu mudaria o percurso, afinal grande parte
daminhapesquisaparaofilmesebaseiaemuma
linguagem que foge do realismo, que exprime
de forma concreta a turbuléncia de emocdes
gue nos afeta como seres humanos. Com os
feedbacks de meus amigos e professores apés
assistirem o filme, pude celebrar a conquista
de findar uma obra que une questdes estéticas,
dramaturgicas e poéticas das duas areas.

NOTA

01. Orientacdo do artigo pela Prof.a. Dr.2 Luciana
Morteo Eboli, do Departamento de Arte Dramética
e do Programa de Pds-Graduacdao em Artes
Cénicas da UFRGS.
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POETICAS DO CORPO NA LINGUAGEM AUDIOVISUAL:
PASSOS, MOVIMENTOS E RECAMINHOS EXPRESSIVOS
REGISTRADOS PELA VIDEODANCA

POETICS OF THE BODY IN AUDIOVISUAL LANGUAGE:
EXPRESSIVE STEPS, MOVEMENTS AND PATHS

RECORDED BY VIDEO DANCE

Resumo

Esta pesquisa reflete sobre as relacdes entre
audiovisual e performance nas artes cénicas
através da série Poéticas do Corpo, desenvolvida
pela TV UFOP, em parceria com o curso de Artes
Cénicas da mesma IFES. Neste caminho, o estudo
propde imergir e entrecruzar os conceitos de
videoarte, videodanca, bem como a propria
histéria da TV UFOP, enquanto emissora televisiva
diretamente ligada ao audiovisual experimental e
aos diadlogos construtores formados pela juncdo
entre modalidades artistico-culturais.
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GIROS AO REDOR DA VIDEOARTE NO BRASIL

Na década de 1960, o conceito de videoarte
ecoou pelo Brasil e em outros paises do mundo.
Entre o cinema e a televisdo - dois dos principais
meios de comunicacdao e entretenimento
daquela época - o video ganhou forca atrelado
a venda do primeiro gravador portatil, utilizado,
principalmente, para desbravar novos caminhos
da comunicacdo para empresas e pessoas que se
dedicavam ao meio artistico.
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Abstract

This research reflects on the relationships
between audiovisual and performance in the
performing arts through the series Poéticas do
Corpo, developed by TV UFOP in partnership
with the Performing Arts course at the same
IFES. In this path, the study proposes to immerse
and intertwine the concepts of video art, video
dance, as well as the history of TV UFOP itself,
as a television broadcaster directly linked to
experimental audiovisual and to the constructive
dialogues formed by the junction between artistic
and cultural modalities.

Keywords:

Video art; video dance; poetics of the bodly.

Apesar de compartilhar com a televisdo o mesmo
suporte, a videoarte travou uma relacdo direta
e conflituosa com esta midia, tornando-se uma
utopia de rompimento artistico em relacdo a ela,
como se, em um contra-ataque, propusesse uma
nova estética com novos valores, com uma mistura
de referéncias da arte plastica, cinema, video,
guebrando com a visdo passiva deste dltimo. A
fim de receber autonomia e se mostrar distinto,
o video comecou a explorar um universo repleto

269 Arteriais | revista do ppgartes | ica | ufpa|v. 10 | n. 16 | Jan./Jun. 2024



de novas possibilidades, desmistificando tanto os
modos de contelido como de linguagem utilizados
pela TV (Vasconcelos, 2010, p. 11).

Vale lembrar que a videoarte surge no Brasil no
auge da repressao existente na ditadura militar
e, por meio de um aparato tecnoldgico acessivel,
acaba por disseminar uma nova e experimental
forma de comunicacdo que buscava fugir dos
padrées da alta sociedade impostos na TV da
época. Os artistas que comecaram a se dedicar a
videoarte no pais buscaram constituir videos com
um nudmero menor de interferéncias humanas
ou manipulacdo de imagem, deixando os ruidos,
a imagem granulada, tudo para "incomodar” e
guestionar a posicdo do telespectador.

Em Made in Brasil: Trés décadas de video,
Arlindo Machado (2007) destaca trés geracdes
de videoarte no nosso pais. A primeira geracdo,
em 1970, ainda ndo podia ser considerada uma
geracao de videomakers. A videoarte surge dos
artistas pldsticos como uma arte complementar
as dos museus e das galerias. Artistas os quais,
segundo Machado (2003), tentavam “romper
com os esguemas estéticos e mercadoldgicos
da pintura de cavalete, buscando dessa forma
materiais mais dindmicos para dar forma as suas
ideias plasticas" (p. 14).

Em uma mistura das diversas formas de compor
produtos artisticos, o video no Brasil inicia-se sob
marca consoante do discurso contempordaneo,
enquanto mudanca da funcdo contemplativa
do espectador do plano-tela pictérico para sua
acao participativa no espago ambientar. Entre
os principais nomes daquela nova forma de
comunicar estavam Fernando Cocchiarale, Anna
Bella Geiger, além do trabalho pioneiro da artista
Analivia Cordeiro. Em 1973, ela concebeu a obra
M 3x3, uma coreografia para video considerada
como elemento inaugural da videoarte e da
videodanca no Brasil. Na obra,

Nove dancarinas executam movimentos
geométricos, pautados por diretrizes dadas no
computer dance, ao som de batidas constantes
em um espago bidimensional em branco e preto.
As coordenadas das dancarinas no espago e
as posi¢cdes de seus membros sdo langadas no
computador, que define os ritmos da musica
selecionada pela artista. A escolha aleatéria dos
movimentos pelo computador é executada pelo
grupo (Enciclopédia Itau Cultural de Arte e Cultura
Brasileira, 2024)

Em sintese, M 3x3 trabalha com a automatizacdo
dos gestos, a relacdo mecanica entre as pessoas,
a prioridade da midia sobre a expressdo pessoal
e a artificialidade da representacdo das cores
na televisdo em preto e branco. Além disso, a
videodanca/performance teve transmissdo em
tempo real por meio da TV Cultura. O video como
registro de performance, que contrapde o corpo
com o video, surge nesta época no Brasil, durante
a repressdao politica imposta pela ditadura, o
gue revela um descompasso com o videoarte no
ambito internacional - em que os artistas tinham
a disposicdo aparelhos mais sofisticados em
guestdo da tecnologia digital.

A década de 1980 foi marcada por uma geracao
de artistas recém-formados que tinha sede por
revolucionar a televisdo. Buscando encontrar
um publico-comum, procuraram desenvolver o
video de forma independente e documentarios
de cunho experimental. Segundo Machado
(2003, p. 16), os artistas visavam “transformar a
imagem eletrénica num fato da cultura do nosso
tempo”. Para isso, eles tinham como principal
inspiracdo o programa Abertura, que surgiu
durante o regime militar e era exibido na extinta
TV Tupi. O programa, que era apresentado por
Glauber Rocha, tinha como proposta discutir,
junto ao publico e personagens da época, a
guestdo da abertura politica. Em relacdo a sua
producdo, Abertura desafiava as repressdes do
regime ditatorial deixando aparecer nas telas os
contratempos da televisdo ao vivo, bem como
tornando evidente o jogo de imagens que podia
se fazer com as cameras. E nessa tentativa de
encontrar alternativas da proposta estética para
0 uso da TV, Philippe Dubois (2004) define o
video como um estado que pensa e que reflete
outras linguagens, como o cinema e a pintura.

E nesse momento da década de 1980 que
chega ao Brasil uma gama de equipamentos
semiprofissionais e portateis, como U-Matic,
Video cassetes e VHS, o que possibilita uma
maior disseminacdo do video pela sociedade
e que o torna mais independente dos meios
convencionais de comunicacdo. Sendo assim, o
advento de novas poéticas acarreta o surgimento
de festivais por todo o pais, bem como o das
produtoras TVDO, Olhar Eletrénico, EMVideo,
Antevé e TV Viva, com a visdo de uma televisao
mais democratica e criativa.
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Os anos 1990 marcam a terceira e Ultima geracao
estudada por Machado com uma sintese. A
experimentacdo continua com cada vez mais
artistas embarcando nessa proposta. Porém, o
lado militante do experimentalismo é deixado de
lado, sem querer combater a proposta de TV tdo
assiduamente como antes.

Naguele momento histérico constituiu-se uma
grande mistura estética. A preocupacdo principal
dos artistas era buscar um acompanhamento
e uma sintonia com o que vem de fora; uma
interagdo com a producdo internacional, levando
nomes brasileiros tais como Sandra Kogut
(cineasta brasileira especializada em videoarte
com experimentacdes sem linearidade) e Eder
Santos (um dos pioneiros em arte multimidia no
Brasil, mesclando projetos de arte visual, cinema,
teatro) a serem destaques internacionais.

Com o passar do tempo, os equipamentos digitais
comecam a se aperfeicoar, ganhando mais
gualidade, tem-se uma maior acessibilidade a
eles, proporcionando entdo um segundo boom
de realizadores de videoarte. Um crescimento
seqguido pela “revolucao digital” a qual torna mais
livre, maledvel e experimental a arte de video-
comunicar, cada vez mais digitalizada e moderna.
“A internet se torna o campo por exceléncia para
a exibicdo desses trabalhos - que, pela auséncia
de compromissos econdbmicos ou institucionais,
se permitem experimentacbes de todo o tipo”
(Aguiar, 2007, p. 6).

PRIMEIROS PASSOS NA VIDEODANCA

Franca, século XVI, aristocracia. Essas trés
palavras chaves definem o surgimento do ballet
cldssico. A danca, como arte, sempre esteve
relacionada com a aristocracia. J& o cinema,
tem a sua criacdo com uma base absolutamente
popular. Duas artes que buscam se tornarem
visiveis para além do entretenimento, mas
com uma base de nascimento em origens
completamente diferentes. E ai que surge o
conflito organizacional da videodanca. "As
dancas da corte, que além de entreter eram
consideradas como importantes meio de
socializacdo, transformaram-se em espetaculo
da aristocracia, refinando-se, criando técnicas e
uma rede de agentes em busca de legitimacdo
de sua pratica” (Nunes, 2009, p. 31).

De acordo com Ana Paula Nunes (2009),
Baldassari de Belgiojoso, coredgrafo da corte
de Florenga, é reconhecido como o principal
responsavel por transformar o ballet da corte em
ballet teatral. Fazendo a juncdo de danca, musica,
drama teatral e varios efeitos cenotécnicos para
falar do tema mitolégico da feiticeira Circe,
nasce, em Fontainebleau, o ballet cldssico. O
estudo do corpo como forma de expressao serd
interpretado neste trabalho. Através da danca
buscar-se demonstrar formas com as quais o
corpo se expressa. Como afirma Siqueira:
Muitas sdo as definicdes para dancga, jd que sdo
muitos os modelos de entendé-la como forma
de expressdo, linguagem, arte, ritual, técnica,
meio de comunicacdo, campo profissional,
terapia, espetdculo e diversdo. Pensar a danca
implica, pois, refletir sobre um campo que é
sobretudo cultural, mas é também estético,
técnico, religioso, terapéutico, lidico e linguistico
(Siqueira, 2006, p. 71).

Além disso, Siqueira e outros autores destacam
a importancia da mitologia grega na criacdo da
danca:umadasnove Musas da Arte, a Terpsicore,
era considerada como a Musa da danca. A
etimologia da palavra "musas” relaciona-se
com “as gue desejam instruir ou as que fixam
0 espirito sobre uma ideia ou sobre uma arte”
(Brandao, 2000, p. 150). Entre as nove musas,
cada uma delas teve seu nome representando
uma instrucdo ou inspiracdo de diferentes dreas
do conhecimento. No que se estuda no presente
artigo, Terpsicore, a oitava filha de Zeus e
Mnemdsina, tem a funcdo de presidir a danca na
época Classica (séc. V. a.C.), sequndo Branddo
(2000, p. 423).

Com o advento da fotografia no século XIX,
a mde das Musas, Mnemdsina, consegue
aperfeicoar a sua funcdo de mantenedora da
memoaria, o que traz beneficio para Terpsicore,
gue utiliza deste artificio para registrar alguns
passos em curtos espacos de tempo e entao
para disseminar um pouco mais a sua funcdo de
inspiracdo, a danca, uma vez que ela se perdia
completamente no tempo por ser uma arte
efémera. A arte agora registrada, mesmo que
parcialmente, poderia inspirar e fazer surgir
novos dancarinos.

Essa inspiracdo se torna mais significante
ao passo que, décadas depois do advento da
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fotografia, surgeacinematografia, possibilitando
manter um registro mais equiparado ao real das
obras inspiradas pela Musa da danca.

Os instantes dangados por um inspirado pela
musa, no século XIX, podem ser visualizados
pelos viventes da atualidade e, por essa simples
audiéncia dos momentos dangados no passado, 0s
bailarinos contemporaneos podem receber a visita
inspiradora dela em cada nova criacdo em danca
(Capelatto; Mesquita, 2014, p. 13).

No contexto politico da corte do século XVIII,
Siqueira promove também a relacdo simbdlica
com a diplomacia politica da época quando resgata
o importante papel o Rei Luis XIV, na luta pelo
reconhecimento artistico da danga, o qual torna-
se conhecido como Rei-Sol apds interpretar Apolo,
figura da mitologia grega, no ballet Le roi soleil e
por, posteriormente, em 1661, fundar a Academia
Real de Danca.

A partir deste acontecimento, o ballet cldssico
deixa de ser apenas um entretenimento da
corte e passa para o mundo teatral, criando-
se regras para a composicdo técnica da dancga
e transformando-a em uma “danse d’'école”.
Porém, a dancga variava a cada lugar em que
ela se estabelecia. Cada pais impunha o seu
recorte, sua classificacdo e especificidade. Por
exemplo, na Itdlia, a dpera logo se separou do
balé, buscando legitimidade do campo através
da sua especificidade, diferenciando-se das
outras expressbes, demarcando territério,
enquanto na Franca, 6pera e balé se misturam
consideravelmente (Nunes, 2009, p. 33).

Cabe ressaltar que a danca, na época da corte, em
meados do século XVl e XIX, era majoritariamente
interpretada pelo homem, visto que, a mulher
era tida, ainda, como objeto de desejo, tanto na
danca (dancga de cabaré, por exemplo), quanto na
cinematografia. Além do fato de o olhar ser voltado
para o fisico, devido a exigéncia e amplitude de salto
gue a modalidade requer. J& no inicio do século
XX, devido as mudangas politicas - colocando
em questdo a mudanca do corpo bem como sua
fluidez, a danca comeca a passar por mudancas
internas e acaba por criar suas variacdes em danca
moderna e danca contemporanea: o momento em
gue a danca académica, sob amparo da virilidade
masculina, como diz Nunes (2009), deixou de
ser vista apenas como entretenimento e passou
a questionar questdes existenciais, culturais,

filosoficas e sociais da sociedade. “Em tempos de
valorizacdo do corpo, os vanguardistas do inicio
do século XX utilizam o erotismo e a sexualidade
como elementos inovadores provocadores que
despertam inquietacdo na sociedade, a polémica e
as discussdes nos circulos intelectuais” (/bid., p.35).

Nas palavras de Roger Garaudy, fildsofo francés
apaixonado pela arte da danca:

Ao contrédrio do ballet cldssico, onde os passos e
seus encadeamentos obedeciam a uma ordem
pré-fabricada, a danga moderna procurou compor
a forma do movimento como expressao de um
significado interno. Contra o exclusivo virtuosismo
mecanico das pernas, p6s o corpo todo para
trabalhar, privilegiando em lugar dos membros,
periféricos, o centro gerador de todo o movimento,
o tronco, a partir do qual a energia interna
se expande em ondas sucessivas de explosdo
(Garaudy, 1980, p. 49).

Proporcionou-se, entdo, a partir dessa valorizacdo
do corpo, um crescimento de estudos estéticos
gue acarretaram no surgimento de dancarinos
gue acabaram por questionar a danca que era tida
como cldssica: rigida, académica, tecnicamente
perfeita e aprisionadora, saindo dos contos de
fadas de simples diversao e dando origem a uma
danca vista, uma nova forma de viver, mostrando
uma nova forma de sociedade.

Uma energia interna que era representada na
danca moderna em contracdao-relaxamento,
respiracdo e resisténcia a gravidade. Sao
exemplos dessa nova forma de dancar: Francgois
Delsarte, Emile Jacques-Delcroze, Isadora
Duncan e Rudolf Laban. Com o tempo, a busca
pela plenitude romantica (de uma unido total,
de uma esséncia), ganhou um novo perfil - o da
transdisciplinaridade e da multiplicidade, que sao

as marcas da danca contemporanea.

Considerada uma modalidade ndo linear,
a danca contempordnea é a soma de um
conjunto de elementos ndo-narrativos e uma
diversidade de significados que se diferem
aos olhos de quem assiste, capaz de promover
mudanc¢a na configuracdo de tempo e espaco,
descontinuidade e fragmentacdo. Tem-se entao,
uma modalidade de dificil conceituacdo, como

aponta Siqueira (2006):
Fruto da experiéncia do balé cldssico, da danca
moderna, da danca expressionista, de influéncias

orientais e de modos recentes e urbanos de se
movimentar, como o hip-hop e a street dance,
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a danca contemporanea é hoje uma construgdo
estética consistente, embora dificil de conceituar
(Siqueira, 2006, p.107).

A cada dia a danca se redescobre e descobre
também novas formas de parceria, como acontece
com video. Busca-se cada vez mais, uma nova
identidade. Retomando a relacdo da danca com
a mitologia grega, como visto anteriormente, a
criacdo das tecnologias, somada a representacdo
das Musas foi responsdvel por fazer a danga se
agregar ao video. Sabendo a concepcao da figura
mitica da Sereia, fruto da unido da Terpsicore
e rio Aguel6o, que é metade peixe e metade
mulher, a gual ndo pode ser considerada apenas
um peixe, nem apenas uma mulher, Capelatto
e Mesquita (2014, p. 14) convidam a pensar a
videodanca, metaforicamente como uma sereia:
uma arte hibrida, que agrega valores da danca
juntamente aos valores do video, contudo, é
uma linguagem gue ndo é puramente video, nem
puramente danca.

Dessa forma, a videodancga é uma arte em devir,
uma arte que estd em constante mudanca
e é tida como uma terceira linguagem, com
caracteristicas préprias que a identificam como
uma nova linguagem artistica. Conforme Deleuze
e Guattari (1997, p. 91), “um devir estad sempre
no meio, s6 se pode pegd-lo no meio. Nao é
nem um nem dois, nem relacdo de dois, mas
entre dois, fronteira ou linha de fuga, de queda,
perpendicular aos dois".

FLASHBACK: ANTES DA VIDEODANCA,
O ENCONTRO DA DANGCA COM O CINEMA

O cinema surge na Frangca, mas, assim como a
danca, se consolida e diversifica a cada pais que
passa. Em territério francés, a americana Loie
Fuller foi a criadora de uma técnica que misturava
danca, performance com movimentos de tecido
e iluminagdo de palco, revolucionando o préprio
conceito de danca. A entdo artista circense Fuller
ficou conhecida quando se mudou para Paris e
comecou a fazer apresentacles dessa técnica
denominada Serpentine dance. Com um figurino
esvoacante elaborado em seda, ela rodopiava
criando movimentos atrativos e quase hipnéticos.
O espetdculo visual também combinava um
jogo colorido de iluminacdo aos movimentos do
corpo da dancarina. Em 1896, os irmdos Lumiere
filmaram a apresentacdo de uma dancarina

aprendiz de Loie Fuller e, assim, contribuiram para
a criacdo de um dos primeiros registros de danca
no cinema mundial.

A sétima arte continuou se desenvolvendo através
de uma formacdo multicultural, que sai da sua
forma cldssica francesa e vai se constituir nos
Estados Unidos, se organizando como industria.
Em 1905 jad existiam espacos destinados para
a exibicdo dos filmes “chamados nickelodeons,
termo que combina a palavra grega para teatro,
odeon, a moeda cujo valor correspondia ao
ingresso (o niguel - cinco centavos de délar)”
(Menotti, 2007). O cinema era visto como
uma arte plastica em movimento, uma forma
de teatro que aliaria "as trés artes espaciais”
(arquitetura, escultura e pintura) e as trés artes
temporais (poesia, musica e danca). Desta forma,
aquela recente arte que possuia carater popular,
comecava a ganhar notoriedade e requinte: o
lugar de exibicao fica mais sofisticado, o que,
consequentemente, faz sofisticar o publico. A arte
gue antes era para promover a socializagdo das
classes mais baixas, ganha um ar de cerimdnia
contemplativa, de devocdo asseada.

Hoje, olhando o quanto a danca se perdia sem
ser registrada, e a sede de movimento do cinema,
parece 6bvio o potencial promovido pela juncao
das duas modalidades. Contudo, os mestres do
movimento corporal demoraram a se aproximar
das telinhas. Sobre isso, Roger Garaudy (1980)
afirma, com pesar:

Durantea"idadedeouro” deHollywood, realizaram-
se criagbes profundamente transformadoras da
danca moderna, as de Isadora Duncan, de Ruth
Saint-Denis, de Ted Shawn, de Martha Grahm,
de Mary Wigman e de Doris Humprey, € nenhum
filme de Hollywood as registrou: as Unicas
dancas filmadas pelos capitalistas produtores de
cinematogréficos foram as de Fred Astaire e Ginger
Rogers! (Garaudy, 1980, p. 144-145).

Inicialmente, a inddstria hollywoodiana ndo
tinha nenhum interesse de registrar a danca.
Quando isso comecou a acontecer a atividade foi
colocada no papel de espetdculo elitista. Este fato
desagradava muito os dancgarinos e estudiosos,
como Isadora Duncan, que se posicionava contra
essa visdo feita para o publico “pequeno burgués”.
Como Ana Paula Nunes (2009) salienta, esse
descompasso visivel na economia simbdlica das
duas expressdes pode ter sido o causador desse
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distanciamento entre o cinema e a danca. Eis que
o encontro se firma no filme Em Paris é assim
(de Ernest Lubitsch, 1926), com vdrias pessoas
se divertindo em um baile ao ritmo charleston -
uma danca popular nos Estados Unidos na década
de 1920. A criacdo do filme sonoro, em 1927, foi
responsdvel por selar essa relagdo, dividindo-a em
trés fases notdrias, metaforicamente classificadas
por Nunes da seguinte forma: Casamento civil e/
ou religioso, casério e concubinato.

A primeira fase - o Casamento civil - se da em
1927, com a unido das duas artes devidamente
reconhecidas, dando origem ao Cinema Musical,
uma das formas mais disseminadas em todos os
paises. Nessa primeira fase, a danca tinha uma
relacdo de submissdo ao cinema e perdurou por
uma década, até 1940. Os filmes Halleluah! (King
Vidor, 1929) e Aplauso (Rouben Mamoulin, 1929)
mostram claramente essa relacdo, em que seus
personagens se divertem ao som de jazz, que é
responsdvel por passar toda a emocdo ao publico,
e a danca se mostra como papel secunddrio, de
apenas entretenimento.

Busby Berkeley tenta mudar a visdao da danca
guando, na década de 1930, deixa a Broadway
para coreografar e dirigir cenas dos filmes,
guebrando a estética de palco, e trabalhando
com a camera do teto, colocando a danca vista
de cima. Criando, assim, uma fragmentacao
de movimento, tempo e espaco. Contudo,
as experimentacdes ndo acompanhavam as
inovacdes estéticas. Os dancarinos continuavam
a ser meros personagens secundarios, enquanto
o protagonista continuava sendo a camera: ela
criava a danga como um todo.

Fred Astaire, grande dancarino da Broadway,
no auge dos musicais entre as décadas de 30
e 40, consequiu o feito de convencer a equipe
cinematografica para que uma camera pudesse
enquadrar o seu corpo inteiro e, dessa forma, o
corte na edicdo fosse quase zero, proporcionando
umaobranaqualacoreografiandofosse alterada.
Para isso, foi desenvolvida entdo a “Plataforma
Astaire”, uma plataforma de rodinhas que, ao se
movimentar acompanhando a danca, a imagem
permanecia focada. “A camera fluia através de
uma técnica tdo bem executada que se tornava
invisivel" (Souza, 2005, p. 45). Nesta fase a
danca ainda busca extinguir a visdo de ser uma

atividade de apenas entreter. Assim, presencia-
se uma luta por uma visdo mais igualitaria entre
cinema e danca.

A segunda fase, o Casério, caracteriza o cinema
de corpo. A evolucdo tecnoldégica comecga a
favorecer a danca, com o lancamento de uma
camera digital portatil da Sony, a chamada
camera corpo. Apelidada dessa forma, a camera
na mdo do cinegrafista adquire carater fluido e
consegue unir, de fato, a danca e o cinema. Uma
nova representacdo do homem perante o mundo
e ao préximo. E isso que o cartaz publicitério da
Sony traz, além da nova tecnologia: um homem de
perfil com a mdo levantada até a altura do olho,
por trds da mao vé e ndo se vé a camera de video.

Nesse mesmo recorte temporal, a decupagem
de video sai de uma linha de montagem linear
e comeca a evidenciar a quebra, sendo capaz
de criar sensacdes e colocando o espectador
dentro da imagem. As sensac¢des do espectador
ganham forca em cima da narrativa e do som
do gue se passa na tela. Tem-se aqui uma
predominancia do cinema-corpo: a camera
na mdo é responsavel por quebrar a narrativa
continua e inserir, nela, o espectador.

Conforme Braganca (2007), a cdmera na mao
significa uma maior percepg¢do de detalhes, um
melhor direcionamento do olhar; uma imagem
proxima aos corpos que dangam; uma camera que
danca conforme a mise-en-scéne e corporifica o
espectador na trama: uma relacdo de fato selada.
“Ndo é mais o corpo estdvel e unitdrio, soberano e
pensante que ordena e ancora os deslocamentos
do ponto de vista; é um “outro corpo”, estilhacado,
multiplicado, em permanente reviravolta; um
corpo encantado, liberto, aéreo, atravessado por
forcas” (Dubois, 2004, p. 189).

Walter Carvalho fez a coreografia e camera
dancante de dois filmes: Madame Satd (2002) e
Chega de Saudade (2008). A partir dessa nova
forma de expressar e da ambientacdo envolvente,
convida o espectador a entender e sentir a esfera
emocional do enredo. Contudo, o0 cinema corpo
é muito fugaz, ndo existe um modelo exato a
ser sequido. Pelo contrdrio, cada filme retrata
uma experiéncia, uma nova maneira de filmar e
de expressar. E na década de 1970, nos Estados
Unidos e na Europa, que acontece a terceira fase
da unido: o Concubinato. Segundo Nunes (2009,
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p. 65), trata-se de uma relagdo meio clandestina,
de amantes. No Brasil, a videodanca comeca a se
popularizar nos anos 1990, e o0 seu crescimento
acontece desde entdo. De todas as fases que
analisamos até agora, esta é a Unica que “quem”
toma partido é a danca.

Nunes (2009) ainda salienta que esta é a primeira
vez que a arte diz aquilo tudo que ndo se consegue
dizer: o que é feito através somente do corpo, da
expressdao corporal. Contudo, essa forma de se
expressar pelos movimentos requer um nivel mais
alto de tecnologia bem como de interpretacao
dos espectadores para o aproveitamento do que
se tem na tela. Desta forma, tem-se a principal
preocupacdo dos praticantes da videodanca,
o conflito de interesse inicial da danca: o fato
de querer se desvencilhar da elite. A partir daf
comegam a surgir iniciativas para, novamente,
ampliar este publico, trazendo oficinas, bem como
concursos e premiacOes para a categoria. Uma
luta atual para expandir e popularizar esta arte.

A TV UFOP E SUA APROXIMAGCAO COM
AS ARTES CENICAS E COM A VIDEODANGA

Amparada em premissas de uma televisao
humanista e no desenvolvimento de novas
audiéncias e consciéncias, em 14 de outubro
de 2011, a Universidade Federal de Ouro Preto
(UFOP), através da Central de Comunicacdo
Publico-Educativa (CCPE), colocou no ar a TV
UFOP: uma concessdo dada a Fundacdo Educativa
Ouro Preto (Feop), que apoiava e gerenciava
projetos da Instituicao.

Contudo, o embriago da TV UFOP se deu
anteriormente, através do Centro de Producdo
e Pesquisa Audiovisual (CPPA), criado em 2006.
De acordo com Francisco Daher Junior, atual
Coordenador de Imagem Institucional da UFOP e
um dos profissionais que mais se empenhou dentro
da instituicdo na defesa do projeto da emissora:

Inicialmente, tirando a centralidade dos processos
institucionais, é fundamental destacar que esta
histéria se inicia, principalmente, a partir do sonho
de uma juventude em querer fazer a diferenca no
mundo do audiovisual, e no préprio mundo, com
perspectivas de liberdade para criar e experimentar
novas linguagens. Antes de operar em sinal aberto
jovens remanescentes dos cursos de Artes Cénicas,
Comunicacdo, Direito e Histéria j& nutriam um
sonho de possibilidades informacionais, artisticas
e estéticas (Daher Junior, 2019, p. 253).

O CPPA promoveu uma estreia interna da TV
UFOP, que aconteceu no dia 11 de outubro de
2007. O evento foi realizado no Restaurante
Universitario do campus Morro do Cruzeiro,
com exibicdo dos videos produzidos até aquele
momento pelo ndcleo. Entre as producdes daquele
momento destacavam-se: SO sei que foi assim,
com a entrevistada Gisélia; Conexdo Universitaria,
com a entrevistada Hebe Rola; Republicantes - um
registro especial da Festa do 12; e Herdis de Todo
Mundo - ja elaborado através de parceria com o
Canal Futura.

Para o coordenador do CPPA daquele periodo,
Celmar Ataides Junior, a iniciativa de langcamento
dentro da UFOP era fundamental para criacado
de publico. Ja idealizando o desdobramento das
atividades em uma futura emissora de TV aberta a
comunidade, ele demonstrava entusiasmo:

A expectativa é de que as pessoas possam
conhecerotrabalhodoCPPAetambémopotencial
de producdo audiovisual da Universidade,
pois hoje o grupo é formado basicamente por
estudantes e alguns funciondrios. Outro ponto
fundamental é a possibilidade de formacdo de
publico para o projeto da TV UFOP em canal
aberto que vem por ai (Junior apud Portal de
noticias da UFOP, 2007).

Daquele ano até a concessdo do canal aberto,
foram desenvolvidas diversas pesquisas de
linguagem e conteldo, o que originou parte dos
muitos produtos que, logo depois, comecaram
a ser exibidos por este veiculo. Francisco José
Daher Junior recorda que:

A consolidacdo institucional do canal, por sua
vez, se deu em 2010, a partir da aprovacao,
pelo Conselho Universitdrio da UFOP, do
Projeto Académico Institucional, cujo objetivo
era normatizar e organizar o funcionamento
organico da Assessoria de Comunicacdo
Institucional, estruturada, naquele periodo,
na Pré-Reitoria de Projetos Especiais (PRPE)
(Daher Junior, 2019, p. 254).

Ao ganhar a ftransmissdao aberta de seu
sinal, a TV UFOP buscou estreitar seus lacos
com as comunidades locais (Ouro Preto
e Mariana). Um grande parceiro naquela
etapa de estruturacdo foi o Canal Futura.
Nos primeiros anos como emissora aberta, a
TV UFOP retransmitiu o sinal/programacéo
do Canal Futura, através do canal 31 UHF, e
tinha abertura de até 70 minutos didrios para
veiculacdo de programacdo prépria.
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A responsabilidade do veiculo também aumentou
ao almejar/planejar a veiculagcdo de produtos
educativos e experimentais para ultrapassar os
muros da Universidade. Assim, conceitualmente,
a TV UFOP foi idealizada enguanto uma televisao
educativa e ndo apenas universitaria. Neste
sentido, a prioridade foi ecoar a voz de atores
sociais que precisavam deste espaco ou que, por
algum motivo, ainda ndo se sentiam diretamente
abrangidos pela Universidade Federal de Ouro
Preto, enquanto espaco publico de ensino,
pesquisa e extensdo. Refletindo a respeito do
conceito de TV adotado pela emissora, Francisco
Daher Junior analisa que:

Sobre a identidade de uma TV no ambito
universitdrio, a primeira consideracdo a ser feita
estd na prépria definicdo do que vem a ser TV
Educativa e TV Universitdria. A dimensdo de
um canal educativo, neste contexto, se esvai
a medida que houver qualquer pretensdo de
instrumentalizacdo deste canal para outros fins,
ou se estabelecer para estes parametros relativos
a audiéncia como garantia de sua existéncia (Daher
Junior, 2019, p. 257).

Como uma de suas caracteristicas marcantes,
0s programas produzidos pela TV UFOP, seja em
sua fase embrionaria enquanto CPPA, seja como
emissora aberta, possuem um longo periodo de
pesquisa e experimentacdo, 0 que proporciona
maior imersdao nas tematicas trabalhadas, bem
como um grande potencial de criagdo a partir de
desdobramentos/rompimentos com mecanismos
tipicos das midias meramente comerciais.

Além dos produtos jornalisticos - como o
telejornal Plano Aberto, outros espacos da
grade de programacao da TV UFOP foram
preenchidos pelo Nudcleo de Criacdo, com o
apoio de funciondrios terceirizados e de alunos
bolsistas advindos de diversos cursos da UFOP.
Os programas produzidos pelo Ndcleo de Criacdo
estdo disponiveis de forma livre e gratuita no
canal TV UFOP.2

A equipe do Nucleo de Criacdo da TV UFOP
se caracteriza pela pluralidade de formacao
de seus membros. Sao profissionais e
aprendizes de diversas dreas de conhecimento
e formacdo, abrangendo artistas, atores,
diretores, jornalistas, musicos, filésofos,
publicitdrios, historiadores, poetas e designers
graficos. Tamanha variedade de profissionais
e pesquisadores proporciona um didlogo

frutifero, favorecendo a criacdo de programas
diferenciados e de formatos que buscam o
aspecto da inovacao.

Coordenando a curadoria de audiovisual da Il
Mostra Multi de Arte e Cultura da Universidade
Federal de Ouro Preto, o professor Adriano
Medeiros da Rocha (um dos pesquisadores deste
estudo) teve a oportunidade de se debrucar mais
sobre o acervo produzido pela TV UFOP g, a partir
desta iniciativa, promoveu a mostra Vestigios e
perspectivas da videoarte: (re)abrindo o incrivel
bau da TV UFOP. O conceito idealizado para a
mesma atividade apontava que:

Nos seus quase dez anos de existéncia como
emissora publica aberta, a TV UFOP desenvolveu
obras audiovisuais de variados géneros e
formatos. Entre seus objetivos e desafios estava
a inovac¢do, ou seja, a criacdo de propostas
alternativas que buscaram elasticizar o fazer
televisivo e a prépria linguagem audiovisual.
Buscando sempre uma aproxima¢do com
elementos da cultura, a TV UFOP constituiu
um importante acervo de meméria e histéria
mineira, especialmente para as cidades de Ouro
Preto e Mariana. Entre os projetos desenvolvidos,
gueremos destacar momentos em que a
emissora flertou com a videoarte, com o video
experimental, com as narrativas de friccdes e
com o despertar imagético. Que a iniciativa da
difusdo de hoje contribua para mais pessoas
conhecerem, pesquisarem e contribuirem na
preservacdo deste inestimdvel patrimonio (Portal
de Noticias da UFOP, 2021).3

A Mostra foi realizada em 2021 e abrangeu
a exibicdo e debate de doze videoartes
desenvolvidos através de uma parceriaentrea TV
UFOP e o curso de Artes Cénicas da Universidade
Federal de Ouro Preto. Contudo, é importante
ressaltar que as mesmas obras selecionadas
do acervo da emissora fazem parte de uma
parceria constituida especialmente a partir do
estimulo de discussGes que aconteceram em
um evento académico realizado em Ouro Preto
anos antes, ainda em marco de 2013. Tratava-se
do "simpdsio H#1 - Corpolitico: corpo e politica
nas artes da presenca”, proposto pelo grupo de
pesquisa (CNPq) "“Hibrida - poéticas hibridas da
cena contemporanea"” do Departamento de Artes
CénicasdaUFOP.Oeventodesejavaproblematizar,
a partir de um olhar multidisciplinar, a dimensao
politica inerente as artes da cena, potencializada
pela presenca corpérea - atual ou virtual - do
artista. A programacdo contemplou mesas de
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debate, espetdculos de teatro e danca, bem como
videoinstalagGes e intervencdes performaticas.

Para essa pesquisa foram eleitas quatro obras
de videodanca, constituidas pela TV UFOP, em
parceria com o curso de Artes Cénicas da UFOP,
dentro da série televisiva Poéticas do Corpo.
O programa desafia bailarinos a criarem uma
nova experimentacdo da danca e trazé-la para
uma realidade contemporanea, mais perto das
pessoas, dos tempos e espac¢os das ruas, dos locais
publicos e das paisagens naturais da cidade de
Ouro Preto, MG. Como objetivo final, este estudo
deseja promover uma andlise audiovisual deste
objeto definido, apontando para as caracteristicas
artisticas principais encontradas em cada uma
dessas obras e na prépria série televisiva.

ANALISE DAS OBRAS DE
VIDEODANCA SELECIONADAS

a) Danca Teatro*

O video comeca com uma caminhada lenta,
introduzindo duas formas de expressao
historicamente conectadas, onde o corpo é o
principal instrumento de comunicacdo: danca e
teatro, lado a lado. A narracdo enfatiza a ligacao
intrinseca entre ambas, descrevendo o corpo
como um instrumento para expressar memdarias,
desejos e histdérias, tudo por meio da danca e de
seus movimentos. A transicdo entre suas palavras,
mencionando que a preparacdo de uma bailarina
teatral é sua prépria vida, e o cendrio onde ela
danca é caracteristica definitiva nesse contexto.
Dentro de uma sala escura, um projetor de
video exibe imagens entre quatro paredes, com
a bailarina performando no meio delas. Essas
imagens atravessam seus musculos e 0ssos, seu
inconsciente. No contexto do video, o projetor
se torna um simbolo visual de suas experiéncias,
atravessando seu corpo, manifestando-se em
forma de passos e movimentos, expressando-se
através da danca. Hd uma imersdo profunda nesse
cendrio, inicialmente sem trilha musical, apenas
utilizando o som dos videos sendo reproduzidos.
O objetivo é que a danca ndo seja guiada pela
musica, mas sim pela narrativa e expressdo. Dessa
forma, elementos verbais e visuais substituem o
tradicional papel da musica, sendo o mais notavel
a intensidade da respiracdo, que aumenta com
o tempo e, assim, é acompanhada pelo corpo.
Refletindo isso, a camera nunca distingue o

corpo da bailarina e a projecdo como entidades
separadas, mas sim como partes iguais de uma
Unica narrativa, se complementando. Quando
assume de fato a narracdo, a forgca desses
elementos na composicdo da expressdo corporal
€ novamente evocada: "fonemas, silabas, sufixos,
diagramas contornando meu quarto de fundo sem
comeco". Suas experiéncias se transformam em
movimentos, com angustias, ddvidas e indagacdes
ativando seus musculos e subconsciente sobre o
que fazer. Tudo é comunicado através de gestos
subjetivos, mas profundamente simbdlicos. No
final, seu corpo estd encolhido no chdo. E dificil
distinguir se hd realmente dqua ali ou se é apenas
um reflexo do video. No entanto, isso ndo importa,
pois 0s elementos se unem para representar uma
Unica entidade.

b) Danca Afro®

A narracdo que inicia o video caracteriza a
danca afro como uma manifestacdo da memdria,
conectando seus movimentos de forma intrinseca
a ancestralidade e tradicdo que a fundamentam.
A partir disso, observa-se uma decisao de peso
na escolha do local para sua performance: um
cemitério. O cendrio é composto por cores frias e
um clima nublado. As mdos do dancarino executam
movimentos giratérios, comecando em uma mao e
indo para a outra, como se absorvessem o fluxo
e a energia de seus ancestrais ali presentes. Nao
se trata de uma manifestacdo individual, mas sim
de uma expressdo coletiva, simbdlica, espiritual
e politica. Destacam-se também os elementos
religiosos, especialmente o terco no pescoco do
dancarino, reforcando ainda mais a simbologia
espiritual presente no cendrio. A preparacdo
termina guando o som do berimbau comeca
anunciando o inicio da danca. Uma curta e lenta
caminhada é feita em direcdo ao tumulo no centro
do cemitério. O primeiro movimento acontece
guando uma das maos do dangarino se ergue
diante da cruz no tumulo, reforcando a ideia de
um fluxo que atravessa corpos e esséncias. A
camera acompanha de perto o corpo do homem
e seus movimentos, que comecam de baixo para
cima, acelerando gradativamente, incorporando
uma crescente energia. Essa frenesia a todo
momento contrasta com o clima frio da paisagem
a qual ocorre. Em sequida, um buraco na parede
se destaca e estabelece novo ritmo que serd
sequido, transitando entre um angulo que observa
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a danca de dentro do buraco, voltando ao plano
externo e repetindo esse movimento, criando
uma percepcdo dinamica para a camera. Essa
estratégia se repete também com os portGes
do cemitério. A focalizacdo no dancarino, em
diferentes angulos, estd intimamente ligada a
ideia de conexdo com o espac¢o. Em determinado
momento, vé-se o dancarino transferir uma flor
do chdo para o buraco na parede. Nesse contexto,
0 corpo ndo € apenas uma expressdo artistica,
mas sim uma ligacdo entre o contemporaneo e o
ancestral, representando uma conexdo profunda
entre tempo e espacgos distintos.

c) Pole Dance®

O video comeca com o espectador diante
da dancarina e narradora que a camera
acompanhard ao longo da obra. Seu rosto estd
virado para o lado oposto do objeto registrador,
que se afasta lentamente. E nesse momento
gue se inicia o alongamento dela. Ao fundo, hd
uma contextualizacdo do mastro, a histéria do
pole dance e sua conexdo com o feminino. A
dancarina se estende no poste em um cendrio
aberto, com o céu amplo e o fundo distante.
Compondo a paisagem, hd uma iluminacdo forte
e clima ensolarado, destacando a dancarina
e proporcionando proximidade entre corpo,
espectador e objeto. Apds o alongamento dela,
a narracdo é interrompida. E hora de subir no
mastro. A partir desse ponto, observa-se como
o video busca uma forma subjetiva de retratar a
danca através da cadmera e da prépria linguagem
audiovisual. Este caminho comeg¢a com um plano
em que a dancarina se posiciona no mastro. Os
momentos sequintes experimentam posicdes e
angulos atipicos, inclinados, muitas vezes sem
mostrar completamente o cendrio ao redor, assim
como o corpo inteiro da bailarina. A todo momento,
o espectador é confrontado com &ngulos tao
distorcidos quanto dos planos anteriores. Esses
guadros distorcidos e experimentais reforcam a
conectividade entre corpo e espectador por meio
de uma experiéncia Unica. Mais do que descrever
verbalmente a sensacdo de girar na barra, o
video evoca, visualmente, o sentimento do ato
por meio de seu enquadramento. Ele transmite a
euforia, a distorcdo e a confusdao do movimento
giratério, conectando o espectador a experiéncia
da bailarina, como se ele estivesse subindo no
mastro junto com ela ou ainda no lugar dela. A

trilha musical também contribui para esse efeito,
comecando com um ritmo suave gque se intensifica
a medida que os movimentos progridem,
especialmente quando a dancarina se posiciona
de cabeca para baixo. Em certos momentos, a
camera é posicionada em um angulo baixo, onde
ndo é possivel ver onde o mastro comeca ou
termina propiciando a impressdo de que é infinito;
uma verdadeira "conexdo céu e terra", como ela
o descreve ao inicio. No final, a dancarina agarra
o mastro e desaparece, criando uma conexao
simbdélica e profunda entre ela e o ele: ambos se
tornam um sé.

d) Entre Fluxos’

No cendrio desta videoarte, a auséncia de
cores e 0 uso exclusivo de imagens em preto e
branco marcam a ambientacdo, que se torna
o primeiro indicativo para o espectador de que
ele estd prestes a mergulhar em um mundo
surreal, distante da realidade consciente. Nesse
ambiente monocromatico, um rosto emerge de
um balde de 3agua, apresentando-se confuso e
desnorteado, como alguém gue acaba de acordar
de um sonho, ou que esta aprisionado em um.
Os movimentos deste performer sdao bruscos e
duros, caracterizados por um fluxo pesado, como
se a pressdo do ar constantemente o derrubasse.
Ndo ha didlogo algum, mas seus movimentos
corpéreos buscam constituir um didlogo com o
espectador. Caminhando descalco, em contraste
com o terno social que traja, ele constantemente
cai no chao.

Na montagem e enguadramentos, ha uma busca
de um sentimento de confusdo, enfatizando
seu rosto inexpressivo, maos trémulas e corpo
desajeitado. De forma recorrente, hd sempre
outro balde de dgua a sua espera, onde ele
mergulha cabeca, como se buscasse um alivio.
Ao sair, seus olhos expressam breves segundos
de lucidez antes de seus movimentos ficarem -
mais uma vez - densos. E a questdo persiste: sua
consciéncia esta recobrada ou permanece imersa
nesse ciclo aparentemente intermindvel? Esse ato
se repete diversas vezes, até um corte direcionado
marcar a transicdo para outra personagem: uma
silhueta feminina se levanta, com parte de suas
pernas expostas e seu torco acima coberto pelo
seu vestido, usado ao avesso. Seus movimentos
parecem mais abertos, amplos, e em contraste ao
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homem que abre o videoarte, ela levanta. Ainda
assim, seu corpo também parece denso, pesado,
sufocado dentro da prépria veste em uma danca
envolvente, porém angustiante. Os corpos dos
personagens desempenham um papel central na
obra. Ndo ha som ambiente, apenas uma trilha
musical que acompanha os dois, acelerando e
desacelerando junto com eles.

Finalmente, afigurafemininase despedointerior
de seu vestido, com a camera destacando sua
expressdo, tdo inexpressiva quanto a do homem.
Os dois corpos se encontram em meio a rua,
tdo opostos em todos os sentidos, mas ainda
assim, destoantes do ambiente que os cerca.
Se o0 pé descalco do homem contrasta com o
chdo de pedra que pisa, o salto preto nos pés da
mulher também parece ndo pertencer ao local.
Inversos, opostos, confusos e desnorteados,
gue mesmo em sua unido, ndo se encaixam na
paisagem descolorida ao redor. O espectador é
entdo levado de volta ao mesmo ciclo, porém,
agora com ambos 0s personagens. Sao dois
corpos condenados a jogarem dgua um no
outro, buscando uma faisca de consciéncia em
uma estrada de pedra sem fim, pelo menos
para eles. Nenhuma fala ou expressdo verbal é
proferida. Tudo é dito apenas pelos movimentos,
expressdes, tais quais suas intensidades e seus
fluxos, usando dos corpos aliados ao cendrio
para evocar desilusdo e sufoco.

CONSIDERAGOES FINAIS

O conceito de videoarte ainda é um campo
bastante fluido e com muito a ser estudado,
mapeado, desvendado, e assim, como sua
meta genuina, experimentado. O mesmo se
aplica a uma de suas vertentes, a videodanca,
aqui investigada. Como diz Ana Paula Nunes
(2009), seu maior conflito é sua crise de
identidade. Entre se desvencilhar da elite,
popularizando a danca e transforma-la em
video, sendo atrelada a alta tecnologia, o que
necessita de ainda mais recursos.

A partir deste trabalho buscou-se ampliar
conhecimentos e estabelecer aproximacdes
entre arte, danca, audiovisual e comunicacao,
reconhecendo outras formas de saberes e
conhecimentos,bemcomoinimeros possibilidades
de trocas e de didlogos produtivos, especialmente
exemplificados pelo trabalho desenvolvido

através da articulacdo entre a equipe da TV UFOP
e 0s pesquisadores do curso de Artes Cénicas da
Universidade Federal de Ouro Preto.

Através do recorte do acervo da TV UFOP,
objetivou-se mirar olhares e sensibilidades
para a série televisiva intitulada Poéticas do
Corpo, que se concretizou enguanto diversas
obras de videodanca. A andlise audiovisual dos
quatro episédios selecionados desejou apontar
caracteristicas essenciaisdas producdes etambém
da respectiva série como um todo. Por intermédio
da realizacdo desta série (e de tantas outras
producdes alternativas), a TV UFOP também pode
ser considerada espaco de criacdo que privilegia
o audiovisual experimental e as producdes que
desafiam linhas disciplinares que separavam
categoricamente os modos de producdo.

Por fim, este estudo também almeja contribuir para
ampliar a difusdo desta série e de diversos outros
conteudos criativos e alternativos produzidos pela
TV UFOP, a partir de olhares artisticos inovadores
e de resisténcia.

NOTAS

01. Fragmento da entrevista de Celmar Ataides
Junior, disponivel em <https://www.ufop.br/
noticias/tv-ufop-interna-estria-dia-11-de-outubro>.
Acesso em: ago. 2022.

02. Disponivel em: <https://www.youtube.com/tvufop.>

03. Conceito disponivel em: <https://ufop.
br/mostramulti/vestigios-e-perspectivas-da-
videoarte-reabrindo-o-incrivel-bau-da-tv-ufop>.
Acesso em: mai. 2023.

04. Essa videodanca foi filmada em Ouro Preto,
MG. Ela tem duracdo de 2'30" e foi lancada
em 2013. Estd disponivel de forma livre e
gratuita pelo link: <https://www.youtube.com/
watch?v=4QCYVfi8H68&list=PLs8htm2m93iq_
UQDATR_NcADpuDhclwOF&index=7&t=0s>.

05. Essa videodanca foi filmada em Ouro
Preto, MG. Ela tem duracdao de 2'30" e foi
lancada em 2013. Esta disponivel de forma
livre e gratuita em: <https://www.youtube.com/
watch?v=gDUwTTMSBeY&list=PLs8htm2m93iq_
UQD4TR_NcADpuDhclwOF&index=12&t=0s>.
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06. Essa videodanca foi filmada em Ouro
Preto, MG. Ela tem duracao de 2'30" e foi
lancada em 2013. Esta disponivel de forma
livre e gratuita em: <https://www.youtube.com/
watch?v=wwmqgepINsvM&list=PLs8htm2m93iqg_
UQDATR_NcADpuDhclwOF&index=8&t=28s>.

07. Essa videodanca foi filmada em Ouro
Preto, MG. Ela tem duracdo de 2'09" e foi
lancada em 2014. Estd disponivel de forma
livre e gratuita em: <https://www.youtube.com/
watch?v=N5fDznExxFY&list=PLs8htm2m93iq_
UQD4TR_NcADpuDhclwOF&index=15&t=35s>.
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ACOES COM A CAMERA (1974-1989):
VIDEOPERFORMANCES NO SUDESTE E SUL DO BRASIL

ACTIONS WITH THE CAMERA (1974-1989):
VIDEO PERFORMANCE IN SOUTHEAST AND SOUTH BRAZIL

Resumo

O texto reflete sobre proposicdes precursoras
da videoperformance no Sudeste e Sul do Brasil.
Fundamenta-se em abordagens guestionadoras
do corpo feminino, evidentes em obras de trés
artistas mulheres na década de 1970: lole de
Freitas, Lygia Pape e Anna Bella Geiger, que
sinalizam trés modos de operar a camera
durante o registro de a¢8es corporais. Discorre
sobre o uso da imagem em movimento durante
o “Estudio 88: pesquisa de videoperformance”,
dessa forma, sublinhando como a relacao
entre as artistas durante as acles e gravacdes
extrapolavam a técnica e privilegiavam o trabalho
colaborativo, considerando o carater de dupla
performatividade existente nas gravacdes.

Palavras—-chave:

Artistas mulheres; camera; videoperformance.

INTRODUGCAO

No final dos anos oitenta do século vinte,
guando o Departamento de Artes Visuais
(UFRGS) adquiriu sua primeira camera de
video, vislumbramos a oportunidade para o
desenvolvimento do “Estldio 88: pesquisa de
videoperformance”. Primeiro projeto pratico
nesta drea, no Rio Grande do Sul, coordenado
pela autora em parceria com Lucia Koch e
Marion Velasco, e dele participaram artistas,
bailarinas e musicos: Paulo Biurrum, Mara
Alvares, Richard John, Ligia Petrucci, Ignez
Borgese, Adriana Torres, Jodo Guimardes,

Elaine Athayde Alves Tedesco
UFRGS

Abstract

This text dwells on pioneer propositions of video
performance in Southeast and South Brazil.
It is based on questioning approaches to the
female body in works by three female artists in
the 1970s: lole de Freitas, Lygia Pape, and Anna
Bella Geiger, who draw attention to three ways
of operating cameras to record body actions. It
discusses the use of moving images during the
video performance research Estudio 88, thus
highlighting how the relationship between the
artists during the actions and recordings went
beyond technique and privileged collaborative
work, considering the character of double
performativity in recordings.

Keywords:

Women artists; camera; video performance.

Claudia Sachs, entre outros. A constatacdao de
gue os primérdios da histéria da videoarte no
Rio Grande do Sul ndo constam em estudos
de outros autores brasileiros, e, portanto, tao
pouco a da videoperformance, impulsionou o
desenvolvimento da pesquisa "Videoarte: o
audiovisual sem destino” (2013 - 2018).

Durante cinco anos, a metodologia articulou o
trabalho decriacdo artisticacom areflexaoteérica,
bem como mobilizou um agenciamento entre a
pesquisa, o ensino e a extensdo, assim, as questdes
da pesquisa infiltraram-se no ensino de pds-
graduacdo, graduac¢do e na extensdo, produzindo
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um efeito multiplicador. Nosso método de trabalho
ancorou-se num tripé, que estruturou as metas
das acles de extensdo, e conseguentemente
incrementou parcerias em mostras e semindrios:
1) Realizacdo de uma convocatéria nacional anual
para a mostra de videoarte AVSD (2014-2018).
2) Resgate da documentacdo dos dez anos da
mostra de videos do Instituto de Artes da UFRGS,
coordenado pela artista Maria Lucia Cattani
resultou na organizacdao do livro “Vaga-Lume:
mostra de video experimental” (2002-2011), com a
catalogacdo de obras de mais cinquenta artistas,
gue ainda hd de servir como fonte a futuros
estudos. 3) Revisdo e atualizacdo do material
produzido durante o “Estddio 88: pesquisa de
videoperformance” (1987-1989).

Este texto trata especialmente da dltima etapa.
Nosso método de trabalho no item 3, citado acima,
envolveu a recuperacdo das imagens, sequida do
seu uso como material, aliado a modos técnico/
experimentais de captacdo e pds-producdo,
para isso os videos foram digitalizados, revistos
e alguns tiveram imagens regravadas a partir
de monitores ou projecdes. Sequéncias foram
selecionadas, reeditadas e novos sons inclusos.
Descrito assim é uma listagem de procedimentos,
mas afinal do que tratdvamos em um processo
colaborativo com a experimentacdo de acbes
gravadas em video? Como se davam as interagdes
entre quem registrava e quem realizava as acdes?

Antes de responder diretamente essas perguntas,
a sequir faremos ponderacdes sobre trés artistas
e obras que nos antecederam e destacando como
0 uso da cadmera e os modos de movimenta-la
estao implicados.

TRES ARTISTAS MULHERES EM AGCOES COM
A CAMERA (1974-1975)

O que vemos nos videos? Chiron (2022, p. 51)
diria: "O desaparecimento dos seres e das coisas
na intimidade de suas mortes, sua encarnacao
virtual e real, ao mesmo tempo".

Costuma-se dizer que o uso do video nas artes
visuais favoreceu a retomada da presenca das
imagens do corpo: “dos inicios dos anos de 1970
ao presente, existe uma grande conexdo ente o
video e o corpo” (Rush, 2007, p. 63), por meio de
proposicdes autorreferentes, de questionamento
de género e engajamentos da primeira onda do

feminismo em situagBes performaticas, por sua
vez, as publicacdes que contam a histéria da
arte mantém um recorte restrito e minoritario
sobre a presenca das mulheres. Por exemplo: na
mesma pdagina em que trata da relacdo entre o
corpo e o video, Rush lista 22 homens e apenas
sete mulheres (Rush, 2007, p. 63). Por sua vez,
na publicagdo Quase Cinema, cinema de artista
no Brasil, 1970/80, Ligia Canongia (1981) deu
espaco para o trabalho de duas artistas mulheres
dentre 12 pessoas: lole de Freitas e Lygia Pape.
Duas décadas depois, no livro que documenta
a exposicdo Filmes de Artista Brasil 1965-80, o
curador Fernando Cocchiarale (2007) selecionou
obras de apenas sete mulheres em um total de
36 participantes, a saber: Anna Maria Maiolino,
Enrica Bernardelli, lole de Freitas, Lygia Pape,
Maria do Carmo Secco, Regina Vater e Vera
Chaves Barcellos.

O corpo esteve no centro de obras audiovisuais
das artistas citadas, suspendendo um tempo de
existéncia que podemos acessar ainda hoje. E
nosso ponto de partida é problematizar da ideia
difundida de que videoperformances sdo “a¢fes
para a camera”. Em primeiro lugar, porque a
camera (de fotografia ou video ou cinema ou
gualquer outra) é apenas um aparato, que,
munido de lentes, contém um suporte de registro
(filmes, fitas, sistema numérico, papéis etc.),
e que poderia ser entendido pela perspectiva
flusseriana de “caixa-preta”. Camera e seus
respectivos suportes de registro para fixacdo e/ou
atualizacdo de imagens sdo veiculos, interfaces
para suposta perenidade das imagens. O primeiro
grau existente em operacdes fisicas e seu registro
da-se entre a acdo corporal da artista e sua
documentacdo, sua mortificacdo, modificacdo,
traducdo, transmigracdo ao estado de poténcia
disponivel a ser vista como imagem. Dizemos
poténcia, pois qualquer uma das formas de
suporte necessita de energia elétrica, precisa ser
atualizada, tornada superficie luminosa (emitida
ou projetada). Interface entre - 0 eu e o outro -,
gue me vé em rastros, daquilo que ndo sou mais.
Paim (2014, p. 2842) entendia o resultado como
um produto mestico. E uma acdo para um vir a ser
imagem, para tornar-se imagem.

Nosso interesse é por principios intergeracionais,
mas ndo desenvolvemos uma cronologia,
escolhnemos abordar pecas audiovisuais de
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“Eu, o centro /fixada/num eixo,/giro em torno/de mim mesma/ — como uma bailari-
na — /os pés/fixados/num ponto da terra./Aparte superior/do corpo/ se move/presa
num eixo,/enquanto a cameral/escorrega/sobre o corpo/num movimento/longitudi-
nal./Partindo dos pés,/sobe/até a cabegale cailpelas costas./ Persegue o corpolate
o0 angulo/de um brago./Chega as maos/dai mergulha/até o chao.fA imagem & deli-
mitada,/bloqueada,/o corpo fechado/aprisionado/por um circulo/de sete espelhos./
Abaixo/a imagem/atravessa/a linha da terra./Um pe se levanta/rompe/a rigidez/do
corpo-tronco/sobrevoa cada espelho/completando o/circulo./De repentelo corpo
se prega,/a mao mergulha /levanta um espelho./ A imagem refletidafinvade a su-
perficie,/Jocupa o fotograma/bate no rosto /esconde o/resto do corpo/ retalhado,/re-
petido,/esfacelado,/em pedagos de espelho./As imagens engolidasfiniciam/uma

viagem/dentro de mim' (15).
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Figura 1 - Imagens e notas de lole de Freitas. Foto do autor.

Fonte: Freitas apud Canongia, 1981, p. 36.

trés artistas brasileiras que participaram e
estiveram vinculadas ao Neoconcretismo e/ou
seus desdobramentos iniciais. Descreveremos, a
sequir, obras gue apresentam diferentes maneiras
de operar o uso da cdmera e a importancia dada
a edicdo.

Iniciamos com lole de Freitas e sua obra Glass
pieces/life slices, 1975, filme (16mm), incluso por
Canongia (1981) na publicacdo Quase Cinema,
supramencionada. Em tal obra, segundo a
descricdo da curadora: “A camera move-se,
percorrendo o corpo da autora, que se expressa
fisicamente em movimentos continuos sobre
espelhos. Corpo e camera conjugam-se numa
espécie de pivotagem, uma danca conjunta entre
a expressdo e seu instrumento” (Canongia, 1981,
p. 35). Em depoimento seu, em video, a artista
conta: "Nos anos 1970, tudo isso acontecia
comigo sozinha fechada no meu atelié, porque
eu era que filmava, estava na frente da camera,
atras da camera, tinha que fazer os calculos

todos de profundidade, de nitidez, de foco, e eram
momentos do privado [...]" (Freitas, 2013). O texto
da prépria artista, relaciona forma e sensagdes.

Vale mencionar que lole de Freitas teve formacgao
como bailarina, esse dado auxilia-nos a imaginar, a
partir de sua descricdo (Figura1), como segurava a
cameragirandosobresi,epode-seinferirquetenha
ensaiado os movimentos com a camera desligada,
antes de “ligad-la". A partir dos fotogramas do
filme, a artista extraiu uma sequéncia e imprimiu
sobre papel. A exposicdo individual /ole de Freitas,
anos 1970, no Instituto Moreira Sales, SP (2023),
apresentou esse e outros trabalhos do periodo
em que ela residia em Mildo. Segundo a curadora
SoOnia Salzstein (2023), "esse ambiente milanés
tinha uma presenca notdvel de artistas mulheres,
pela primeira vez, essas artistas mulheres ocupam
um circuito ndo convencional. Evidentemente,
hd uma inquietacdo que vem da agenda dos
movimentos feministas [...]". A partir do texto
da artista (Figura 1), entendemos as indagacdes
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subjetivas sobre o “eu"” corpo e imagem e o seu
duplo. A fragmentacdo proporcionada pelo uso
dos pequenos espelhos apresenta inclusdes de
fragmentos de um corpo dentro de si mesmo. Para
lole de Freitas, assim como para outras artistas de
seu tempo, o uso das imagens de si pretende mais
desconstruir o imaginario social sobre o feminino
do gque se fechar em uma autorrepresentacao.

A artista Anna Bella Geiger (2017), em depoimento,
afirma: “Também com o uso do video, do Super-8,
dafotografia, meutrabalhovaipelanecessidade de
uma acdo performatica, assumir diversas formas.
Isso vai deslocar ainda mais as minhas indagacdes
e incdgnitas sobre o campo estético". Geiger, que
foi uma das pioneiras do uso do video no Brasil,
conta, em entrevista a Sheila Cabo, em 2014,
gue sua experiéncia anterior era com Super-8 e
imagens fotograficas, e, qguando comecou a usar
o video, pouco sabia do manuseio da camera, mas
interessava-lhe "o resultado que queria tingir,
de uma imagem em preto e branco, aveludada e
som acoplado” (Geiger apud Cabo, 2004). O video
Passagens | (video P&B, mudo, duragcdo 9 min,
camera Tom Azulay, 1974)' é seu trabalho mais
conhecido, a artista sobe uma escada e a camera
segue o seu movimento, por trds. O video tem trés
partes: na primeira, hd uma sequéncia de takes de
seus pés subindo lentamente uma escada dentro
de um edificio. A segunda parte acontece em um
espaco aberto, € uma longa escadaria, situada
numaruela, a cdmera a segue por tras, pode-se ver
o entorno e seu corpo inteiro, o som aberto nos d3
a escuta do lugar. A terceira parte tem a camera
fixa em um tripé, mostrando, em plano aberto,
um prédio publico, com uma larga escadaria na
entrada,? a artista sobe as escadas em diagonal
com vagar, da esquerda para a direita; a camera
muda de lado, e ela sobe pela outra diagonal; a
sequir, agora, com o enguadramento apenas na
escadaria, a artista refaz o primeiro movimento,
agora em toda a diagonal do enguadramento;
por Ultimo, ela perfaz a diagonal da direita para
a esquerda. Geiger, sempre gravada de costas,
move-se com 0s bracos contidos, a cabeca baixa,
cada subida de escada parece nao ter fim. A cada
segmento do video, as repeticdes de passadas
de um degrau a outro ocorrem em diferentes
espacos - um prédio, uma ladeira, uma arquitetura
publica. Como ver uma mulher subindo e subindo
e subindo, degrau apés degrau, lentamente, sem

pensar no cansaco darepeticdo dos dias? Evocaria
o mito de Sisifo? Segundo depoimento da artista
(2021), a ideia situa-se dentro do clima pesado da
politica daqguele periodo, é simbélico de um lugar
gue ela tenta atravessar, mas ndao chega a lugar
nenhum. “Que era o absurdo absoluto, se vocé vé
uma escadaria pra ser o Instituto dos Cegos (...)
mas isso ta inserido na minha critica também”.

Outro trabalho seu com a camera na mdao (de
outrapessoa) é Telefone sem fio(video P&B, som,
13 min e 30 segs., 1976). Sobre ele, Geiger (2019)
disse: “foi combinado, como era combinado tudo
oque agente faziajunto, erasé prafalar besteira
e brincar [...] entdo o telefone sem fio era o meu
grupo, eram pessoas estudando comigo, nao
era grupo de estudos nao, [...] eram pessoas [...]
gue tinham entrado no MAM [...]". O video, ao
gual assistimos, é um plano de sequéncias de 5
min e 30 segs.,? nele, ha um grupo de pessoas
sentadas em roda, brincando de cochichos de
“telefone sem fio". Quem grava estd em pé,
fora da roda, com a cdmera na mdo, usando
uma tele, fechando o enquadramento em plano
médio, em plongé, movimentando-se no sentido
anti-horario, sequindo o fluxo dos cochichos. O
som é direto. Pela paisagem ao fundo, pode-se
constatar que foi gravado em uma cobertura no
Rio de Janeiro. Por seu depoimento, percebe-
se que, para essa gravacao, o mais importante
era a realizacdo de uma proposicdo coletiva,
divertida, informal, sem ensaio, e, a0 mesmo
tempo, sequindo instrucdes especificas para
as acdes (fazer o jogo) e para quem grava (um
plano sequéncia em movimento circular).

Lygia Pape (1927-2004) foi, das artistas de
sua geracdo, quem mais trabalhou com o
audiovisual, tanto com filme guanto com videos,
sua filmografia/videografia contém muitas
obras autorais (Canongia, 1981), sem contar os
trabalhos de roteiro e montagem realizados
profissionalmente para o Cinema Novo. Segundo
Parente (2007, p. 31): "Seus filmes eram montados
com rigor métrico [...] o elemento central de seus
filmes é o corpo, um corpo fractal, intermediario
entre a forme de comer e o desejo de olhar”, como
em Eat Me. As informac¢les sobre a data deste
filme podem parecer desencontradas, porém
Vanessa Rosa Machado (2014) expde e analisa a
obra de Lygia Pape, e esclarece que foi um projeto
de anos, com varios desdobramentos, do primeiro
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filme as instalacdes (1975 e 1976), chegando a
uma pesquisa desenvolvida para a Funarte, A
mulher na iconografia de massa, finalizada em
1978 (Machado, 2014, p. 218).

O filme, conforme descrito por Canongia (1981, p.
43), “sdo dois planos-base: uma boca masculina
gue engole e expelerepetidamente um objeto (uma
pedra, uma bala, um olho?) e uma boca feminina
gue chupa uma salsicha de um cachorro-quente".
O enquadramento da boca masculina (com bigode)
é em plano detalhe, e a iluminagdo é pontual. No
outro plano, “a camera, sempre fixa no tripé,
regista agora a boca feminina a chupar a salsicha
de dentro de um pao untado com ketchup. A boca
é nitida, o resto fora de foco. A cor da situacdo
é agressivamente vermelha" (/bid.). Seqguindo a
descricdao dos autores citados, conclui-se que a
edicdofoirealizadaemmontagemmétrica, visando,
pela aceleracdo do ritmo, ser sensorialmente
estimulante. Nas pdginas da revista Malasartes
n.2 (1976), que apresentam sua exposicao, Pape
escreve: "Os elementos consignados para esse
projeto referem-se a mulher - objeto e seu uso no
consumo: fruto codificado de um comportamento
intestino cultural. Comportamento que impregna
a visdo da sociedade de consumo de massa em
moldes patriarcais” (Pape apud Machado, 2014,
Figura s/n, p. 311). O filme é, ao mesmo tempo,
erético e questionador do uso do erotismo
como instrumento da sociedade de consumo,
especialmente o corpo feminino, no inicio, o som
traz gemidos; depois, explicita-se na ndao diegese
entre o erotismo das bocas e a repeticdo da frase -
agulaou aluxudria e o anuncio publicitario - “caldo
de feijdo, feijdao sem caldo, feijdo com caldo”
(Machado, 2014, p. 219).

Essas descricdes explicitam que, em um periodo
de dois anos, artistas mulheres usavam meios
de producdo audiovisual regidos por principios
distintos. No caso de lole de Freitas, constata-
se um exercicio completamente solitdrio - como
umainterface “cega” -,manuseandoumacamera
com filme, ensaiada e sem possibilidade de
reproducdo simultanea ou sucessiva. Somente
depois da revelacdao do filme, a artista pode
ver como ocorreram os registros, que aspectos
teve a imagem. No caso de Lygia Pape, estamos
diante do trabalho de uma diretora, embora
também estivesse usando filme, trabalhando
com amigos, Pape escolhia o que - dar a ver -

fazia a direcdo das acdes, do enquadramento,
da luz e da montagem. Os videos de Anna Bella
Geiger, o primeiro, realizado em parceria com
Tom Azulay, contém um principio de acdo - a
repeticdo (subir uma escada de costas) - e outro
de gravacdo/edicdo, cortes e sequenciamento.
O outro video traz uma proposicdo coletiva
exploratéria. Sdo trés modos de relacionar agdo
e camera: 1) acdes solitdrias com movimentos,
gestos e manuseio de camera ensaiados e ndo
vistos; 2) acBes ensaiadas ou planejadas para
um registro igualmente planejado - a direcao;
3) acdes como propostas e o registro guiado
pelo olhar de um parceiro, que também seque
instrucdes ou por si mesmo.

A DUPLA PERFORMATIVIDADE (1988-1989)

Assim como para essas artistas da geracdo
anterior, nds, em 1988, também e ainda
gueriamos trabalhar com o corpo, espaco,
movimento, com a nossa presencga virtual.
Nossas referéncias vinham do que conheciamos
de videoarte. As acdes que realizamos com
a experimentacdo do video, no final dos
anos de 1980, tinham em sua origem duas
performances, realizadas anteriormente em
nossas praticas coletivas com o uso de objetos
e imagens na presenca de publico em palcos
teatrais em Porto Alegre. Queriamos explorar
as possibilidades do uso do movimento
gravado, criar acdes que chegassem ao publico
indiretamente, mediadas pelo meio video. Suas
caracteristicas e limites eram constituintes
de nossos processos. E isso foi o gerador do
Estddio 88: pesquisa de videoperformance.

Tratamos de aspectos sensoriais e experiéncias
afetadas por novas configura¢bes espaciais que
incluem as telas a medida que essas incidem sobre
nossas percepcdes ao longo de toda a revisao,
edicdo e projecdo desses materiais. Em 2015,
escrevemos sobre nossas impressdes iniciais
durante a analise dos videos:

Ao rever o material digitalizado, constatei que
praticamente todos os videos capturados durante
o Estudio 88 tém em comum a presenca de um
dos artistas realizando alguma acdo diante da
camera. Ndo sdo videos abstratos ou narrativos.
Sdo, em sua maioria, ideias organizadas a partir
da relagdo entre os diferentes movimentos
de interacdo entre camera e performers e da
definicdo de figuras, suas vestimentas, objetos,
cendrios gue resultam em sequéncias de acdes.
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Figura 2 - Mudo, 1988, (1:06).
Fonte: Acervo da autora.

Os trabalhos podem ser vistos nas seguintes
divisdes: 1) AcBes gravadas em tempo real
diretamente para a camera fixa num tripé. 2)
Sequéncias de agdes ndo planejadas gravadas
com movimentos de camera, nesses videos
explorou-se o didlogo entre quem grava e quem
executa a acdo. 3) Ideias de a¢des planejadas, mas
com a realizacdo em aberto na interacdo entre
quem performa a acdo e quem performa a camera
(Tedesco, 2015, p. 1300).

Mudo (Figura 2) talvez tenha sido um de
nossos  primeiros  experimentos com a
videoperformanace. Nos posicionamos: eu
atrds da camera e, Lucia Koch e Marion Velasco
prepararam-se para uma acdo de improviso,
nenhuma sabia o que iria fazer. Queriamos nos
surpreender. Marcamos o enquadramento.
Depois do aviso - gravando e, cientes do limite do
guadro elas passaram a cochichar. Foi gravado
apenas uma vez e ndo tem dudio.

Em primeira pessoa = Mantendo como regra
gravar a acdo uma Unica vez, performei sozinha

em dois videos com a camera no tripé e plano
aberto - Alguns passos e Pose, no primeiro uso
uma touca de pldstico rosa e azul que me prende
a parede, visto saia rodada, de plastico rosa, com
os peitos a mostra. Entro entra e saio de cena,
ora ando de um lado a outro do enquadramento,
ora em direcdo a cadmera, afastando-me e
aproximando-me da parede a qual a touca estd
presa, perguntando o que faco ali - é videodanca?
E videoarte? No outro Pose (Figura 3), entro
em cena, vou em direcdo a parede e sento em
um banco de madeira, puxo a touca e enrolo e
desenrolo sua ponta, sequro a saia, levanto os
pés, olho para a parede, fago pose, largo a touca
e saio de cena. Esses trabalhos descritos, eram
antes de tudo uma exaltacdo a presenca, em
mais num exercicio sobre o instante.

Para as videoperformances de Marion Velasco
Colette (2:30) e lemanjd and other spiritual things
(8:20) eu e Koch gravamos as performances com
a camera na mdo e em sequéncias de cortes,
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Figura 3 - Elaine Tedesco. Duas capturas de “Pose”, 1988, (1:48).

Fonte: Acervo da autora.

com mudancas de planos e pontos de vista. No
primeiro Velasco estd sob uma araucdria, deitada
com os olhos fechados, em uma caixa de madeira
velha, cheia de folhas e espinhos secos caidos da
arvore, veste uma roupa muito colorida e segura,
junto ao peito, um buqué de flores de copos de
leite. Escuta-se o som direto, de um violino. Sobre
essa acdo escreveu:

A acdo foi desenvolvida no jardim da casa, a partir
do encontro de uma caixa de madeira abandonada
sob uma araucaria. Faz parte da proposicdo: o
figurino criado com a sobreposicdo de pecas de
diversas épocas (vestido da mde, colorido, com
estampas geométricas dos anos 1970, meias-calcas
coloridas e texturas diversas, echarpe listradas com
franjas, camiseta de algoddo cor rosa); travesseiro
com fronha bordada, ramalhete de Copos de Leite
colhido no entorno (Velasco, 2018).

Realizei as acdes com a cadmera para dois dos
trabalhos de Lucia Koch Nessun Dorma (1:37) e
Album (2:35). O primeiro tinha um certo roteiro,
com instrucdes para os pontos que eu deveria
sequir. De outro modo para A/bum, ndo havia
nenhuma instrucdo para o registro, apenas a
combinacdo inicial - ela realizaria a agdo de
descolar figurinhas de sua pele e eu faria a camera
na mao.

Posteriormente, os dois videos foram editados
pela prépria artista e reeditados em 2022. Nessun
Dorma se passa num lugar fechado, ela parece
ninar um bebé e anda de um lado a outro em

direcdo a janela, abrindo e fechando a cortina,

espiando o que estaria acontecendo do lado de
fora. O movimento de camera a segue em plano
aberto. O som é tenso, estouros, tiros, muito
barulho. Em certo momento, hd um close, muito
rdpido, revelando o pacote de guisado em seus
bracos, a cena prossegue, no final, vé-se uma
enorme chave dourada sobre a mesa. No video
Album ela estd nua deitada sobre uma mesa, a
descolar figurinhas de sua pele. O movimento de
camera em close percorre seu corpo, mostrando
sobre sua pele imagens de homens praticando
esportes e, sua mao a descolar essas figurinhas,
ao som de uma trilha musical densa.

Embora alguns trabalhos tenham tido como
premissa a gravacdo de uma Unica vez e em
outros tenhamos realizados os cortes em
sequéncia diretamente na camera, entendiamos
a necessidade de edicdo do material, motivada
por isso Marion Velasco desenvolveu no ano
sequinte (1999) a pesquisa Artes Pldsticas ao Vivo
- experimentacdo e andlise da performance e do
seu vocabuldrio de expressdo, sob a orientacdo
da artista e professora Mara Alvares, relatado em
Notas sobre a difusdo dos videos produzidos no
Estudio 88 (Velasco, 2020, p. 74-79).

Em 2022 apresentamos a exposicdo Hora de
Dancgar - videos e acbes (1987-1989), no Museu
de Arte Contemporanea do Rio Grande do Sul. O
eixo foram as colaboracdes nossas colaboracdes.
Nas palavras do curador Giorgio Ronna, no texto
de apresentacdo:
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Figura 4 - Vistas da sala Augusto Meyer, com a projecdo da p/aylist. e a TV ao fundo.
Fonte: Fotos da autora, 2022.

A exposi¢cdo apresenta também fotografias
inéditas que emergiram durante a continuidade
dessa pesquisa: capturas de videos fotografados
no periodo, diretamente das telas de TV,
documentacdes de agles feitas em slide e filme,
fotoperformances.[...] Um conjunto de documentos
mostra o idedrio a época de Elaine Tedesco, Lucia
Koch e Marion Velasco através dos flyers que
criavam, das capas de VHS, de suas anotacdes e
notacdes, e sugere um panorama daquele recorte
de tempo através de recortes de jornal, fotos e
colagens (Ronna, 2022).

A mostra ocupou dois espacos distintos, comento
a sequir a playlist, situada em projecdo na Sala
Augusto Meyer, no terceiro andar da Casa de
Cultura Mario Quintana. A sala de exposicdo
estava pouco iluminada, a direita, na entrada,
havia uma fotografia em preto e branco; ao fundo,
uma televisdo de tubo com obras de Marion
Velasco, respectivamente Passo doble, 1988,
e o video Colette, nas paredes laterais, duas
projecdes; e, no meio da sala, dois bancos. Uma
das projecdes ocupava a parede do chao ao teto (a
playlist), a outra, na parede em frente, era menor,
com documentos e imagens dos processos.

A playlist contém guinze videos e dura 32 minutos.
Desses, a metade foi gravada com a intencao
de videoperformance e editada em 1988/89
e 0s demais sdo excertos de experimentos de
movimentos em a¢do e reacao entre quem grava
e quem realiza a acdo.

A maior parte do material de arquivo tem por
origem gravacdes em VHS colaborativas, nem
sempre planejados, realizadas em 1988, no
mesmo espaco, uma sala de aula no oitavo andar
do Instituto de Artes da UFRGS. Em depoimento,
Lucia Koch referiu em entrevista:

[..] eu lembro muito da condicdo incrivel que
aquele espaco tinha de luz natural e como a gente
explorava sé luz natural, porque era uma camera
gue ndo era camcorder era uma videocamera
separada, entdo era tudo fixo, tudo era plugado
[...] entdo tinha momentos muito sem direcdo, sem
autodirecdo, sem direcdo de outro, em que a gente
ficava sé explorando o espaco, musica e essas
pecas gque a gente tinha produzido, quase todas de
pldstico. (Koch, 2020, a)

O fato de ndo ter muito roteiro para nada era bom,
eram umas colaboracdes as vezes acordadas,
mas normalmente involuntdrias, quando vocé via
estava fazendo alguma coisa com alguém e ndo
sabia muito onde ia dar, as vezes ndo dava em nada
(Koch, 2020, b, p. 62).

Em um olhar de sobrevoo presenciando a
playlist, vemos um /ooping de transparéncia
e luz, sdo multiplos planos com a presenca de
corpos femininos suspensos no espaco, sendo
componentes da instalacdo projetiva, que
incorpora a danca em diferentes passagens e,
nelas, a acdo dancada envolve objetos e conteddos
ampliandoossentidos.Nasalaosomdosdiferentes
aparelhos misturava-se noambiente, gerando uma
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Figura 5 - Still de video, acdo: Lucia Koch, cdmera: Elaine Tedesco, 1988.
Fonte: Acervo da autora.

impressdo de sequéncia, como escreveu Vinhosa
(2020, p. 301): “A sensacdo de continuidade (...)
se aprofunda com a percepc¢do de que o tempo de
duracdo da performance coincide ndo somente
com o da duracdo do video, mas também com o
transcorrido na vida do espectador”.

ALGUMAS CONSIDERAGOES FINAIS

Um dos aspectos fundamentais de nossa forma de
trabalhar as videoperformances é a presenca do
gesto, dirigido através do movimento de camera.
O que acontece de um lado e de outro da camera?
A mado na camera - faz de si também uma danca,
um circuito de energia, cujo gesto dirige-se a
partir dela e vé os outros corpos em movimento,
resultando em imagens que explicitam a dupla
performatividade, ou seja, a inter-relacdao
entre guem performa e guem grava. Ver pelo
visor ou pelo monitor, acionar a camera para
gravar, estender o gesto com o enquadramento,
aproximar-se do corpo da outra, sentir a acdo,

escolher guais os movimentos de camera, quais
0os gestos corporais que devem seguir quem
performa? Tudo isso é também performar, tendo
a camera como a primeira interface performativa.
A segunda serd o monitor ou projetor, que atualiza
aimagem para quem a quer assistir.

Ao problematizar as acbBes para a camera,
ponderamos que a camera por si ndo é a quem
se dirige uma videoperformance. Como aparato
mecdanico ou digital, poderia ser lida como uma
primeira interface, a segunda interface seria
o aparelho transmissor ou projetor. Em uma
abordagem complementar, tais interfaces sao
dispositivos de transmigracdo das acdes corporais
avirtualizacdo da corporeidade, corpos luminosos,
presentificacdes reatualizaveis.

A projecdo de video é luz e precisa de superficie,
tateabilidade, luminosidade e uma grade
texturizada impregnam-se ao anteparo. Quando
percebemos essa luminosidade é fracionada,
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radiante, cintilante. Considerando a premissa
- todo o /ooping de exposicGdo propBe uma
desconstrucdo de inicio e fim, é para ser visto
pelo meio, se esperamos ou ndo alcancar as
extremidades para alguma compreensdo, é uma
opcao dada a priori. Escolhemos intercalar os
videos de diferentes autorias e os experimentos
diretos; os que tinham som préximos aos sem
dudio. A situacdo de /ooping projetivo instalado
no espaco de exposicdo propunha aos visitantes
gue eles se movimentassem, experienciando
aproximacdes e afastamentos, os dois bancos
posicionados diante das projec8es e da televisdo
convidavam para uma pausa, como uma abertura
de acesso aos conteldos dos videos.

Trinta e cinco anos apds as nossas primeiras
atitudes exploratérias com a cdmera de video,
tateando o que seria videoperformance, editar
e apresentar a playlist com as demais obras e
documentac¢bes do “Estudio 88" na mostra “Hora
de Dancar" propiciou uma situacao performativa
singular, o passado parecia, aos novos olhares, ter
acontecido ontem.

NOTAS

01. O video pode ser visto na pagina MARTHA
PAGY Escritério de Arte, YouTube. Disponivel
em:  <https://youtu.be/HqvTGOeZGBA?si=7YO_
equjfMnwcbeT>. Acesso em: 2 out. 2023. No site
da galeria Murilo Castro, onde, em 2017, realizou
a exposicdo individual A histdria da videoarte no
Brasil, na obra de Anna Bella Geiger 1974/2017, o
video é indicado como dois trabalhos distintos:
Passagens | (9 min) e Passagens Il (5 min. 50
segs.), apenas a terceira parte.

02. E a escadaria do Instituto Benjamin Constant
(IBC) é uma tradicional instituicdo de ensino para
deficientes visuais localizada na cidade e Estado
do Rio de Janeiro, no Brasil.

03. O excerto de video analisado pode ver
visualizado no canal de André Parente, no
Youtube. Disponivel em: <https://www.youtube.
com/watch?v=m5eS9z-KViw>. Acesso em: 2.
out. 2023.

04. Eat Me (16mm e 35mm, 9:00 min, 1979)
(Canongia, 1981, p.43); E£at Me (1975) (Parente,
2007, p.31) no site do Hammer Museum

(16mm/35mm, cor, som, 9:00 min., 1975). Eat Me:
a gula ou a luxdria (20 min, cor, mudo, super-8,
1976) (Cocchiarale, 2007, p. 109).
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LUZES, CORES, MUSICA E ACAO: M X M EM PERFORMANCE

LIGHTS, COLORS, MUSIC AND ACTION: M X M IN PERFORMANCE

Resumo

Os artistas Mirella Brandi e Muep Etmo (M x M)
manipulam luzes, cores, sons e eventualmente
corpos no desenvolvimento de seu trabalho.
Este ensaio percorrerd seus experimentos
de sons e luzes para explorar os campos da
arte por eles visitados. Considerando que as
performances emulam instalacées, espetdculos
dramaticos, eventos musicais etc., sera
investigado o hibridismo praticado resultando no
deslocamento de recursos expressivos. A luz, por
exemplo, pode sobrepor sua vocacao original de
dar a ver e esconder, ficando imantada de uma
poténcia dramaturgica. Parte-se de estudos da
performatividade e narratividade para desvelar
0os cruzamento e acoplamentos de formas
expressivas dos campos das artes explorados
pela dupla.

Palavras—-chave:

Artes da luz; performatividade; narratividade.

APRESENTACAO: HIBRIDISMOS
E PERFORMATIVIDADE

Fumaca, luzes e sons sdo as principais fontes de
criagdo da dupla Mirella Brandi e Muep Etmo' (M
X M). Neste artigo exploramos suas ferramentas
do fazer e o percurso de seu contato com as
artes a partir da educagdo formal e da pratica.
Percorremos nas performances audiovisuais a
presenca de qualidades artisticas experimentadas
de forma intuitiva e como processo de reflexao.
Suas criacdes partem de eqguipamentos os mais
variados. Eles lancam mao de estruturas caras
e complexas ou apenas o possivel em certas
ocasides como um projetor, fumaca e piano.

Patricia Moran
ECA/USP

Abstract

Artists Mirella Brandi and Muep Etmo (M x M)
plau lights, colors, sounds and eventually with
dancers’ bodies in the development of their
work. This essay will cover its sound and light
experiments to explore the fields of art they
visited. Performances emulate installations,
dramatic spectacles, musicals events, efc. The
hybridism of this practices will be focused on
the perspective of the displacement of media
original vocation. Light, for example, instead
of showing and hiding objects or persons,
becomes magnetized with a dramaturgical power.
Performativity studies and narrativity reveal the
crossing and coupling of expressive forms of the
fields of the arts explored by the duo.

Keywords:

Light arts; performativity; narrativity

Mesclam as materialidades analdégica e digital,
em alguns momentos apenas uma ou outra, e
a fusdo de técnicas de criacdo presentes nas
artes da cena, da dramaturgia, da musica e das
artes visuais, sejam elas esculturais ou 6ticas. A
formacdao de ambos, notadamente de Brandi, lhe
confere experiéncia para utilizar os fundamentos
expressivos de meios tradicionais de uma forma
organica. O movimento de refletores de luz, por
exemplo, pode ter uma existéncia em si, ser o todo.

O pioneiro designer de luz Adolphe Appia foi
responsdvel por estabelecer uma das primeiras
reflexdes sistematizadas sobre usos da luz para
trazer a existéncia formas de espaco. Ele pensou

293 Arteriais | revista do ppgartes | ica | ufpa|v. 10 | n. 16 | Jan./Jun. 2024



a iluminacdo do teatro operistico Bayreuther
Festspielhaus concebido por Richard Wagner,
cuja construcdo se iniciou por volta de 1850 e foi
concluidaem1872. Appiainauguravaopensamento
sobre a luz e langava as bases para se incluir sua
presenca e 0s seus papéis na dramaturgia, e para
além dela. A concepcdo teatral de Wagner visava
ao gue ele chamou de teatro total, a fusdao entre
as artes para levar o espectador a um estado de
imersdo. Coube a Appia utilizar a luz de modo a
apagar o entorno, valorizar o palco ou destacar um
elemento da cena, de modo a dirigir a atencdo da
audiéncia e lhe proporcionar o mergulho proposto
pela arte total. Appia utilizava a luz para realcar a
profundidade de campo e as linhas horizontais do
espaco da apresentac¢do. Para ele "o movimento
da luz transforma o espaco para que o homem
ocupe um lugar, tornado mdvel e vivo pela acao
da luz. Assim, aquilo que era, em sua origem,
estdtico, entra em acdo, ganha vida e vira actante
da cena ou aquilo que Appia chama primeiro de
luz ativa e, depois, de luz viva' (Appia, 1968
apud Forjaz, 2021, p. 9, grifo da autora). Appia
aborda a luz como uma ferramenta dinamica,
em movimento que d& existéncia ao espaco, mas
ainda a servico de "vivificar"? o ator e o espaco. No
trabalho de Mirella e Muep a luz é a protagonista,
cuja existéncia é garantida pela fumaca e o ritmo,
gue existe em relacdo com o som, seja o0 encontro
de complementariedade ou de contraponto.
Ao adotar a luz e fumaca como matéria-prima
visivel, estd nas filigranas da manipulacdo desta
materialidade a dindmica da apresentacao.

Mirella Brandi é designer de luz, artista multimidia
e diretora artistica formada em artes visuais,
artes cénicas e desenho de luz pela CityLit
London. A arte frequenta seus horizontes desde
a infdncia quando se inicia na danca prosseguindo
até a adolescéncia. Hoje ainda responde pela
iluminacdo de espetaculos de dpera, situacdes
nas quais a luz visa a outro fim. A luz da épera é
suporte, encontra-se a servico da cena, enfatiza
visualmente a dramaturgia do texto e, também
a expressdo vocal do profissional lirico. Estd ali
para dar a ver os cantores e de forma inequivoca
destacar o personagem em foco - aquele que
se expressa - comentando com a iluminacdo o
tom dramético pretendido. Nas artes visuais se
interessou pela construcdo de algo como uma
iluminacdo reversa, descolada da funcionalidade

de certos projetos cénicos. A arte da luz é uma
constante na histéria da arte® e sua relagdo com o
som é objeto de investigacdo em decorréncia das
mudangas tecnoldgicas, do local da apresentacao
e estrutura material da producdo, a dupla M x
M adota variados percursos poéticos. Ele é que
executa os instrumentos analdgicos e programa
segundo as necessidades da performance,
consegue orquestrar os elementos da cena
desenvolvendo partituras vagas em termos de
notacao, e claras como proposta de percurso e de
articulacao sonora, visual e de eventuais artistas
do corpo e video. Oferece, assim, uma base
indispensdvel aos voos exigidos pela performance.

Os eventos da dupla desconhecem fronteiras
ou pertencimento a campo de criacdo. Artistas,
criticos e filésofos repetidamente observam a
fragilidade de perspectivas calcadas em meios de
criacdo ou campos das artes, ou seja, fronteiras
entre artes visuais e do som, entre a projetos
escultéricos e sonoros ou dramaticos nao
resistem.* Desde o modernismo ja se experimenta
o0 cruzamento de artes e a emulacdao de uma
pela outra, como o artista visual Paul Klee ao
evocar a musica pelo movimento da figuracdo na
antoldgica pintura Fuga em Vermelho (1921), neste
caso estamos diante de uma obra emulando a
outra, artes visuais e musicalidade em evidéncia.
Visualmente existem os meios unidos. Ha ainda
casos de sobreposicdo de meios e campos criando
uma obra com fronteiras indiscerniveis. Certas
experiéncias do cinema expandido nos auxiliam a
concretizar o acoplamento entre meios distintos
de praticas de emulacdo de um meio pelo outro.

Retomo, a titulo de exemplo, as conhecidas
esculturas de Nam June-Paik de televisdes, ou
a suas performances com o video e a presenca
fisica da musicista Charlotte Moorman tocando
seu violoncelo conectado a pequenos monitores
e aos sintetizadores por ele controlados. H3 um
hibrido, estruturado segundo a performance
musical, do movimento das imagens etc. O
corpo nu de Charlotte se entrega a musica com
reveréncia, lanca um sinal oposto ao da nudez,
se concentrando ritualisticamente no ato de
tocar, conectada a instrumentos analdgicos e
digitais. Evento audiovisual em que a existéncia
de cada elemento, ou campo expressivo pensado
isoladamente, ndo define, descreve ou torna
compreensivel o trabalho. A performance mescla
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e explora elementos expressivos cuja juncao
desagua em conjuntos de hibridos, como a TV
no seio e a sonoridade amplificada do violoncelo
adulterado. Afirma-se e nega-se 0S campos
por onde se passa, “provoca uma “colisdo de
diversos quadros de referéncia, e ai alcanca uma
concepcdo estética” (Fisher-Litte, 2008, p. 26).
Esta & a acepcdo de Fisher-Litte de performance
gue nos auxilia a ler Paik e algumas performances
de Mirella e Muept.

Essa forma da arte tem alguns marcos temporais,®
momentos na histdria que houve uma énfase nos
hibridismos, com a mescla e sobreposicdo de
fronteiras e o esgarcamento da prdpria nocado
de meio. O jogo entre fronteiras é exemplar no
modernismo noinicio do século XX, principalmente
em movimentos como o dadaismo e futurismo,
mas ainda hd meios e um projeto utdpico de
futuro a ser alcangado. Ja nos anos 1960 explora-
se radicalmente o corpo em performances e
simultaneamente hd a emergéncia do video como
materialidade para a criacdo artistica. A décadade
1990 consolida e possibilita materialmente mais
amplo leque de mesclas, assemblage. O advento
do inicio do uso generalizado de computadores,
e cameras de filmagem acessiveis aos artistas,
é um facilitador da mescla, quando a plataforma
de trabalho converte por si sé imagens, palavras
e sons em dados. J& ndo estamos diante de um
meio - como sugere a terminologia para definir
a plataforma onde se organizam e trabalham
os dados, sejam eles audiovisuais, textos, fluxo
do poder publico sobre transito, movimento
migratério ou qualquer outro dado - mas diante de
um ambiente. Podemos ainda pensar em termos
de meios quando todas as possibilidades poéticas
podem se relacionar como nimeros? A forma final
dos ndimeros deixa de ser pressuposta e trata-se
de projeto poético.

Se em termos materiais hd um hibridismo entre
artes visuais, musica, literatura e teatro, o
processo criativo tende a ser realizado em/como
performance, ou seja, como evento ou objeto que
se constitui em ato. Sua concepc¢do e formulacao
muitas vezes é anterior a apresentacdo publica,
mas a relagdo de retroalimentacdo estabelecida
com o publico e o grau de abertura do evento/
objeto ganha existéncia apenas em ato. Erika
Fischer-Lichte nomeia como Virada Performativa
a inscricdo da performatividade como gesto na

arte. Ela percorre a tradicdo americana e europeia
propondo a performativo como uma estética
(Fischer-Licher, 2008, p. 29), um modo de ser e
fazer,deseunirpublicoeartistasemumaespéciede
corrente de retroalimentacdo. A performatividade
é a performance como algo que se da em ato. No
Brasil a performance era adotada e nomeada por
artistas brasileiros como Anténio Manuel® como
uma forma de resisténcia a representacdo, acao
priorizando os atos e sem reivindicar filiacdo com
a linguagem consolidada, com o estado da arte
reconhecido (Bastos; Moran, 2020, p.63-69).Hana
performance um movimento de se apagar lugares
como de sujeito e objeto, seja pelas ja& vencidas
provocacdes do artista ao publico ou pela maneira
de lhe enderecar o trabalho, ainda informe e
repleto de lacunas, demandando a existéncia de
alguém ativo para inventa-la. A performance de
Mirella e Muep solicita um publico ativo, uma vez
gue os realizadores tém uma proposicdo, mas
sua existéncia dependerd de como o trabalho é
construido pela audiéncia. A fumaca e a luz pouco
codificadas apontam para uma experiéncia de
construcao em uma obra aberta.

OP1

Op 1é o primeiro trabalho de Mirella e Muep em
parceria com a pesquisadora e artista do corpo
Laly Krotozinsky e o realizador de video Rodrigo
Gontijo, cuja apresentacdo é marcada pelas
dimensdes de hibridismo e performatividade
mencionadas. Tomando a arte 6ticacomo filiacdo
evidenciada no titulo do trabalho, eles exploram
simultaneamente a desorganizacdo visual
presente no projeto da arte calcada em jogos
fisioldgicos desorganizadores da apreensdo do
mundo. Ha jogos do ver e ndo ver estimulando
a imaginacgdo narrativa do publico e propondo
um trabalho cuja duracdo e desenvolvimento
nos colocam diante de uma espécie escultura
viva. H4 uma mancha, um corpo, uma cor na
cena, sua identificacdo imediata é um desafio.
No lugar da clareza para o visionamento da
personagem bailarina ou da cena, a falta de luz
predomina. Lentos movimentos de Krotozinsky
levantam duvidas sobre sua proépria existéncia,
estimulando a atencdao para a apreensdo do
gue estd sendo apresentado. A pouca luz inicial
abre a retina, o olho mais sensivel e o entorno
negro levam o espectador para dentro do
trabalho. O ver em guestdao aguca a presenca.
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Figura 1 - Op 1 - Lali Krotoszynski. Espaco. Video. Corpo.

Ha uma foto levemente ondulada ou um video
em camera lenta, uma cena? O estatuto do ver é
indagado. Estimulos rarefeitos criam um estado
de alerta no espectador, a confirmacdo de sutil
movimento aciona um estado de espera de
outro movimento. Houve movimento? Aciona-se
a prontidao. O corpo presente no palco, ao se
destacar como existéncia, afirma-se escultura
viva. O lento e compassado movimento
ritualistico é performativo, provoca ao deixar
emergir uma série de indeterminacdes, entre
elas, a confusdo, movimento e cena estatica,
a presenca de figura humana e video; e o
cldssico frente e fundo, que instala indagacdes
sobre o que é visto. Outro aspecto a se perder,
momentaneamente, ao perder a materialidade
da producdo, é a conexdo com a realidade.
Mirella alcanca o estranhamento que persegue,
conforme ela coloca: "quando transforma
a fonte de luz e o modo como a utilizamos,
alteramos o comportamento do que vemos, e,
consequentemente, nossa percepcao de mundo
se modifica” (Brandi, 2015, p. 48). O ver ndo é
dado, é construcdo, que como a performance,

acontece e se modifica em ato. O espectador
estd assim colocado em posicdo de procura, de
apreensdo daquilo que vé (Figuras 1, 2, 3, 4, 5).7

O ilusionismo das artes visuais é um dos caminhos
do trabalho. Relaciona-se a uma tradicdo na
histéria da arte de exploracdo de cores, luzes, e
seu movimento atravessando o século XX com
o artista russo e professor da Bauhaus, Laszld
Moholy-Nagy, e seus objetos, passando pelas
esculturas do brasileiro Abraham Palatinik e
espacos de Hélio Oiticica, dos venezuelanos Carlos
Cruz-Diez e Jesus Souto, bem como do americano
James Turrel. Estes realizadores exploram o
poder da luz de transformar a visdo e a percepcao
do entorno. Os espacos de Oiticica, Cruz-Diez e
Turrel sdo tateis, experimentos fisiolégicos sobre
a composicao das cores e a percepcdo, uma aula
de 6tica e sobre o ver, 0o ndo ver e algumas ilusdes.
Moholy-Nagy e Palatinik exploram o movimento e
a evolucdo das formas e cores em seus objetos.
Exceptuando-se Turrel, todos ainda adotam
objetos como referéncia, ainda emulam campos
de criacdo. Turrel faz do espaco uma escultura
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Figura 2 — Op 1 - Rodrigo Gontijo e Lali Krotoszynski. Video e Corpo.

Figura 3 — Op 1 - Lali Krotoszynski. Escultura-corpo.
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Figura4 - Op 1 - Corpo, espaco, luz e video mesclados e visiveis.

Figura5 - Op 1 - ver o ndo-ver.
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viva previamente programada, pois a experiéncia
em grande parte dos seus trabalhos se repetirg,
entramos em um espaco de cor cuja experiéncia
foi calculada, e ird explorar objetivos tateis
previamente planejados. Op 7se d& ao vivo, cada
apresentacdo é singular e depende do espaco
fisico, dos artistas e publico presente.

Este trabalho mescla qualidades das artes,
pertencendo a todas e delas se distinguindo. Mas
pode ser uma escultura 6tica, como a de Abraham
Palatinik que estabelece o lugar do espectador, ou
mesmo 0s objetos esculturais mdéveis de Moholy-
Nagy dispostos no teto, novamente o onde e como
ver integra a obra. Op 7é uma escultura montada
em uma arena e em outra ocasido em um palco
italiano.® O lento movimento da dancarina remete
ainda a uma instalacdo viva. Seu corpo é visivel
como integrante da ilusdo provocada pelas listras
do video projetado, e reforcada pelo figurino
gue inventa uma criatura. A roupa da danca, em
certos momentos, cobre a cabecga, enquanto a
madao se apresenta lateralmente. A performance da
criatura evolui, do rosto escondido a contorcdes
gue retiram a referéncia de quem a vé, um pedaco
de corpo aparece e a maestria do movimento em
camera lenta desorganiza as referéncias especiais.

Op 1é e ndo é a performance de um corpo. E e ndo
é uma escultura. E e ndo é uma instalacdo. Uma
performance audiovisual 6tica que, como muitos
dos trabalhos da dupla, langca mao do ver e o ndo
ver, bem como de diversas sensacdes possiveis,
para propor uma experiéncia sensorial.

Inquietos artistas e cientistas investigaram ha
séculos, e ao longo de séculos, possibilidades de
encontro entre cores e sons, caminho também
percorrido por outros realizadores do Brasil. A
materialidade das cores esteve em filtros coloridos,
tintas, pigmentos, 6leos etc. Em luzes projetadas
por velas, rebatidas da luz natural, com projecdes
da 6tica e até mdquinas computadorizadas de alta
resolucdo.’ Op 7é o inicio da pesquisa de Mirella e
Muep com luzes em movimento, cores, fumaca e
som, neste momento contando com a participacao
de Rodrigo Gontijo, também envolvido com
performances audiovisuais e que agregou o
video ao trabalho e com a artista do corpo Lali
Krotozinsky. Uma espécie de ser e ndo ser imanta
o trabalho, afinal, uma escultura no palco é um
paradoxo, a escultura é volumétrica e ocupa um

espaco fisico que pode ser explorado pelo publico,
como bem colocado por Fisher-Litte (2008, p. 26)
gue sugereumencontrode qualidades expressivas,
resultando na concretizacdo e acoplamento
de vetores de invencdo. Corpo em movimento,
musica, video e luzes em um espetdculo escultural
e performatico.

TRILOGIA NARRATIVA

A Trilogia das Cores é uma série de ftrés
performances ao vivo. Através de seu
desenvolvimento, gue ocupou anos na carreira dos
dois artistas, observa-se uma experimentacdo que
aponta um caminho claro em termos conceituais.
Houve modificacdes e adaptacGes motivadas por
escolhas poéticas e pelo encontro com o publico,
mas o ponto de partida visava cristalino projeto.
A proposicdo inicial amadureceu na resisténcia
e manipulacdo dos materiais com as estruturas
de realizacdo as mais variadas e, claro, com a
resposta recebida pela audiéncia. O processo de
criagdo acontecia intuitivamente, partindo-se
da vontade de se realizar uma performance com
materialidade sutil, como uma luz sustentada por
fumaca e som. Estes protagonistas inventavam o
ambiente expositivo, jogando com a percepgado do
espectador, jogo este sentido por quem via, uma
vez gue as pequenas revelacdes da forma, das
varia¢8es de cor, dainvisibilidade e de sua ativacao
sonora, se davam pelo contato e mergulho nos
materiais colocados em movimento a partir de
ritmos visuais e sonoros.

O trabalho de pesquisa se inicia em 2010 com
Cinza, seque a performance Branco em 2012, e
a Ultima Cor-ndo-cor é Chumbo, desenvolvida
e apresentada em 2015. Cada performance
relacionava-se a um sentimento, a escolha dos
nomes das performances visava neste momento
0 que é persequido pela dupla: o inespecifico,
a abertura a imaginacdo e a experiéncias
de mergulho nas intensidades propostas e
modulac¢des desenvolvidas na performance. Neste
momento, o trabalho visavaacriacdode narrativas.
Em entrevistas, os artistas mencionam pensar na
modulacdo do evento a ser apresentado a partir
de histérias ndo expressas por enunciados verbais,
mesmo quando havia um roteiro subjacente a
apresentacado. Nos primeiros trabalhos o roteiro
da performance |lhes ajudava a conceber o todo
e suas modulacdes e intensidades, um guia para
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Figura 6 — Cinza e a desorganizacdo do espaco visivel.

propor relacdes entre as cenas. Naquela ocasido
partiam de uma histéria para a audiéncia ao supor
gue, assim, o espectador partilharia o caminho
narrativo proposto. Procuravam a “partir deles
préprios, uma histéria complexa. O roteiro nunca
foi aberto ao publico, pois, a intencdo era que
os espectadores construissem a suas proprias
interpretacdes” (Von Poser, 2016, p. 61). O publico
apontou um caminho ndo ensejado, a inexisténcia
de unidade de compreensdo, de partilha de uma
histéria. Havia sim a experiéncia de juntos viverem
aqueles momentos, partilhavam-se impressdes,
leituras sobre o visto, mas nem sempre enunciados
(Figuras 6,7 e 8).1°

Haver ou ndo dramaturgia é uma indagacdo
recorrente no processo e obra da dupla. Em certos
momentosanarrativafoiafirmadacomonecessaria
para guiar o trabalho, em outros negada, em um
terceiro considerada questdo supérflua, uma vez
ser tdo heterogénea a apreensdo do publico, que
pode ser tornar supérflua na criacdo. Se os dois
imaginavam uma certa histéria, costumavam
ser surpreendidos pela audiéncia com uma série

de outras, afirmadas e defendidas como as
verdadeiras. Em entrevista a Victéria Boni, Von
Poser coloca:

MuepEtmo: A gente comegou comumadramaturgia.
Mas agora sdo sensacdes, e sentimos que vamos
indo intuitivamente. Ndo tem uma histéria, como
jd teve Mirella: Algumas tém histéria e outras
ndo, algumas tém mais, mas o foco é sempre a
sensacdo. Por exemplo, o FOBIA é bem focado, ele
tem um tema bem especifico, ndo tem uma histéria.
Depende do projeto. A no comeco precisdvamos
criar uma histdria para nés mesmos, para termos
uma base se conducdo dali (Von Poser, 2016, p. 117).

O trabalho Fobia mencionado por Mirella como
exemplo de performance com histéria teve uma
série de versGes e nomes. O primeiro, Fobia,"
é de 2014, no mesmo ano é desenvolvida e
exposta a instalacdo Crushfobia;'? dois anos
depois é a vez de Ffobia Setor I° e em 2018
Ffobia Setor, com estreia em Berlim dois
anos depois. Esta série de instalacdes de/
com danca e performance audiovisual adota
procedimentos comuns as vanguardas ao
nomear a obra-evento. O titulo é carregado
com o conceito ou tema do trabalho e mesmo
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Figura 7 — Cinza, alto contraste e a sugestao de oposicdes.

_‘4.‘-_ -

Figura 8 — Cinza e a desestruturacdo de um estado de coisas.
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guando inexistem enunciados e enredos a
serem seguidos, hd nele uma sementeindicando
sentidos em potencial, vale lembrar serem estes
significados sugeridos para a audiéncia no
titulo e nas intensidades da musica, velocidade
da luz, ou sua profusdo em um excesso de
fumaca. O ser humano é feroz produtor de
simbolos e analogias, imagens o ocupam e
ele assim ocupa o universo de imagens claras,
mesmo onde elas sdo indefinidas. As nuvens,
assim como objetos abstratos, constituem-
se em caso cldssico de suporte a imaginacdo
criadora. O universo de referéncias de cada
ser produtor de imagens e consequentemente
de simbologias, lhe ajuda em seus voos e
associacfes. O desenvolvimento da experiéncia
na instalacdo ou performance passa a ser
lido na perspectiva do titulo e uma mirfade de
histéria possiveis sdo disparadas e colocadas
em circulacdo pela audiéncia. Um titulo e
uma ambiéncia marcada temporalmente pela
musica - que define intervalos e intensidades -
e por luzes e fumaca - que desenham espacos
de ver e ndo ver - confere ao local onde sedao
trabalho uma dramaticidade de claros e escuros
e relacionada aos ataqgues sonoros. A musica
é assim a base temporal das intensidades
propostas, e o tempo é estruturante de
gualquer dramaturgia. No seu encurtamento e
alargamento hd propostas de como e quanto ver
e experimentar corporalmente o espetdculo.

Hd uma série de acepcdes de narrativa e
narratividade, um elemento comum a todas é a
temporalidade. Algumas remontam a Aristételes,
cuja leitura dominante parte da modelagem
de géneros e com eles uma série de definicOes
relacionadas a personagens, a estrutura da
fabula e ao desenrolar dos acontecimentos. O
tempo suporta a passagem de eventos e lhes
confere coeréncia interna, seja como sucessao,
seja por saltos temporais. Séculos depois,
especialmente por volta da década de 50 e 60
do século XX, o estruturalismo propunha uma
leitura da narratalogia a partir de tipos textuais,
de caracteristicas e funcdes das personagens e
o0 modo de articulacdao do enredo. O escritor e
critico literario Maurice Blanchot descortinava
a época outra abordagem do ser narrativa,
sua perspectiva acolhia formas artisticas e de
existéncia de relagdo ao mundo, partindo do

entorno e como ele modifica guem o experiencia.
Essa modulacdo é tempo e espacgo impresso nos
corpos, objetos e escrita.

E na potencialidade de pequenas mudanc¢as como
um curto deslocamento, ou na renovacao do
olhar ao se deparar com situacdo que passaria
desapercebida caso ndo estivesse circunscrita,
0 mundo se organiza. Para Blanchot (1987) os
fazeres encontram-se plenos de narrativas,
enfrentar a pagina em branco na criacdo de um
texto é narrativa, assim, o mundo proposto pela
literatura tem para ele uma certa autossuficiéncia,
uma existéncia em si. A narrativa ndo esta
necessariamente na verossimilhanga e em
relacdo a um real, existe como mundo do autor:
"“a obra - a obra de arte, a obra literdria - ndo é
acabada nem inacabada: ela é" (Blanchot, 1987,
p.12). A escrita extrapola o mundo das regras.
A invencdo pode significar o rompimento das
regras e da inteligibilidade direta, em prol da
poesia e invencdo. A pdgina em branco tem uma
narrativa anterior a escrita e impressa sera no
gue estiver sendo escrito. As narrativas com as
guais Blanchot dialogava™ buscam uma existéncia
calcada em seus autores. Os passos para existir se
fazem nela presentes, seus processos em diversos
momentos estdo expostos, e em vez de um texto
direto e esclarecedor do seu percurso, muitas
vezes se estrutura pelas duvidas levantadas. “Na
literatura, a ambiguidade é como entregue aos
seus excessos pelas facilidades que ela encontra,
e esgotada pela extensdo dos absurdos que
pode cometer” (Blanchot, 1997, p. 327-328). A
narratividade é um motor perpétuo como sugere
jd otitulo de L'Entretien Infini®> traduzido no Brasil
com "“A conversa Infinita", algo no tempo continuo,
uma aparicao maior que a escrita, a performance
ou qualquer arte. H4, assim, uma marcacdo no
mundo e contar algo ou ver/ouvir uma narrativa é
uma forma estética de inscricdo no mundo.

A primeira performance da trilogia foi Cinza,
apresentada em 2011 no teatro Oi Futuro de
Ipanema, Rio de Janeiro. A criacdo do trabalho
estd calcada na tentativa e erro. O retorno
deste trabalho serviu de gatilho para a dupla
desenvolver “narrativas”. O que eles denominam
narrativas sdo experiéncias do publico de
encontro com a vivéncia de estar mergulhado
em um ambiente. O publico estd em diversos
lugares simultaneamente. Encontra-se sentado
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Figura 9 — Trabalho artistico Branco. Fotografia de Ricardo Ferreira.
Fonte: Site M X M Il mirella brandi x muep etmo?®

em uma cadeira em um teatro, olhando para
um duas pessoas que conduzem o espetdculo.
Nesta situacdo ele supostamente encontra o
afastamento do palco italiano, pois assiste ao
desenvolvimento das cenas do lado oposto a
guem a executa e em situado um pouco mais
abaixo. A distribuicdo da cena e do publico remete
ao teatro classico. No entanto, a acdo ndo se
restringe ao palco, o publico é ao mesmo tempo
um observador e integrante da cena. A evoluc¢do
das luzes e som ndo respeita os limites do palco.
Em cada lugar da sala o espetdculo propicia um
entorno, o mesmo vale para a apresentacdo de
Branco. O lugar especifico de cada espectador
sugere assim certa evolugdo da forma e encontro
com a luz, mais ou menos agressivo em funcado
de como ela se dirige aos olhos. Neste aspecto
mesmo imerso no trabalho, o espectador
apreende fragmentos.

Hanolugarnarrativode Mirelae Mueptoumdidlogo
com a proposicao de Blanchot (2001). Perseguem
a narratividade, mas estdo abertos ao mundo, ela
existe como espacialidade. E o movimento das

luzes e a construcdo musical que se colocam na
constituicdo da narrativa, logo, € o movimento,
a mudanca de um estado como proposta a ser
observada pela audiéncia. Utilizam a luz como
linha, ponto e plano, a musica como possibilidade
de ataque, ou seja, promovem um mergulho nos
fundamentos da criacdo plastica, arquitetonica
e destes elementos minimos estruturam
intensidades narrativas, repetindo, ancoradas
por sons. O ponto, a linha e o plano sao o ponto
de partida da arquitetura, da criacdo plastica,
sendo adotados agqui como materialidade, como
forma da chegada, como processo e presenca no
comeco, meio e fim. Vislumbra-se sua existéncia.
A performance toma como ponto de chegada, o
ponto de partida de diversas gramaticas da arte.
Robert Henke explora os principios das artes
visuais e do pensamento sobre o espaco em suas
performances com raio laser, mas as formas
possiveis e pretendidas por sua materialidade sdo
de outra ordem.

Os encontros para o trabalho, principalmente
as apresentacdes em si, sdo ocasides em que
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Figura 10 — Trabalho artistico Branco. Fotografia de Ricardo Ferreira.
Fonte: Site M X M lll mirella brandi x muep etmo.”

-

Figura 11 - Trabalho artistico Chumbo. Fotografia de Fabricio Remiggio
Fonte: Site M X M Il mirella brandi x muep etmo.!®

Contextos e Préticas do Audiovisual Experimental 304




a performance ganha ritmo, se formaliza,
recebendo algum ajuste. O curioso e perverso
é que pode ndo haver a mesma apresentacdo
novamente. Ainda marginal aos circuitos,
as performances sao abrigadas por certas
instituicdes de cultura e por festivais de arte.
Quando se repete a apresentacdo, é muito
comum acontecer em outro espaco fisico,
impactando um de um evento audiovisual
cuja existéncia relaciona-se a exploracdo do
espaco. Se 0 espaco é outro, produzir o mesmo
efeito pede organizacdo do todo, e é pelas
partituras que eles se organizam. Agora como
uma orqguestra cria-se o todo, também possivel
pelo tempo de trabalho em conjunto, pela
comunicacdo silenciosa e pactos estabelecidos
para quando algo ndo acontece segundo o
planejado, como por exemplo uma ocasido em
gue o computador precisou ser reiniciado e o
tempo de espera do publico foi de mais de dez
minutos. Se mantiveram coesos sustentando o
siléncio com presenca, atitude de concentracao.
O tempo de espera modificou a recepcdo por
parte do publico tendo sido incorporado a
apresentacdo sequinte. Audiénciae performance
se retroalimentando.

NOTAS FINAIS PARA NOVAS ABERTURAS

Dramaturgia, artes da cena, projecdes
sonoras, presenca de artistas do corpo, jogos
visuais ilusionistas, musica. O todo constitui
a performance audiovisual. A pergunta inicial
retoma, ainda podemos pensar em meios?
O trabalho da dupla é um acontecimento
performativo no qual acoplam-se das artes,
algo como um processo de “concretizacdo”
conforme define Simondon. A dramaticidade
de espetdculo miméticos que como uma
partitura musical de intensidades define atos,
reconhecidos como tal em funcdo de certa
similaridade na natureza dos acontecimentos.
A alternancia e repeticdo colaboram na criacdo
de uma “atmosfera” que ja é em si uma cena.
Hd uma modulagdo ritmica na construcdo
do excesso. O espectador encontra-se em
uma caixa de ressonancia experimentado
intensidades e auséncias sem vislumbrar inicio
e fim, sem considerar palpdvel ou hegemonico
um meio, sem reconhecer uma mescla de um
hibrido. Este tema é assunto para outro artigo
jd em curso.

NOTAS

01. As obras dos artistas estdo disponiveis em:
<https://www.mirellabrandixmuepetmo.com/>.

02. Em Forjaz (2021) hd rica producdo
argueoldgica da luz no teatro e sua reinvencao
ao longo do tempo.

03. A luz como arte e pesquisas sobre com
luzes, imagens e sons tém antecedentes
desde o século XVI e remetem a Archimboldo,
Leonardo da Vinci e ao padre jesuita Athanasius
Kircher. Cada época propde originais e formas
relacionadas as perguntas do seu tempo e aos
recursos materiais disponiveis.

04. Essa discussdo serd desenvolvida
com mais vagar em outra ocasido.
Quando o cinema surge discute-se

sua especificidade, principalmente os
modernistas franceses, mas estas defesas
ndo abarcam filmes ou experiéncias das
artes visuais que se estruturam para além
de fronteiras, também desconsideram
casos como esculturas de Michelangelo e
sua dramaticidade. Vive-se um momento
em que a propria materialidade do meio
aponta para o apagamento dos meios, na
medida em que grande parte deles estd
disponivel como dado no computador.

05. Ao se estabelecerem marcos temporais vale
cuidar para ndo tratd-los de forma definitiva,
como responsadveis por inicios, afinal, os
eventos ou movimentos sociais e artisticos
visados pela andlise certamente existiram
antes daguele marco e prosseguem depois. No
entanto, cabe destacar a confluéncia de certas
formas expressivas em determinadas épocas. A
performance e o hibridismo das artes ganham
impulso por volta da década de 20, a grande
década de 60 (inclui o final da década de 50)
e 0s anos 90 do século XX sdao marcos. Rose
Lee Goldberg, Sandra Naumann em Sobre a
musicalizacdo das artes visuais no século XX,
Gulnter Berghaus, entre outros, lancam mao
destes momentos para pensar o acirramento
de mudangas e experiéncias.

06. Sobre o artista ver o site Artealdia. Disponivel
em: <https://www.artealdia.com/News/Antonio-
Manuel-I-Want-to-Act-Not-Represent>.
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07. As fotografias sao de Ricardo Ferreira,
Gil Grossi e Jodo Sal referentes ao trabalho
artistico Op 1. Estdo disponiveis em: <https://
www.mirellabrandixmuepetmo.comp.

08. Estou me referindo a duas apresentacfes as
guais estive presente.

09. As poéticas ao vivo e sua arqueologia sdo
discutidas em diversos ensaios nos arquivos
See this Sound/ (disponivel em: <http://www.
see-this-sound.at/compendium/abstract/78.
htm!>) - curadoria Sandra Naumann - e o
acervo do Center for Visual Music - curadoria
Cindy Kieffer - oferecem um panorama de dois
principais momentos deste percurso na Europa
e América do Norte. Em Bastos e Moran (2020)
experiéncias brasileiras sao cotejadas.

10. As fotografias sdao de de Fabricio
Remiggio referentes ao trabalho artistico
Cinza. Estdo disponiveis em: <https://www.

mirellabrandixmuepetmo.comb>.

11. Disponivel em: <https://www.
mirellabrandixmuepetmo.com/FOBIA>.

12. Disponivel em: <https://www.
mirellabrandixmuepetmo.com/CRUSHOBIA>.

13. Disponivel em: <https://www.
mirellabrandixmuepetmo.com/FFOBIA-SETOR-I>.

14.Franz Kafka, Antonin Artaud, Jorge Luis Borges,
Stéphane Mallarmé, Paul Valery, Virginia Woof,
Samuel Becket, entre outros, compde o universo
de referéncias literdria ao qual ele se dirige.

15. A proposta do titulo sugere um estado de
continuidade, semelhante ao da semiose. No
portugués foi traduzido como "a conversa
infinita”, a traducdo literal é "“a entrevista
infinita”, ambos tratam a narrativa como um
processo continuo, sem marcagfes temporais
como inicio e fim, a rigor, um fluxo de ritmos e
sentidos em mudanca.

16. Disponivel em:
<https://www.mirellabrandixmuepetmo.com>.

17. Idem.
18. Idem.

19. https://www.youtube.com/watch?v=CY1RAS7X74w
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MATOU O CINEMA E FOI A FAMIILIA: GENEALOGIA PESSOAL
ACERCA DE UM PROJETO DE CINEMA EXPERIMENTAL

NA AMAZONIA PARAENSE

KILLED THE CINEMA AND GOT THE FAMILY: PERSONAL GENEALOGY
ABOUT AN EXPERIMENTAL CINEMA PROJECT

IN THE AMAZON OF PARA

Resumo

Este artigo é uma reflexdo sobre o nascedouro,
em 2012, do MATOU O CINEMA E FOI A FAMILIA,
projeto audiovisual de realismo experimental,
criado e gerido pelo autor do artigo, o realizador
e pesquisador Mateus Moura. O artigo tem o
intuito de contribuir com o pensamento sobre o
cinema experimental na Amazdnia paraense no
inicio do século XXI a partir de um texto memorial
reflexivo acerca de trés obras autorais: Jamcine,
Rmxtxtura’se O meu é especial. Refletindo sobre o
cinema-ensaio, o cinema-performance, o remix e a
experimentacdo com midias digitais, o autor, uma
década depois, reflete sobre as escolhas tomadas
em sua iniciacdo artistica, o contexto social no
qual surgiram as obras e a poética brotada desta
relacdo entre arte, tecnologia e vida.

Palavras—-chave:

MATOU O CINEMA E FOI A FAMILIA;
cinema experimental; Amazonia paraense.

INTRODUCAO

Neste artigo reflito, pela primeira vez, depois de
onze anos de experimentacdo, sobre o projeto
audiovisual MATOU O CINEMA E FOI A FAMILIA,
gue soma hoje, em 2023, a participacdo em
setenta e uma realizacBes cinematograficas,
entre curtas e médias metragens, sendo
sessenta e nove delas assinadas por mim como

Mateus Nogueira de Farias Moura
PPGARTES-UFPA

Abstract

This article is a reflection on the birth, in 2012, of
MATOU O CINEMA E FOI A FAMILIA, an audiovisual
project of experimental realism, created and
managed by the author of the article, the director
and researcher Mateus Moura. The article aims
to contribute to the thinking about experimental
cinema in the Amazon of Para at the beginning of
the 21st century based on a reflective memorial
text about three authorial works: ‘Jamcine’,
“Rmxtxtura’s” and “O meu é especial”. Reflecting
on rehearsal cinema, performance cinema, remix
and experimentation with digital media, the author,
a decade later, reflects on the choices made in his
artistic initiation, the social context in which the
works emerged and the poetics that emerged of
this relationship between art, technology and life.

Keywords:

MATOU O CINEMA E FOI A FAMILIA;
experimental cinema; Amazon Parad.

diretor ou propositor, duas como codiretor, e
todas como produtor ou coprodutor.

Além da participacdo em diversas mostras e
saldes, nacionais e internacionais, o projeto foi
reconhecido em 2015, pelo conjunto da obra, pelo
Prémio Seiva - Expressdes Artisticas, na categoria
Realizadores Experientes. Todo o patrimonio
material do projeto encontra-se disponivel no
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canal matou o cinema no YouTube." O canal foi
criado por mim mesmo, conta hoje com 126
inscritos e totaliza 11.126 visualizacdes.

Esta reflexdo se detera sobre o seu embrido,
seu inicio, a partir da descricdo (verbal e visual)
e a reflexdo tedrica de trés incursdes no cinema
experimental: a série jamcine, a série rmxtxtura e
o filme O meu é especial.

UM CANAL QUE SE ABRE

"Passo a me conhecer através do que eu faco, pois
na realidade eu ndo sei 0 que eu sou".

(Hélio Oiticica)

No dia 07 de abril de 2012, ha mais de uma década
atrds, eu abria um canal no Youtube chamado
MATOU O CINEMA E FOI A FAMILIA, que se
apresentava assim:

MATOU O CINEMA E FOI A FAMILIA é uma série e
um canal no Youtube, que experimenta o cinema no
género do realismo experimental. Suas qualidades
ndo provém do “set” de suas ferramentas, trata o
Full HD como a camera de celular: testa seus limites.
Tem fins criativo-destrutivos (enfrentativos),
baseadas na metodologia da “sevirosofia”
(sabedoria do “se vira"). Tem como intuito politico
discursivo insistir no ponto de que todos podem
se expressar audiovisualmente, de que o cinema é
antes uma linguagem que a tal da Arte (esta santa
d'altar que alguns falam, e que poucos podem
tocar). Registro da liberdade em acdo, o desafio
estd entre o humano, a mdquina e o mundo (ou a
familia, o cinema e a morte). Abriga filmes de um
olho com uma camera e filmes de direcdo coletiva.
Filmes de todas as metragens. Como diria Glauber
Rocha, "o cinema sao todos os caminhos”.

No ndo tdo longinquo 2012, os smartphones
ainda ndo haviam se popularizado em Belém
do Pard, e a revolugdo tecnoldgica, expressa
nas entrelinhas dessa descricdo, era a das
cameras portateis. Nessa época ainda filmava
com a minha Sony Mini-dv DCR-HC52. Gravava
nas fitinhas mini-dv e transferia as imagens
para o computador por uma placa de captura.
Durante esse periodo eu integrava ativamente
0 nascente qUALQUER qUOLETIVO, coletivo de
artivistas multimididticos que experimentavam
com performance, intervencdao urbana, entre
outras linguagens, inclusive a “qualquer quoisa”,?
fcaro Gaya, um dos integrantes e fundadores
qUALQUER qUOLETIVO ganhou, em 2010, o Edital
Microprojetos Mais Cultura - Amazdnia Legal
(Funarte) para desenvolver o Projeto Estimacéo,

de performance e intervencdo urbana, inspirado
pelo universo ludico e poético dos Saltimbancos
de Chico Buarque.

Num contexto de juventude sem perspectiva
nenhuma de recursos para fazer cinema aos
moldes do cinema comercial, e jd influenciado
por Cdncer, de Glauber Rocha, Sem essa,
aranha, de Rogério Sganzerla, Hitler do 3°
Mundo, de José Agrippino de Paula, Vicente
Cecim, Hélio Oiticica e, principalmente, por
meus colegas de “quoletivo”, propus, como
parte da experimentacdo do Projeto Estimacao,
experimentarmos o que nomeei jamcine.

JAMCINE

Jamcine: duelo estético a partir do confronto
trindrio camera-atuante-cidade, olho-corpo-
pedra, magquina-espirito-matéria. Instrumentos
em riste, tendo como limite a liberdade da
improvisacdo a partir do tema, e como elo a
eloguéncia no jogo cadtico, na realidade do
presente alucinou-se a busca de uma unidade-
obra, antes diluida em vida. Um feixe de luz sem
corte - um plano-sequéncia - se eternizou, sete
vezes, em sete espacos, tipicamente belenenses".
Assim defini na época o jamcine na descricdo dos
videos postados no Youtube.

Como ja experimentava no meu corpo (e, pelo
olho) o estado de performance, happening,
intervencdo urbana nessa época, eu me
incomodava muito com a representacao
audiovisual do que eu assistia sobre esse
fendbmeno estético. Lembro de videos que
assisti da Marina Abramovic que pareciam
editados pela MTV,®>numa estética de videoclipe
gue me apresentava mais a performance como
uma informacdo do fato histérico, um “teaser
do evento”.

Passei a me interessar em experimentar
audiovisualmente esse “estado de performance”
gue tanto me fascinava. Ndo apenas uma
performance para a filmagem, mas a prépria
obra audiovisual ser o resultado desse encontro
em estado de performance entre o atuante e o
cinegrafista. Preferi utilizar o termo “cinegrafia”
ao invés de “cinematografia”, distinguindo as duas
com metdforas musicais: como se a cinegrafia
fosse mais relacionada a algo como uma musica
de improviso e a cinematografia a uma musica de
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qUALQUER
UOLETIVOD

JAMCINE

17 a 22 de Maio
&3 18:30h

no Cinema Olympia

Figura 1 — Cartaz Jamcine no Cine Olympia.
Fonte: Lucas Gouvea.

partitura. A primeira, mais ligada ao jogo com o
imediato, a segunda, a elaboracdo meditada.

Essa relacdo entre cinema, performance e
musica estd estética e intimamente ligada nessa
experimentacdo, ndo a toa o nome jamcine,
neologismo criado a partir do termo jamsession,
gue se refere as sessdes onde musicistas,
normalmente ligados ao jazz, se encontravam
para improvisar, as vezes a partir de um tema, e as
vezes nem isso. N3o se preparar para o encontro
era a tonica, que buscava a espontaneidade, o
acaso, o ndao-premeditado. Naquele momento eu
estava muito interessado com o que eu poderia
improvisar com a camera como instrumento, e,
além disso, com as paisagens (fluidas) da cidade.

Outra questdo era a duracdo. O espirito de uma
performance em intervencdo urbana pulsa no
tempo do caos, dos elementos que participam
desse “estado de invencdo™ é que vdo se tecendo
“dramaturgias do acaso">. O modus operandi
era: sugerir ao atuante® um tema, fazer chuvas

{5 (Terca) & 2005 (Sexta)
JAMCINE #1: umma oréinkca di horror

JAMCERER?: um didrie inthmo

JANVYCINEST: wm S0 L#nkio

&5

18/5 (Quarta) & 215 (Sabada):
JAMCINES: umm tratads de magis

JAMOINERS: um pasieio macabro

19/5 (Duinta) B 2215

JAMCINEIE; pm urle priddlics

Dl F

LT A il | TR TH T3

JAMCINEST: uma busca alucinanie

de ideias sobre esse tema, escolher um lugar da
cidade, marcar uma hora e improvisar, se jogando
no abismo da performance na rua. O tempo
do happening ndao sabiamos qual seria, ou até
a fita terminar. Era realmente a busca de uma
mitica reinauguracdo do cinema na Amaz0nia,
descobrindo o plano, como uma crianca descobre
arua.’

RMXTXTURA
Logo depois do jamcine, que foi essa
experimentacdo do plano até as dltimas

consequéncias, da ndo-edicdo, do bruto, surgiu
o0 desejo de se aventurar no caminho extremo
oposto: uma experimentacdo cinematogréfica
sem camera, sem filmagem, apenas edicdo,
apenas montagem, ou melhor, “remontagem”
(Huberman, 2016).

O rmxtxtura nasceu a partir do convite de Giseli
Vasconcelos para participar da Cartografia
critica da Amazdénia, uma publicagcdo que ela
estava organizando e que convidou o qUALQUER
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Por uma cartografia critica da Amazdnia

recorte/processo sobre arte,politica e tecnologias possiveis

RIYX X 1A ER A e

Figura 2 - Capa no Vimeo Rmxtxtura's®
Fonte: Lucas Gouvea

gqUOLETI/VOparasomarnapesquisaenaproducdo.
Eu, como o mais envolvido com cinema do grupo,
fui instigado a pesquisar/pensar/experimentar os
“capitulos de video" da publicacdo que, além de
impressa, seria online.

Num dos capitulos da minha dissertacdo de
mestrado,® me coloquei mais uma vez em
estado de performance, dessa vez para o ato da
escrita, e redigi, sem muito filtro, uma primeira
autocritica a partir de excertos dos rmxtxtura’s.
Como introducdo a performance escrevi algumas
reflexdes sobre a série:

Em busca de uma outra cartografia, que ndo
seja apenas uma catalogacdo neutra e eficiente,
ou uma celebragdo histérica ingénua, ou uma
andlise cientifica distanciada e em busca de
univocidades, os RMXTXTURA'S se propdem ao
jogo de reembaralhar as imagens audiovisuais
gue nasceram a partir da busca dessa miragem-
Amazo0nia, ndo para dar respostas, mas, como em
um jogo divinatdério, aproximar-se mais das causas
essenciais, sair do tempo cronoldgico para um
outro tempo. Dissociando as imagens do seu lugar
habitual, justapondo-as em conflitos anacrénicos,
sobrepondo sons e palavras, 0 acervo - por si e
pela mdo de um montador - comeca entdo a se
reler: simbolos do inconsciente coletivo surgem
como alucinagles; estigmas e esteredtipos
comecam a sangrar como inflamadas tatuagens;
posturas ideoldgicas e sistemas de opressdo
vdo se revelando nas vozes dos narradores;
sublevacdes explodem em gestos.[...] Um grupo
de pesquisadores e pesquisadoras, artistas e
ativistas, reuniu-se para trocar informacdes
e pensar o territério a partir do processo
de construcdo dessa cartografia. Durante o
processo, assumi a direcdo geral da cartografia
audiovisual, que intitulei ‘“cinecartografia
critica”. Assisti a mais de 200 filmes, de diversos
formatos de produgdo e discurso e, a partir de
seu retalhamento, foram montados 5 videos, que
intitulamos de RMXTXTURA'S: 'remix' enquanto
ressignificacdo do que ja existe, 'texto' em seu

sentido mdximo, sendo sindnimo de escritura
(verbal, visual, sonora, etc.) e 'urdidura’, referindo-
se a acdo ou efeito de urdir, ao conjunto de fios no
tear por entre os quais se faz a trama, e também
aos seus sinénimos: tramoia, intriga, maquinacao
(Moura, 2018, p. 82).

O MEU E ESPECIAL

Jamcine e Rmxtxtura - que foram experiéncias
totalmente coletivas, ambas com o qUALQUER
gUOLETIVO - ndo foram, a principio, parte do
projeto MATOU O CINEMA E FOI A FAMILIA. S&o,
mais factualmente falando, como pré-histérias
desse “guarda-chuva conceitual.

O MATOU O CINEMA E FOI A FAMILIA nasce
como uma proposicdo minha ao gUALQUER
gUOLETIVO, mas, no decorrer dos anos, com
0 nosso natural afastamento, fui tocando
0 projeto em outros caminhos. Em minha
trajetdria, hoje, considero jamcine e rmxtxtura
parte desse projeto estético chamado MATOU
O CINEMA E FOI A FAMILIA, pelo fato dessas
duas experiéncias ja conterem em si varios
principios do mesmo: a “tecnologia do possivel”
e a "estética da gambiarra” (Weyl, 2022; Barros,
2023), a desauratizacdo do cinema como arte
da elite, o interesse pela sacralidade profana do
cotidiano, pela iconoclastia, pelo documento e
pela fabulacdo, pela “desinvencdo da Amazdnia”
(Moura, 2018), pelo lixo, pela membéria, pelo
cinema enquanto ensaio da vida. O meu é
especial (2012) foi a primeira obra audiovisual
gue se apresentou com o letreiro (figura 3)

Revendo hoje o filme, considero um cartao de
visitas dos meus interesses com o projeto. A
primeira sequéncia disruptiva de imagens ser...
(figura 4).

311 Arteriais | revista do ppgartes | ica | ufpa|v. 10| n. 16 | Jan./Jun. 2024



MATOU
O CINEMA

EFOI A
FAMILIA

Figura 3 — Cartela MATOU O
CINEMA E FOI A FAMILIA.
Fonte: Mael Anhanga.

Seguida de um plano de guase nove minutos,
documentando uma cena banal (e brutal) do
cotidiano, ressignificada pelo dudio de um
sermdo radiofénico, j& tem todo o desejo de
experimentar esse encontro entre o documento
e a fabulacdo; esse retorno aos primérdios da
experimentacdo/reflexdo cinematogréafica (o
plano, o efeito kuleshov, a montagem dialética); a
sacralizacao do profano cotidiano; aiconoclastia
andrquica; o cinema como ato performatico;
a narrativa como enigma (Eisenstein, 2002;
Aumont, 2006; Xavier, 2001).

Depois do letreiro inicial, surge um outro letreiro
intitulado Pardbola #1- O meu é especial. Durante
boa parte do projeto experimentei videos que se
intitulamassim:apartirdesubgéneros.”Pardbola”,

“sessdo cinegrdphica”, “navegAcdes”, “cronicas”,
“grimdrio”, “imnspressées”, “perifeérias”, “auto”,
“jornalixmo”, *“didrio”, "reminiscéncias”, "hai-
kai", etc.

A pesquisa toda que fazia era: que lugar o cinema
pode encontrar sem todo esse aparato da grande
narrativa? Questdo que outros renomados
documentaristas da Histéria do Cinema ja
tinham colocado. Ndo a toa, dedico este primeiro
filme aos Irmdos Lumiere, ao Jonas Mekas e ao
Vicente Franz Cecim, trés momentos dispares da
Histéria dessa arte onde o encanto pela relacdo
com a maquina forjou memdrias de tempos. Na

aventura cinematogrdfica das obras paridas
pelo MATOU O CINEMA E FOI A FAMILIA - como
nessas experiéncias supracitadas - a ficcdo ia
organicamente surgindo a partir do embate
fabuloso com a realidade enigmatica.

O meu é especial,’® apesar de ser o primeiro, talvez
seja 0 gue va mais longe nessa busca, indo de
encontroamorte, aosacrificio, ao escancaramento
da miséria do nosso poder enquanto humanos. O
filme foi todo realizado a partir de uma relacao
performatica com o cotidiano. Estava em Vigia/PA
e fui a feira comprar um frango abatido na hora, e
filmei. Depois fui a beira do rio oferecer o frango
aos urubus, e filmei.

Em outra viagem, ao municipio marajoara de
Salvaterra, estava apenas com o gravador
de 4dudio. Estava hospedado na casa de uma
pessoa religiosa e ela ouvia a radio catdlica.
Eu estava sozinho na casa. De repente um
vento bateu na biblia que estava na sala e ela
se abriu no Evangelho de Mateus. Intui aquele
acontecimento como um sinal, peguei meu
gravador e comecei a gravar.

Depois juntei este dudio com toda a primeira
parte do filme, sem fazer qualquer edicdo
interna. Imagem e dudio simplesmente confluiram
em tensdes dialéticas, que me deixaram
completamente desnorteado (ou norteado?).
Na segunda parte - o banquete - acrescentei um
trecho da ""Paixao seqgundo Sao Mateus" de Johann
Sebastian Bach, num final tdo catdrtico guanto
tragico, e totalmente cotidiano. Em certa altura
do estripamento do frango, a voz da locutora que
estd pregando a palavra, como uma espécie de
alterego do narrador, diz:

Eu gostaria muito de poder td sentada agora
com vocé, ndo nessa distancia onde o milagre da
comunicacdo acontece, mas olhando o seu rosto.
Eu gostaria muito de ouvir o que vocé entendeu
desse evangelho, eu gostaria muito que vocé
enriguecesse a nés com o teu entendimento.

Demorei 11 anos para escrever algo reflexivo sobre
essa experiéncia artistica. Certamente ndo me
interessa “explicar a obra". Inclusive, para nada
gue produzi no MATOU O CINEMA E FOI A FAMILIA,
escrevi uma palavra de roteiro. Interessava-me o
contato direto com a linguagem cinematografica,
a narrativa que pulsasse dessa aventura de filmar
e montar.
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Figura 4 - Conjunto de frames de “O meu é especial”
Fonte: acervo do autor

"0 CINEMA SAO TODOS 0S CAMINHOS"

Muito influenciado por essa mdxima do cinema
moderno, expressa por Glauber Rocha, acredito
que, nessa iniciacdo artistica, o meu impeto por
experimentar os mais diversos tipos de cinema
aflorava, e, como viviamos a “primavera digital”,
mesmo com pougquissimos recursos, dentro das
chavesda‘tecnologiado possivel” eda "estéticada
gambiarra”, forjei estas obras; as duas primeiras,
muito coletivas, a Ultima, quase solitdrio. Todas
essas experimentacdes, hoje, dentro da minha
trajetdria, reconheco como parte de uma pesquisa
de “realismo experimental” no cinema que intitulo
MATOU O CINEMA E FOI A FAMILIA.

MATOU O CINEMA E FOI A FAMILIA
Mas qual o motivo desse nome, EM CAIXA ALTA?

O titulo é um jogo metalinguistico com o “Matou a
familia e foi ao cinema" (1969), de Julio Bressane.
Ndo para se contrapor, antagonicamente, mas
para dar continuidade ao legado de cinema
experimental marginal que o autor tao bem
representou em suas décadas de aventura sendo
um cineasta fora da curva, dentro da camera,
em nosso pais (Ferreira, 1986). A inversao
também se da para simbolicamente apontar um
novo momento da tecnologia audiovisual na sua
relacdo com as massas, que, de representada,
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Figura 5 - Frame de O meu é especial.
Fonte: acervo do autor.

passa a ser, definitivamente e sem protocolos, a
representadora, prolifica e sem muitos freios.

De propésito, fiz questdo de ndo utilizar acentos
na grafia. Nem a crase no artigo que precede a
“familia”, nem o acento agudo na segunda silaba
do referido substantivo, ficando dibio para o leitor
se o titulo ndo grafa acentos (por estar na internet)
ou se a ndo-utilizacdo dos mesmos é arbitrdria.”
A dubiedade semantica é se o sujeito (oculto)
matou o cinema e foi a familia, ou se quem matou
o cinema foi a familia. A CAIXA ALTA DENOTA O
BERRO, AS LETRAS GARRAFAIS, A MANCHETE, A
BOCA DE FERRO. Na url que da atalho ao canal do
Youtube, sintetizei em “/matouocinema”.

CONSIDERAGOES FINAIS

Considero que uma nova fase da minha producao
com esse projeto inaugura-se com este artigo.
Colocar em palavras ajuda a organizar o
pensamento, elucidar as intencdes, afiar as
intuicdes. Olhar para as origens da caminhada
dd mais sentido aos préximos passos. O
pesquisador e o artista se retroalimentam.
Acredito na criacdo como um péndulo entre a
invencdo e a critica.

Préximos passos anunciam-se para o MATOU O
CINEMA FOlI A FAMILIA, passos amadurecidos
e inovadores. Mais artigos de carater memorial
reflexivo, analisando outras obras e outros aspectos
do projeto, e, ldgico, mais experimentagdes
audiovisuais. Quando criei este projeto, entre outras
coisas, eu tinha certeza que seria um companheiro
cUmplice até o final da minha experiéncia neste
plano existencial, e 0 meu legado mais intimo.

Sem compromissos, além da experimentacao
poética e dos compromissos éticos e politicos,
este projeto é a minha manifestacdo de fé no
cinema além dos penduricalhos, no cinema-vida,
no cinema-olho-ouvido, no cinema-aqui agora.

NOTAS

O1. Disponivel em: <https://www.youtube.com/
matouocinema>.

02. Termo inventado pelo coletivo, que fugia das
defini¢cbes e delimitagdes como o diabo da cruz.

03. Ainda ndo conhecia O Lamento da Imperatriz
(1990), de Pina Bausch.
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04. Termo emprestado de Hélio Oiticica.

05. Termo criado por mim pra tentar explicar
como se teciam narrativas nos jamcines.

06. Foi escolhido o termo “atuante” ao invés de
"ator/atriz" ou “performer"” porque nos sentiamos
mais a vontade com esse termo, ele denotava
uma liberdade maior entre o registro e a ficgao, o
documento e a cena.

07. Todos os jamcines estdo disponiveis em:
<https://www.youtube.com/@qualquerjamcine>.

08. Ver Moura (2018). A dissertacdo estd
disponivel em: <https://www.repositorio.ufpa.
br/jspui/bitstream/2011/10399/1/Dissertacao_
RevisaoCriticaCinema.pdf>.

09. Todos os rmxtxtura's estdo disponiveis no
link: < https://oyah.github.io/remixtexturas/
page-2-eng.htmb.

10. O filme O meu é especial esta disponivel
no link: <https://www.youtube.com/
watch?v=qO0T TptVIro&t=670s>.

11. Aqui, 11 anos depois, estou revelando que
foi arbitrdrio.
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ENTRE SONHOS E TELAS, MUNDOS IMAGINADOS.
NOTAS SOBRE UMA EXPOSICAO DE FILMES E
VIDEOS EXPERIMENTAIS NO AMAZONAS

BETWEEN DREAMS AND SCREENS, IMAGINED WORLDS.
NOTES ABOUT AN EXHIBITION OF EXPERIMENTAL

FILMS AND VIDEOS AT AMAZONAS

Resumo

Apresentacdo dos critérios de curadoria da
mostra de filmes e videos Entre sonhos e telas,
mundos imaginados, ocorrida em 2022 na Galeria
do Largo, em Manaus, que reuniu trabalhos
audiovisuais de diferentes formatos no entorno
da questdo das relacGes entre indigenas e
ndo indigenas no Amazonas. No processo sao
apresentados momentos histéricos e nomes
relevantes para a compreensdo de relacdes entre
intelectuais e artistas, indigenas e ndo indigenas,
gue ocorreram em Manaus desde os anos 1960
e que podem ser vistos como definidores de
filiacbes com efeitos importantes no campo da
producdo artistica e intelectual contemporanea
com repercussao nacional.

Palavras-chave:

AmazoOnia; cinema; artes visuais.

INTRODUCAO
A convite do artista e produtor cultural
amazonense Cristovdo Coutinho, em 2022

fui curador de uma mostra de filmes e videos
gue ocupou parte da Galeria do Largo, espaco
expositivo na cidade de Manaus, mantido pela
Secretaria de Estado de Economia e Cultura
Criativa do Amazonas, do qual Coutinho é gestor.
Ostrabalhos integraram uma exposicao intitulada
l.margens,' que contou também com uma sele¢do
de fotografias, estas com curadoria do fotégrafo

Gustavo Soranz
UNESP

Abstract

Presentation of the curatorial criteria for the film
and video exhibition Between dreams and screens,
imagined worlds, held in 2022 at Galeria do Largo,
in Manaus, which brought together audiovisual
works of different formats around the issue of
relations between indigenous and non-indigenous
people in Amazonas. In the process, historical
moments and names relevant to understanding
relationships between intellectuals and artists,
indigenous and non-indigenous, are presented
in Manaus since the 1960s and can be seen as
defining affiliations with important effects in the
field of artistic production and contemporary
intellectual with national repercussion.

Keywords:

Amazon, cinema, visual arts.

Alberto César Arauljo. A exposicdo marcou a
reabertura da galeria, que ficou meses fechada
por conta da pandemia do COVID-19, periodo
gue foi seguido por uma reforma no espaco.
Como linha geral do trabalho, conjuntamente, eu,
Alberto e Coutinho, decidimos que a exposicao
teria como foco a questdo indigena, a partir
das relagbes entre indigenas e ndo-indigenas.
Apesar de compartilharmos essa premissa em
comum e de uma interacdo entre as obras, que
dividiam o mesmo espaco expositivo, a selecao
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das fotografias e dos conteldos audiovisuais
resultou de processos independentes entre os
curadores. Neste ensaio apresentarei as opcdes
curatoriais que resultaram na mostra de videos
e filmes intitulada Entre sonhos e telas, mundos
imaginados, que foi parte da referida exposicao.

O recorte que adotamos me possibilitou
promover um gesto de aproximacdo entre
diferentes geracBes de artistaseintelectuais que
estiveram envolvidos com a questdo indigena
no Amazonas em momentos histéricos distintos,
cujas obras e atuacdo revelam alteracdes
importantes na qualidade dessa relacdao entre
indigenas e ndo indigenas no tempo. Tenho me
dedicado em diferentes frentes a investigar esse
processo de interlocu¢do e colaboracao entre
indigenas e ndo indigenas que tem ocorrido no
Amazonas, sobretudo na cidade de Manaus. E o
mesmo contexto no qual podemos inserir uma
série de acdes modernizadoras da atividade
cultural no Estado, iniciados na década de 1960,
gue envolveu praticas como o cinema, as artes
visuais, o teatro e a literatura, por exemplo.
Em outros trabalhos, tanto no ambito da
producdo intelectual escrita, guanto no ambito
da producdo artistica no campo do cinema, tive
a oportunidade de tratar de algumas dessas
questdes em particular.?2 Como pretendo deixar
claro nesta minha exposicdo, esse repertério
sobre o qual tenho me debrucado me foi
muito caro para a curadoria da mostra da qual
estamos tratando aqui e, a despeito da pequena
selecdo de trabalhos presentes na exposicdo,
contingéncia necessaria em funcdo do espaco
fisico reduzido da galeria, a mostra permitiu
o cotejamento de obras que sdo resultado de
momentos importantes, ou até mais do que isto,
momentos de virada na compreensdo da relacao
dos indigenas com a modernidade, que teriam
efeito no campo das artes, da intelectualidade
e das dreas cientificas interessadas na questdo
indigena brasileira. A partir destes trabalhos
especificos e de nomes relacionados a eles,
podemos identificar filiacbes em relacdo ao
pensamento social sobre a Amazdnia, que viria
a se adensar desde entdo, assim como da arte
indigena, que hoje assume lugar importante na
producdo artistica brasileira contemporéanea,
ou seja, duas formas de atuacdo que sao
determinantes para interpretar a Amazonia

contemporanea, que se conjugaram no
Amazonas na década de 1960 em uma relacgdo
produtiva entre arte e pensamento.

No principio o0 mundo ndo existia. As trevas cobriam
tudo. Quando ndo havia nada, brotou uma mulher
de si mesma. Surgiu suspensa sobre seus bancos
magicos e cobriu-se de enfeites que se transformaram
em uma morada. Chama-se etdn bé tali bu (quartzo,
compartimento ou camada). Ela prépria se chamava
Yebd bélé (terra, tataravd), ou seja, avé do universo
(Panldn Kumu; Kenhiri, 1980, p. 51).

Este é o trecho inicial da narrativa mitoldgica
do livro Antes o mundo ndo existia (1980), de
Firmiano Lana e Luis Lana, ou Umusin Panldn
Kumu e Tolamdn Kenhiri, seus nomes na lingua
indigena. Esta é a descricdo da origem do mundo
segundo a cosmogonia Desana,® a revelacdao de
uma visao original sobre a humanidade, sonhada
em tempos ancestrais e transmitida oralmente de
geracdo em geracdo. Essa narrativa foi registrada
por meio da escrita por Luis, filho de Firmiano,
gue transcreveu os mitos narrados pelo pai, como
forma de perpetud-los para as novas geracoes.
Nesse contexto de contato e transformacao
entre as sociedades indigena e ndo indigena,
estimulados por missiondrios e antropdlogos,
novos recursos foram sendo mobilizados pelos
indigenas para ndo apenas registrar e difundir
seus mitos por meio das palavras, mas também
por meio de imagens. Além da escrita, Luis Lana
também desenhou a mitologia Desana, mas foi
seu primo, Feliciano Lana, quem mais se dedicou
a isto, notabilizando-se por desenhar muitos dos
mitos e histérias das etnias do Alto Rio Negro
durante décadas. Na passagem da imaginacdo
para os desenhos, um novo mundo se revelou,
abrindo um importante capitulo na arte indigena
contemporanea no Brasil.

Os encontros entre indigenas e ndo indigenas na
cidade de Manaus, ocorridos entre as décadas
de 1960 e 1970, tém na figura do padre Casimiro
Béksta,” que atuou por mais de 20 anos nas
miss@es salesianas do Alto Rio Negro, um
elemento central. Em seu entorno, intelectuais
e artistas, indigenas e ndo indigenas, colocaram
em didlogo diferentes saberes e praticas,
aproximando arte e mitologia. Dai surgiram
algumas das mais interessantes manifestacbes
artisticas ocorridas no Amazonas no periodo,
entre elas as pecas de tematica indigena do Teatro
Experimental do Sesc - TESC, os desenhos de
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Feliciano Lana e o livro de Luis e Firmiano Lana, de
onde retiramos a citacdo acima. Seus efeitos de
influéncia se estendem até o cendrio da producao
artistica contempordnea que se debrucga sobre
o pensamento dos povos origindrios, inspirando
uma geragdo de novos artistas indigenas e nao
indigenas que tém renovado a producdo artistica
amazdnica, com transitos interessantes entre
tradicdo e modernidade, utilizando técnicas
e linguagens diversificadas, que resultam em
trabalhos inspirados por esses pioneiros, mas em
didlogo com regimes estéticos contemporaneos,
como a videoarte e a performance, por exemplo.
Este contexto inspirou a selecdo de trabalhos
audiovisuais da exposicao Entre sonhos e telas,
mundos imaginados.

INDIGENAS E NAO INDIGENAS EM MANAUS

Manaus é uma das cidades brasileiras que hoje
concentram importante presenca indigena.> Além
da sua localidade, o que é evidente uma vez que
é uma cidade em plena floresta amazénica, ha
peculiaridades que conferem alguns diferenciais
neste aspecto quando a comparamos com outras
gue tém configuracdo semelhante. HA questfes
histéricas e politicas que remetem ao modo como
ocorreu a colonizacdo portuguesa na regido, nos
séculos XVI e XVII, passando pelo apogeu da
economia da borracha no final do século XIX, e
sua posterior derrocada no inicio do século XX, a
presenca missionaria nas areas indigenas nesse
mesmo periodo, chegando até o momento da
implantacdo da Zona Franca de Manaus, na década
de 1960. Foram momentos que definiram ciclos
de exploracdo econémica da regido e de politicas
de intervencdo estatal que estdo na base dos
fendmenos de migracdo das areas indigenas para
a capital e seus consequentes transitos de retorno.
O fato é que hoje ela é a maior cidade da Amaz6nia
brasileira e continua um polo de atracdo para todo
o interior do Estado, incluindo, evidentemente,
os indigenas das regides tradicionais do Alto Rio
Negro e do Alto Solim&es. Esse contexto descrito
brevemente explica o cendrio que permitiu que nos
anos 1960/1970, na cidade, ocorressem encontros
entre antropélogos, indigenistas, missionarios,
artistas, intelectuais e indigenas, criando um
caldo cultural que teria reflexos ndao apenas na
producdo artistica e cultural do Amazonas nas
décadas seguintes, mas, talvez ndo seja demais
dizer, na antropologia brasileira. Em certo sentido

Manaus é a porta de entrada para a Amazonia
Ocidental, que concentra a porcao de floresta
mais densa e onde estdo as mais numerosas
populacdes indigenas do pais.

Neste contexto uma figura central é a do ja citado
padre Casimiro Béksta, que atuou naregido do Alto
Rio Negro nas missdes salesianas por cerca de 20
anos, entre as décadas de 1950 e 1970. Para além
da atuacdo como missiondrio, padre Casimiro,
como ficou conhecido, interessou-se pelas
culturas indigenas e promoveu amplo trabalho
de registro e coleta de saberes tradicionais, com
interlocucdo com representantes de varias etnias
do Noroeste amazénico, onde fica Sdo Gabriel da
Cachoeira, considerada a cidade mais indigena
do Brasil, que contém diversos distritos remotos
em areas de dificil acesso. Em contradicdo com a
atividade missiondria, que impunha o portugués
aos alunos dos internatos, Béksta estimulava seus
jovens alunos a registrar suas linguas origindrias e
seus mitos tradicionais por meio de gravacdes em
dudio com os mais velhos, pela escrita e em forma
de desenhos. Retirado de Sdo Gabriel da Cachoeira
e transferido para a prelazia salesiana em Manaus,
ele se dedicou ao Centro de Documentacgao
Etnografico Missionario - CEDEM, da Inspetoria
Salesiana Missiondria da Amazbnia - ISMA,
onde seu acervo do periodo das missdes ficou
depositado até 2015, quando ele faleceu. Nos anos
seqguintes esse Centro foi desativado e parte do
seu acervo foi enviado para o Museu das Culturas
Dom Bosco, mantido pela Universidade Catdlica
Dom Bosco, em Campo Grande/MS. A importancia
do seu trabalho pioneiro e a relevancia do acervo
gue ele reuniu sdao frequentemente lembrados
em trabalhos antropolégicos sobre o noroeste
amazénico. Ainda hoje é dificil encontrar algum
trabalho etnografico relevante sobre essa regido
particular cujo autor ndo tenha estabelecido
interlocucdo com Béksta.

Na década de 1970, auge da ditadura civil-
militar no Brasil, surgem uma série de iniciativas
e organizacdes em defesa da Amazbnia e dos
povos indigenas. Em 1972 foi criado o Conselho
Indigenista Missionario - CIMI, vinculado a
Conferéncia Nacional dos Bispos do Brasil -
CNBB, que passou a produzir em Manaus o jornal
Porantim, a partir de 1978, o primeiro dedicado
as questdes indigenas no pais (Vieira, 2000).
Especificamente em Manaus podemos destacar o
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Grupo Kukuro de Apoio a Causa Indigena, surgido
também em 1978, e formado por professores
da Universidade Federal do Amazonas - UFAM e
pesquisadores do Instituto Nacional de Pesquisas
da Amazébnia - INPA (Monte, 1992). Em Manaus,
Béksta aproximou-se do CIMI e posteriormente
tornou-se professor de antropologia no Centro de
Estudos do Comportamento Humano - CENESCH.
Na cidade ele circulava e interagia com pessoas
e movimentos dedicados a causa indigenista. Em
funcdo de sua experiéncia de mais de 20 anos
no Noroeste amazoOnico ele se tornou referéncia
obrigatéria para pesquisadores e intelectuais
interessados nesses temas.

Um caso importante nesse cendrio de transito e
interacao entre pessoas na cidade de Manaus foi
a passagem da antropéloga Berta Ribeiro pelo
Amazonas, no periodo em que fazia a pesquisa
de campo em seu doutoramento, ocorrida em
trés etapas: a primeira de julho a novembro de
1978, a segunda de dezembro 1985 a fevereiro
de 1986, e a terceira entre dezembro de 1990 e
janeiro de 1991, periodo em que atuou na regido
de Pari-Cachoeira, no noroeste amazdnico
(Ribeiro, 1995). Foi nesse periodo que ela
conheceu a familia Lana e desse contato resultou
a publicacao do livro Antes o mundo ndo existia
(1980), pioneiro em termos de literatura indigena
no pais, cujo aspecto mais notdvel é a autoria
dos préprios indigenas, pai e filho, uma novidade
nos trabalhos de cunho antropoldgico no Brasil,
conforme relata a prépria autora.

Ao chegar a lauareté soube que, em Sdo Jodo, no
rio Tiquié, por incentivo do padre Casemiro Beksta,
dois indios Desana, Firmiano e Luiz Lana, haviam
escrito a mitologia de sua tribo, e outros, sobrinho
de Firmiano, Feliciano Lana, feito os desenhos
alusivos a essa mitologia. Soube também que o
escritor amazonense Mdrcio Souza escrevera uma
peca de teatro baseada no mito da criacdo desana,
narrado por Feliciano, produzira um filme com os
desenhos dele e estava agenciando a publicagdo
do livro de Firmiano e Luiz Lana numa editora do
Rio de Janeiro. Imaginei que os autores deveriam
ter cépia desse manuscrito e me dariam acesso
a ele. Em lugar de tentar colher eu prépria mitos
esparsos, achei mais pratico consultar essa
coletdnea. Fui a Pari-Cachoeira e mandei chamar
Luiz Lana para expor-lhe meus propdsitos e
prontificar-me a ajuda-lo a publicar o livro, uma
vez que, residindo no Rio, poderia acompanhar a
edicdo mais de perto. Lembro que a conversa com
Firmiano e Luiz, jd no seqgundo dia de minha estada
em Sdo Jodo, foi a principio meio aspera. Ambos
alegaram que nés, antropélogos, vamos as suas

aldeias, coletamos suas lendas, estudamos suas
tradicdes e depois publicamos nossas obras ‘no
Brasil e nos Estados Unidos', enquanto eles, seus
depositdrios, ganham uns miseros presentes. Dei-
Ihes toda a razao, enfatizando que o ideal seria
gue os préprios indios se tornassem antropdlogos
e escrevessem sobre si mesmos e até sobre nés,
ditos civilizados (Ribeiro, 1980, p. 31).

E importante destacar este gesto de Berta Ribeiro
como algo provocador do surgimento de um novo
campo no pais, o da literatura indigena, na medida
em que ela confere aos seus informantes o papel
de autores, renunciando ao controle da narrativa
por meio da descricdo etnogréfica, algo que era
comum no trabalho antropolégico e regra até
entdo.Estebreve comentariodelaassinalatambém
a vanguarda desta acdo e do seu pensamento, no
sentido de colocar no centro dareflexdoanocdo de
autoridade etnografica e da necessidade de que os
indigenas passassem, eles préprios, a promover o
gue seria sua autoetnografia - hoje um fenébmeno
real e que prolifera em diferentes universidades
brasileiras - ou mesmo uma etnografia reversa,
guando estes escreveriam sobre os ndo indigenas.
O formato do livro Antes o mundo ndo existia,
baseado na relacdo entre os mais velhos e os mais
jovens, acabou tornando-se modelo para uma
série de livros que viriam a ser publicados nos
anos sequintes, intitulada Narradores Indigenas,
onde os pais narram a mitologia para os filhos,
gue transcrevem para portugués.

Alguns anos antes, nesse mesmo periodo, o Teatro
Experimental do Sesc - TESC, liderado entre
1972 e 2016 pelo escritor e dramaturgo Mdarcio
Souza, ja tinha comecado a explorar a temaética
indigena em suas pecas. Em 1974 montaram A
paixdo de Ajuricaba, pioneira nessa abordagem,
peca que foi assistida diversas vezes por Casimiro
Béksta, segundo conta o préprio Marcio Souza
no documentdrio A Amazdénia como palco - uma
histdria do Teatro Experimental do Sesc.® A partir
dessa peca, Béksta tornou-se um colaborador do
grupo para as montagens de temadtica indigena
gue viriam. Em 1975 foram montadas as pecas
Dessana, Dessana; A maravilhosa histdria do sapo
Tarb-Bequé; e Jurupari: @ guerra dos sexos, esta
censurada nesse ano e montada apenas em 1979.

‘Dessana, Dessana’, no entanto, seria a montagem
central de 1975. Alguns meses antes, tinhamos
ficado conhecendo as pesquisas do antropdlogo
Casimiro Bécksta, ex-missiondrio, padre
salesiano, professor do Centro de Pesquisas do
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Figura 1 - Partindo da esquerda: Marcio Souza, Feliciano Lana, Padre Casimiro (atras), Aldisio
Filgueiras e Adelson Santos.
Fonte: Acervo Mdrcio Souza.

Comportamento Humano’, 6rgdo da Igreja Catdlica.
Casimiro Bécksta trabalhava as tradi¢des dos povos
do alto rio Negro, especialmente as culturas tukano
e aruaque, com enfoques linguisticos e material de
primeira mdo (Souza, 1984, p. 33).

Por intermédio do padre Casimiro, Marcio Souza
conheceu alguns indigenas do Alto Rio Negro
gue frequentavam Manaus, entre eles Gabriel
Gentil, Luiz Lana e Feliciano Lana. Todos tinham
sido alunos de Casimiro no internato de Pari-
Cachoeira, distrito de Sdo Gabriel da Cachoeira,
e tinham comecado a desenhar a mitologia dos
seus povos a pedido do padre. Em determinados
momentos eles também colaboraram com as
montagens das pecas de tematica indigena do
TESC, contribuindo para corrigir equivocos ou
acrescentar elementos musicais e pictéricos.
Como lembra Marcio Souza: “A versdao do mito

gue serviu de ponto de partida para o libreto foi
escrita por Feliciano Lana, primo de Luiz Lana,
e representa o primeiro ‘século’ da cosmogonia
dessana. E um mito que trata da origem do
mundo, com entidades astrais e forcas mdgicas
em processo. Uma ‘histéria verdadeira’, como
classificaria Mircea Eliade" (Souza, 1984, p. 37).

Mdrcio Souza tinha retornado a Manaus em 1972,
apés viver algum tempo em S3o Paulo, onde foi
estudar, cidade na qual comecou a trabalhar com
cinema. Seu retorno a Manaus ocorreu em funcdo
do convite para dirigir o longa-metragem A selva
(1972), adaptado do romance homénimo de
Ferreira de Castro. Alguns anos depois de filmar
seu longa-metragem, aproveitando a passagem
por Manaus dos fotdgrafos cinematograficos
Lidcio Kodato e Zetas Malzoni,® Marcio Souza
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Figura 2 - Cena da montagem de Dessana, Dessana (1975).

Fonte: Acervo Mdrcio Souza.

articulou com a TV Educativa do Amazonas
para que estes filmassem uma entrevista com o
padre Casimiro Béksta e filmassem em table top®
desenhos do mito da origem do mundo feitos
por Feliciano Lana, filmagens que resultaram no
documentdrio em curta-metragem O comeco
antes do comecgo (1975). Este filme foi a primeira
escolha para a exposicdo Entre sonhos e telas,
mundos imaginados e de certo modo contribuiu
para dar o tom da curadoria.

O COMEGCO ANTES DO COMECO (1975)

Dirigido por Marcio Souza e Roberto Kahané,
o filme apresenta um depoimento do padre
Casimiro Béksta sobre sua relagdo com Luis e
Feliciano Lana, sendo deste ultimo os desenhos
gue ilustram o mito apresentado no filme. Um
registro histérico da obra desse pioneiro artista
indigena contemporaneo.

A producdo do curta O comeco antes do comecofoi
viabilizada em funcdo da colaboracdo entre a TV
Educativa do Amazonas, que ofereceu a estrutura

Figura 3 - Padre Casimiro no filme O comeco
antes do comeco (1975).
Fonte: Frame do filme.

e 0s equipamentos para as filmagens em Manaus,
e a Cinemateca do Museu de Arte Moderna do Rio
de Janeiro - MAM/RJ, que ofereceu a moviola para
a montagem. Marcio Souza dirigiu a filmagem em
Manaus e Roberto Kahané, cineasta amazonense
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gue na época vivia no Rio de Janeiro, montou o
filme. A locucdo em voz over foi realizada pelo
cineasta amazonense Djalma Limongi Batista.

E importante situar a producdo deste
documentadrio no contexto do cinema realizado no
Amazonas naquele periodo. Na década anterior
a cidade havia vivido um momento efervescente
de cineclubismo, guando uma geracao de jovens,
incluindo os aqui citados Mdrcio Souza e Roberto
Kahané, passou do cineclubismo para a realizacdo
de filmes. Nos anos 1970 essa geracdao estava
buscando meios de realizar cinema nas condicdes
adversas da cidade de Manaus e a realizacao
do documentdrio O comeco antes do comeco
representou um arranjo produtivo inovador entre
a TV e o cinema independente, que renderia
frutos nos anos sequintes no Amazonas.° Tal
arranjo produtivo representava o cinema possivel
no contexto regional da época. A realizacdo do
filme possibilitou que novas técnicas de producdo
fossem aprendidas por profissionais locais de
Manaus, gque seguiriam atuando com isso em
alguns trabalhos posteriores. E o caso da técnica
do table top, ensinada pelos fotégrafos Lucio
Kodato e Zetas Malzoni para técnicos da emissora,
gue seria utilizada em outros documentdarios da
TV Educativa nos anos sequintes, e da captacao
de som direto, realizada por Paulo Sérgio Muniz
na ocasido, contribuindo para formar quadros da
TV para este trabalho especifico. Em um cenério
de cinema incipiente como o de Manaus na década
de 1970 tudo se tratava de experimentacao,
no sentido de que cada filme era resultado de
um esforco voluntarioso de producdo, uma
experiéncia inicial de pessoas que ndo tinham
experiéncia prévia com cinema e ndo tiveram
formacdo especifica para atuar nesse campo,
aprendendo a fazer enquanto faziam, sem método
ou organizacao elaborada.

Apesar da estrutura convencional do
documentério, sua importancia reside
primordialmente no registro do depoimento do
padre Casimiro Béksta - que havia recentemente
se mudado para Manaus depois de viver mais de
20 anos no Alto Rio Negro - e que no filme faz
uma exposicado sintética da rica mitologia Desana,
e no registro dos desenhos de Feliciano Lana, que
naquele tempo ainda ndo era celebrado como um
artista visual, como viria a ser no futuro. O filme
é o primeiro registro da obra de Feliciano Lana,

gue passaria a ser conhecido como um artista
indigena pioneiro apenas anos mais tarde. O
trabalho de Lana entraria pela primeira vez em
um espaco expositivo formal apenas em 1988, no
Museum fir Vdlkerkunde, Museu de Etnologia, em

Frankfurt/ALE, na exposicdo Die Mythen Sehen:

Bilder und zZeichen vom Amazonas," justamente
com os desenhos que foram filmados para o
curta-metragem em questdo, que integraram
ampla exposicdo sobre a producdo material e
imaterial da Amazonia. No Brasil sua obra seria
exposta ao publico pela primeira vez em 1998,
na cidade de Belém/PA, no Museu de Arte de
Belém (Mabe),
pinturas de Feliciano Lana, organizada pela
antropéloga Ludcia Hussak van Velthem, entdo
diretora do Mabe. Ambas as exposicdes ilustram
bem o lugar da obra de Feliciano Lana, entre o
interesse antropolégico e o das artes visuais. Hoje
Feliciano Lana é reconhecido como um artista
responsavel por definir certa iconografia relativa
a mitologia dos povos do Alto Rio Negro, algo que
seria inspirador para geracdes mais recentes de
artistas indigenas, como Denilson Baniwa, que
reconheceu a influéncia e homenageou Feliciano
Lana por ocasido do seu falecimento em 2020.

O livro-narrativa escrito pelo Sr. Firmiano Lana e
Luiz Lana foi o primeiro registro do que eu poderia
entender sobre aestéticadaarteindigenamoderna.
O Sr. Feliciano Lana, sobrinho de Firmiano e primo
de Luiz, deu continuidade ao legado de seus
parentes, cada vez mais indo criando um estilo
préoprio e aumentando o repertério de narrativas
visuais desana e por vezes criando suas préprias
narrativas a partir de suas experiéncias diarias.

O que s6 compreendo hoje é a importancia
dos Lana na criacdo de uma imagética inédita
na cultura indigena brasileira. Assim como o
cristianismo criou a imagem de seu Deus e o
difundiu através da arte, assim a familia Lana deu
registro aos "deuses” da cosmogonia desana, que
antes sé sabiamos oralmente através dos pajés,
gue eram os Unicos a conseguirem o transito livre
pelos Mundos. As tintas e pinceladas de Feliciano
Lana me deram a experiéncia de saber como
eram a Cobra-Canoa, Yeba Burd, Lago de Leite e
as Malocas do Universo. A importancia da energia
criativa de Feliciano Lana é incalculdvel para o
mundo inteiro, ainda mais para um artista indigena
como eu sou. Antes dos Lana toda a oralidade era
transformada em nossa imaginacdo, como serd o
Umukomahsli Boreka? Seria alto, baixo, magro,
gordo, que expressdo ha em seu rosto? Somente
os escolhidos pajés sabiam seus rostos, cabia a nés
meros curumins criar nossas préprias imaginacdes
daqueles herdis de um tempo antes do mundo
existir. Os Lana resolveram isto e hoje sabemos
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Figura 4 — A cobra—-canoa no filme O comec¢o antes do comeco (1975).
Fonte: Frame do filme.

como é Umukomahsli Boreka, o chefe dos Desana
(Baniwa, 2020, p. 44-45).

Além de confirmar um vinculo importante entre
a arte indigena contemporanea produzida no pais
com a obra de um artista pioneiro na expressdo
visual das cosmologias indigenas amerindias,
permitindo ver uma ideia de tradicdo, de linha
de continuidade em termos de imagindrio, que
hoje estd em evidente ascensdo, com a produgao
artistica indigena brasileira ocupando espacos em
galerias e exposi¢des no Brasil e no mundo, este
depoimento de Denilson Baniwa (2020) atesta a
importancia do registro feito pelo filme O comeco
antes do comeco, que tem ndo apenas um valor
histérico, mas que amplia as possibilidades de
acesso ao trabalho de Feliciano Lana.

BRANCO EXPERIMENTO DESSANA (2022)

O seqgundo trabalho selecionado para a
exposicao foi Branco experimento Dessana

(2022), uma série de videos produzidos pelo
ator Dimas Mendonga, que foi ator do TESC
em sua terceira fase, iniciada em 2003. Ele
integrou a trupe de 2004 a 2016, até seu
encerramento. Trata-se de uma série de
performances de Dimas, em ambiente natural,
em dreas rurais préoximas a Manaus, realizados
no periodo do confinamento provocado pela
pandemia do COVID-19. S3o leituras de trechos
da peca musical Dessana, Dessana (1975), de
autoria de Marcio Souza, Aldisio Filgueiras e do
maestro Adelson Santos, que teve montagem
em formato de Opera em 2005, da qual Dimas
Mendonca participou.

Em 13 videos de curta duracdo o ator interpreta
trechos da peca musical, promovendo
performances com o corpo e com a voz, em
interagdo com a natureza, em diferentes situac¢des,
ora diurnas, ora noturnas. A produgdo dos videos
contou com recursos minimos de producdo,
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Figura 5 = Branco Experimento Dessana (2022).
Fonte: Frame do filme.

contando basicamente com uma pessoa nha
camera, registrando as cenas em som direto, e o
ator promovendo as performances em uma acao
continua. Trata-se deuminteressante experimento
cénico que se debruca sobre uma obra anterior,
promovendo uma espécie de dobra sobre esta,
na medida em que Dimas Mendong¢a, um ator
ndo indigena, promove uma reinterpretacdo da
peca original dedicada a um universo indigena,
sendo que esta, por sua vez, ja era também uma
interpretacdo deste universo por um dramaturgo
ndo indigena.

Tirando proveito dos recursos minimos de
producdo, o ator consegue imprimir poesia e
lirismo aos trechos da peca musical. Somadas
a exuberancia natural dos cendrios, a beleza
da melodia, preservada no canto de Dimas, e
a sensibilidade na encenacdo, quase sempre
discreta, promovem uma experiéncia intimista
de uma narrativa mitoldgica, expressa aqui em
termos de uma performance audiovisual, pois
sdo trechos performados para a camera. Nessa
nova camada de interpretacdo da cosmogonia
Desana, a intencdo da descricdo etnografica da
lugar a expressividade da voz e do corpo. Ao
buscar registrar as performances em ambiente

Figura 6 — Branco Experimento Dessana (2022).
Fonte: Frame do filme.

natural, o artista promove uma experiéncia
sensorial explorando a relacdo entre natureza
e cultura pois insere na paisagem seu corpo em
ato de performance e ocupa o espaco com sua
voz. "As aproximacdes entre uma acao cotidiana
e uma acdo artistica, que fazem o conteldo das
obras coincidir com o ser fisico do artista e o lugar
de suas praticas artisticas - estes, ao mesmo
tempo, sujeito e meio de expressdo estética,
eles mesmos objetos de arte” (Melim, 2008, p.
52). Sdo performances em video que remetem
a toda uma tradicao da performance no campo
das artes visuais e do cinema experimental, que
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Figura 7 = Ooni (2021).
Fonte: Frame do filme.

explorou as possibilidades dos movimentos dos
corpos como forma de expressdo privilegiada da
experiéncia audiovisual.

A sutileza e a discricdo imperam na performance
do ator, o que confere destaque para o texto e para
a melodia das musicas, todas cantadas a capella,
sem cortes e em som direto, sem sonorizacdo ou
insercdo de musica posterior. Contudo em alguns
trechos de maior intensidade, hd intervencdo no
material, com cortes que promovem a manipulacdao
das imagens, alterando cores e texturas, como
podemos ver na Figura 6. Nestas passagens o
trabalho dialoga diretamente com a tradicdo
da videoarte, que explorou as possibilidades
expressivas da imagem eletronica a partir das
possibilidades de manipulagdo da natureza das
imagens. Esta é outra caracteristica a destacar do
trabalho, que recupera experiéncias anteriores do
campo da performance cénica e as atualiza para o
campo da performance audiovisual, colocando em
didlogo diferentes tradi¢des artisticas. Os videos
da série Branco Experimento Dessana foram
difundidos separadamente nas redes sociais do
ator, onde podem ser acessados ainda hoje, e
foram compilados em uma sequéncia Unica para a
exibicdo em /ooping na exposicao.

LITHIPOKORODA (VIDEO PERFORMANCE
MANIFESTO) (2021) E OONI (2021)

Em outra chave de interpretacdo, retornamos as
questdesindigenascomostrabalhos Lithipokoroda
(Video Performance Manifesto) (2021)2 e Ooni
(2021),® que apresentam uma jovem geracdo de
artistas indigenas oriundos do Alto Rio Negro, com
a artista Lilly Baniwa a frente, que tém renovado
a producdo artistica do Amazonas, lancando
mdo de diferentes regimes estéticos, passando
pela performance, pela danca, pelo teatro, pelo
cinema e pela pintura, promovendo novas formas
de didlogo entre tradicdo e modernidade, entre
mito e histéria, protagonizando um momento
de renovacdo na arte indigena brasileira
contemporanea, colocando em outros termos
questdes relacionadas a identidade indigena, sua
cosmogonia e seus saberes, promovendo assim
novas visualidades para a arte indigena.

Ooni, que em Baniwa significa dqgua, é um video
dirigido por Lilly Baniwa e por Naiara Alice Bertoli,
uma atriz e contadora de histérias ndo indigena,
gue tem promovido uma série de atividades
de arte-educacdo na cidade de Sao Gabriel da
Cachoeira nos ultimos anos. Aqui elas exploram
situacdes relacionadas a este recurso natural,
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Figura 8 - Ooni (2021).
Fonte: Frame do filme.

na apresentacao de cenas cotidianas e por meio
da dancga, inserindo as mulheres em paisagens
naturais relacionadas com a dgua. Por meio da
locugdo, sempre com vozes femininas, alternando
trechos falados em Baniwa, que relatam aspectos
didrios da relacdo com a 4gua, e trechos falados
em portugués, que apresentam narrativas que
remetem aos sonhos, somos apresentados a
situacdes em que a dqua é elemento central, na
vida e no mito.

Pela oralidade somos apresentados a vida
indigena, a sua relacdo com o mundo histérico e
com o0s sonhos, com a cultura e com a natureza.
Sempre por vozes femininas. Sdo elas que nos
trazem o significado, seja da descricdo do visivel,
sejadorelatodosonho. Aofinal, as palavras faladas
dao lugar ao canto, agora em uma voz masculina,
guando passamos ndao mais acompanhar cenas do
cotidiano, mas sim as performances dos corpos
femininos, que interagem com o espaco natural.
Corpos que dancam, performam e cantam em
sintonia com a natureza. A danga das mulheres,
ora em paisagens secas, ora em meio as aguas,
evoca o0s sons da natureza, por vezes em uma
relagdo disruptiva entre imagem e som, quando
s3d0 0S corpos a se mover por meio de gestos
na paisagem, para entdo retornar a forca das

dguas, imersos nos seus movimentos em forma de
ondas. Uma performance audiovisual que coloca
em didlogo formas expressivas do corpo, seus
movimentos e sons, com formas expressivas da
natureza, especialmente da forca das dguas, seus
ciclos, movimentos e sonoridades. Os sentidos
tanto pragmaticos quanto mitoldgicos das dguas
sdo apresentados por meio da oralidade, que em si
mesma tem uma qualidade musical e ritmica, que
se alterna conforme a lingua de quem fala varia,
entre o portugués e o baniwa. Uma performance
que destaca formas sensiveis de se relacionar
mito e histéria.

Lithipokoroda é uma performance criada por Lilly
Baniwa e interpretada por varios artistas indigenas
de Sdo Gabriel da Cachoeira.* Acompanhamos
um ser que surge da floresta, uma espécie de
entidade de matéria organica, que caminha
em direcdo a Maloca, espaco do conhecimento
indigena. De acordo com Roselee Goldberg
(2007, p. 223), historiadora da arte e curadora
de artes performdticas, a “representacdo de
personagens, material autobiografico e onirico,
a reconstituicdo de gestos passados - tudo
isto abriu a performance a uma vasta gama de
possibilidades interpretativas”. No caminhar dessa
entidade neste video performance, ancestralidade
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Figura 9 — Lithipokoroda (Video Performance Manifesto) (2021).
Fonte: Frame do filme.

e modernidade sdo confrontadas em uma cidade
transformada com rastros de natureza destruida.

Elementos associados a quest8es de género, a
nocdo de identidade, a preservacdo ambiental
e a memodria motivam a performance, que
interrelaciona a juventude com a maturidade,
colocando em didlogo o saber tradicional,
representado pelos mais velhos, com as
novas formas de expressao da sensibilidade,
representados pelos corpos jovens que
performam diante da cdmera. Nesse jogo entre
performatividades e espacos simbdlicos, ha
hibridismo nos regimes estéticos adotados,
transitando entre a teatralidade e a pintura,
nos quais se oferece outros usos para as
materialidades da floresta e um novo regime
pictérico para os grafismos ancestrais.
Sdo encontros de tempos e pontos de vista
provocados por uma performance audiovisual,
ou seja, que acontece no espaco filmico,
coreografada para a camera, existindo na
duracdo do plano e articulada na montagem
das partes, compondo assim um todo que existe
apenas nessa materialidade especifica, que
implica um circuito de visibilidade das telas e
dos espacos expositivos. Esses encontros entre
temporalidades e visdes permitem pensar em

outras percepcles da producdo material e
imaterial da cultura indigena, que ndo estdo
mais restritas a espacos de preservacao
e exibicdo, como museus, ou em espacos
ritualisticos das comunidades, mas estendem-
se para os espacos das artes tecnoldgicas e das
midias audiovisuais.

Lilly Baniwa atualmente é estudante do curso
de graduacdo em Artes Cénicas da Universidade
Estadual de Campinas. A partir de sua vivéncia
na Universidade ela elabora sobre a importancia
da arte para os povos indigenas e a necessidade
de maior visibilidade para essa producdo nos
circuitos de arte tradicionais e nos espacos
formativos. Segundo ela,

A arte sempre fez parte da vida dos povos
indigenas, mas com uma visdo diferente da cultura
ocidental. S3o coisas presentes no nosso dia a dia,
gue fazem parte de nds e nés parte delas; seja no
corpo, nos artefatos, nas dancas, contacdes de
histérias etc. A sala de aula é uma possibilidade
de troca de conhecimentos entre dois mundos
diferentes. A presenca indigena no curso de Artes
Cénicas influenciou alguns professores a trazerem
Literatura Indigena para trabalhar em cena e o
reconhecimento da auséncia da cultura indigena
no curriculo do curso motivou a criagdo de uma
disciplina eletiva, promovendo o encontro com a
arte indigena contemporanea. As universidades
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Figura 10 - Lithipokoroda (Video Performance Manifesto) (2021).
Fonte: Frame do filme.

brasileiras precisam abrir as portas para arte
indigena, para cultura indigena, para os saberes
indigenas, como parte integrante dos curriculos.

O mundo precisa estar mais aberto para
novos saberes, os povos indigenas carregam
conhecimentos ancestrais, passados oralmente
de geracdo a geracgdo, sdo conhecimentos vivos
em seu corpo. A humanidade precisa entender
gue os povos indigenas sempre lutardo pelo
bem de todos, a Terra ndo depende da gente,
nés é que dependemos dela, pois ela que nos
dd tudo e dad para todos os povos da Terra
(Baniwa, 2021, p. 58-59).

A partir deste depoimento de Lilly Baniwa,
notamos que a visibilidade das obras de
artistas indigenas e sua circulacdo no circuito
contemporaneo de artes é fundamental, mas
pode ser apenas um ponto inicial. E importante
apontar que é necessario que os artistas
indigenas possam também frequentar espacos
formativos, ndo apenas no sentido de uma
capacitacdo técnica e académica, mas sim pelo
fato de que a presenca desses sujeitos sociais
nesses ambientes contribui para transformar
esses espagos em termos epistemoldgicos,
provocando potencialmente um processo
amplo de reflexdo sobre a historiografia da arte
brasileira, revelando outras formas de pensar a
nossa tradicdo artistica.

CONSIDERAGCOES FINAIS

Realizar a curadoria da mostra de videos e
filmes que integrou a exposicdo l.margens me
possibilitou aproximar momentos distintos da
producdo intelectual e artistica do Amazonas
gue permitem notar como os transitos objetivos
e simbdlicos, entre pessoas e obras, entre
culturas e formas expressivas, ocorridos no
Amazonas nas ultimas décadas, no entorno das
relacdes entre indigenas e ndo indigenas que
por ali circularam, gerou obras importantes nao
apenas para a interpretacao intelectual sobre a
Amazobnica em diversos campos disciplinares,
mas também para a producdo artistica em
diversos regimes estéticos.

Com este gesto de aproximacdo entre
momentos histéricos e tradicdes distintas
busquei evidenciar como ha linhas de filiagdo
importantes que muitas vezes ndo sdo
conhecidas ou reconhecidas pelas narrativas
hegemonicas que tratam da histéria das artes
visuais no Brasil. S30 casos que nos provocam
a pensar em questdes centrais para a producao
artistica e para a producdo intelectual,
como a ideia de autoria, de colaboracdo, de
experimentacdo. Além disto, sdo também obras
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gue nos permitem ver de outro modo a histéria
da producdo audiovisual no Amazonas, e por
extensdo na Amazdnia, onde diferentes modos
de producdo sdao mobilizados por artistas que
transitam entre diferentes tradicdes artisticas,
constituindo um panorama complexo de obras,
gue estdo em didlogo com a ancestralidade
indigena da Amazdénia, mas também estdo
informados pelas vanguardas artisticas que
remetem a experiéncias do campo do cinema e
das imagens técnicas de modo mais amplo.

Neste pequeno conjunto de obras audiovisuais,
gue transitam entre o documentario histoérico,
o video experimental e a performance
audiovisual, encontramos elementos
importantes paraconhecerumpoucododialogo
entre saberes indigenas e ndo indigenas,
mobilizados para a producdo artistica que se
interessou por interpretar questdes ligadas as
cosmogonias dos povos originarios por meio
da arte, com um recorte especifico para o
Amazonas, destacando personagens histéricos
e personagens atuais que entre sonhos e telas,
nos revelam mundos imaginados.

NOTAS

01. A exposicdo l.margens ocupou a Galeria do
Largo, no Largo de S3o Sebastido, em Manaus, de
24/05/2022 a 01/10/2022.

02. Vide o livro Cinema no Amazonas: 1960-1990
(2022) e o documentario Gentil (2018).

03. Em meu texto utilizarei a forma atual de se
referir a etnia, grafada como Desana, contudo, nas
citacdes manterei a grafia da publicacdo original.
Desse modo teremos diferentes grafias para o
nome da etnia no decorrer do texto.

04. Para um relato em primeira pessoa sobre seu
periodo de pesquisa e convivéncia entre os indigenas
do Alto Rio Negro consulte-se Beksta (1967).

05. Segundo dados do Censo 2022. Uma nota
de divulgacdo desses numeros pode ser lida
na Agéncia de Noticias do IBGE disponivel
em: <https://agenciadenoticias.ibge.gov.br/
agencia-noticias/2012-agencia-de-noticias/
noticias/37565-brasil-tem-1-7-milhao-de-
indigenas-e-mais-da-metade-deles-vive-na-

amazonia-legal#:~:text=0s%20tr%C3%AAs%20
mMunic%C3%ADpios%20brasileiros%20
com,%2C%20com%2034%2C5%20mil>. Acesso
em: 29 fev. 2024.

06. A Amazdbnia como palco: uma histéria do
Teatro Experimental do Sesc. Direcdao: Gustavo
Soranz. Producdo: Rizoma Audiovisual, 2022.

07. Mantive aqui a grafia da publicacdo original,
mas aqui Marcio Souza equivocou-se em relacao ao
nome da instituicdo, mas ele refere-se ao CENESCH.

08. Ambos estavam de passagem por Manaus
por conta de uma viagem pela Amazb6nia, que
rendeu um episédio do Globo Repérter intitulado
Rio Negro (1973). Recentemente as fotografias
da viagem foram reunidas em um livro intitulado
Memdrias de rio - Amazdnia, 1970 (2020).

09. Table top é uma técnica de registro de imagens
quadro a quadro com cameras fotogrdficas ou
cinematograficas que se utiliza de um aparato
de estabilizacdo do equipamento de registro em
posicdo zenital ou plongee absoluto, ou seja, em
posicdo superior, em angulo de 90° em relacao
a uma superficie, geralmente uma mesa, onde é
fixada a imagem a ser registrada.

10. A experiéncia com o documentdrio O comeco
antes do comego foi uma embrionaria do que seria
desenvolvido alguns anos depois na TV Educativa
do Amazonas no programa intitulado Documentos
da Amazdnia. Sobre este tépico ver Soranz (2012

11. Traducdo livre: “Vendo os Mitos: Imagens e
Sinais da Amazbnia".

12. A obra pode ser vista aqui: <https://youtu.be/
wgoUcGfbYAk?si=qEzCPiVhh8MoO05zL>.

13. A obra pode ser vista aqui: <https://youtu.be/
NBhEMuu2Kjo?si=vqgfoDF TmGXO6E04n>.

14. O processo de cria¢cdo da performance, que foi
voltada a moradores de S3o Gabriel da Cachoeira
e contou com a participagdo na facilitacdo de
diversosartistasdevariaspartesdoBrasil,amaioria
indigenas, pode ser conferido no documentdrio
Braco de Rio, que pode ser visto em: <https://
youtu.be/46BSOJjCKQw?si=cyrQ8jTFpZ4BpuS2Z>.
Nele hd depoimentos de alguns dos participantes
e trechos dos videos formativos enviados pelos
artistas para os participantes da oficina. No
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documentdrio falam os artistas Sallisa Rosa,
Djuena Tikuna, Katd Mirim, Denilson Baniwa,
Jaider Esbell, Yara Costa e Kaé Guajajara
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O FILME “TRIUNFO HERMETICO” E A CONTRIBUICAO DE RUBENS
GERCHMAN AO CINEMA EXPERIMENTAL E CONCEITUAL

THE FILM “HERMETIC TRIUMPH” AND THE CONTRIBUTION OF RUBENS
GERCHMAN TO EXPERIMENTAL CINEMA AND CONCEPTUAL

Resumo

Este texto reflete sobre o filme de artista,
experimental e conceitual, denominado T7riunfo
Hermético(1972), produzido por Rubens Gerchman
(1942-2008). Esse filme de 35 mm, em cores e
14" de duracgdo, foi concluido apds o retorno do
artista de Nova York, cidade onde viveu, cursou
cinema e trabalhou (1969-1971), com o prémio de
Viagem ao Exterior obtido no XVI Saldao Nacional
de Arte Moderna. Nessa proposta performatica
e metafdrica, o artista subverte a narrativa e a
linguagem cinematografica tradicional, e promove
um jogo de oposi¢bes ou de incongruéncias:
construcdo e destruicdo, memoria e apagamento,
vida e morte, remetendo aos embates com o
processo criativo, a evocacdo de ritos ancestrais,
aos arquétipos, as forcas fundamentais da
natureza e a composi¢do da matéria, que para os
filésofos gregos era representada pelos quatro
elementos da natureza: terra, dgua, ar e fogo.

Palavras—-chave:

Cinema Experimental; Cinema de Artista; Rubens
Gerchman; Meméria e Apagamento; Materialidade
e Imaterialidade.

INTRODUGAO

De modo mais marcante a partir do golpe militar
de 1964, jovens artistas brasileiros - entre eles
algumas mulheres -, com destaque para o0s
cariocas, se mostrariam atentos as mudancas
do paradigma artistico, ao surgimento de novas
tecnologias e ao processo de desmaterializacdo da

Almerinda da Silva Lopes
UFES

Abstract

This text reflects on the experimental, conceptual
artist film called Triunfo Hermético (1972),
produced by Rubens Gerchman (1942-2008). This
35mm film, incolorandi4’'inlength, was completed
after the artist's return from New York, the city
where he lived, studied cinema and worked (1969-
1971), with the Travel Abroad award obtained at
the XVI Salon National Museum of Modern Art. In
this experimental proposal, the artist subverts the
traditional narrative and cinematic language, and
promotes a game of oppositions or incongruities:
construction and destruction, memory and
erasure, life and death, referring to clashes with
the creative process, the evocation of ancestral
rites and to archetypes, the fundamental forces of
nature and the composition of matter, which for
Greek philosophers was represented by the four
elements of nature: earth, water, air and fire.

Keywords:

Experimental Cinema; Artist's Cinema;
Rubens Gerchman; Memory and Erasure;
Materiality and Immateriality.

arte, que tomava forca nos centros hegemaénicos
internacionais. O recrudescimento dos érgdos de
repressao, apos apromulgacao do Ato Institucional
n® 5 (1968) pelo presidente Artur da Costa e
Silva, acelerou a criacdo de novos processos e
linguagens, dando origem a um naipe bastante
diversificado de propostas conceitualistas,
experimentais e efémeras, que inicialmente nao
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foram bem compreendidas e aceitas pela critica,
mas rapidamente se propagaram e contaminaram
muitos congéneres. Para a elaboracdo dessas
novas proposicdes, a geracdo de artistas, que
entdo emergia, recorreu a novos suportes e passou
a hibridizar ou a amalgamar materiais naturais e
industrializados, ordindrios ou efémeros, pondo
em xeque os canones e os valores retinianos
que respaldaram o duopdlio pintura/escultura.
A  maioria dessas propostas experimentais
ndo se destinava ao mercado e prescindia das
instituicdes culturais para circular, sendo exibida
em espacos alternativos. Os jovens artistas, além
de ndo reconhecerem 0S museus cOmMO espacos
legitimadores dos produtos artisticos, faziam-lhes
oposicdo, por considerd-los instancias seletivas,
judicativas e sedimentadoras do gosto burgués,
mas também por terem ciéncia que essas
instituicdes eram controladas pelos militares, o
gue colocava os produtos ali expostos na mira da
censura. A posicdo politica assumida por esses
jovens colocava o fazer artistico e o ativismo como
experiéncias complementares, extensivas a outros
modos de atuacdo: participacdao em passeatas de
estudantes, protestando juntos nas ruas contra
a violéncia e a falta de liberdade impostas pela
ditaduramilitar;realizacdaode acdes eintervencdes
criticas em ruas, pracas e outros espacos publicos,
razdo pela qual o critico Francisco Bittencourt
nomeou esses artistas de “geracdo tranca ruas".
Atuando de maneira individual ou vinculados
a coletivos, convocavam os interlocutores a
interagir e a se tornarem parceiros na criacdo e
realizagdo de proposicles e acdes artisticas, que,
reuniram, na maioria das vezes, grande nimero de
espectadores e de participantes, muitos dos quais
certamente nao frequentavam museus.

Essa geracdo que entdo emergia ampliou as
praticas artisticas, ao desenvolver um leque
heterogéneo de processos experimentais,
alternativos e efémeros, que incluiu livros/
objeto, arte postal, cinema, video, performance,
entre outros, por meio dos quais subverteram
as tradicionais narrativas, aideia de pureza e de
perenidade da obra de arte, bem como o préprio
conceito de arte e de artista. O foco principal
dessas propostas passou a ser o cotidiano
vivido pelos protagonistas, recorrendo com
alguma frequéncia a expressdes, palavras de
ordem ou a imagens extraidas de manchetes

publicadas na imprensa popular, relativas a
casos de interferéncia da censura na livre-
expressdo, ameacas as vozes dissidentes,
desaparecimento de individuos contrarios ao
regime, ou outros assuntos.

O transito ou a fixagdo mais ou menos duradoura
de alguns desses jovens em centros artisticos
hegemonicos internacionais, de modo especial
com premiacdes conquistadas no Saldo Nacional
de Arte Moderna, contribuiu sensivelmente
para esses “renovados posicionamentos dos
artistas” (Reis, 2006, p. 7). Em contrapartida,
provocou imediata reacdo dos 6rgdos de censura
instituidos pelos militares, com o aumento das
arbitrariedades, revanche, ameacga e cerco aos
artistas, confisco e impedimento de circulacdo de
obras, interdicdo de exposicdes e até intervencao
em instituicGes culturais, o que levou um nimero
expressivo de artistas (plasticos, escritores,
cineastas, teatrélogos) e de intelectuais
brasileiros a se exilar no exterior, em especial na
Franca e nos Estados Unidos. Embora se saiba
gue o numero de ameacas dos militares aos
artistas tenha sido bem maior que o de pris0es,
e que estas foram motivadas mais pela militancia
politica dos mesmos do que pelo teor critico
das obras, o clima aterrorizante e a inseguranca
fizeram aumentar a procura por bolsas de
aperfeicoamento, concedidas por instituicdes
brasileiras e estrangeiras. Isso permitiu que bom
nuimero de artistas permanecesse longos periodos
no exterior, tivesse contato com novos processos,
suportes e linguagens visuais e ali continuasse
produzindo e expondo, como foi o caso de Antdnio
Dias, Rubens Gerchman, Amilcar de Castro,
Carlos Zilio, Hélio Oiticica, Ivan de Freitas, Sérgio
Ferro, Thereza Simdes, Cibele Varela, Lygia Clark,
Antdnio Henrigue Amaral, entre outros.

No caso especifico de Rubens Gerchman
(1942-2008), objeto deste texto, na segunda
metade da década de 1960, quando segquiu
para os Estados Unidos, o jovem ja revelava
uma vocacdo experimental e fazia parte da
vanguarda carioca ao lado de outros artistas
de sua geracdo tais como: Antdnio Dias,
Carlos Vergara e Roberto Magalhdes, convivia
e expunha ao lado de nomes ja devidamente
estabelecidos da geracdo precedente, como
Hélio Oiticica, Lygia Clark, Lygia Pape, Amfilcar
de Castro, Sérgio Camargo, Pedro Escosteguy.
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Com os trés primeiros e o Gltimo artista citado,
Gerchman chegou a constituir, na época, um
grupo de performances, desenvolveu projetos
colaborativos e produziu objetos interativos,
gue solicitavam a participacao ativa do
publico. O grupo participou, inclusive, de
exposicdes emblematicas, como Opinido 65 e
66, que objetivaram estabelecer uma espécie
de analogia entre a arte produzida no pais e
no exterior.

Nessas mostras, realizadas no Museu de Arte
Moderna do Rio de Janeiro, Rubens Gerchman
apresentou também pinturas figurativas, com
figuras de formas sintéticas e cores gritantes,
em que misturava elementos expressionistas e
pop, expressos em cenas de futebol, concurso
de Miss Brasil, representando as candidatas
em trajes de banho e portando as faixas
com os nomes dos estados qgue as jovens
representavam, além do cartaz Casal Fartura,
em gue ironizava acontecimentos da vida urbana
da época, centrando forcas nas propagandas
gue o governo militar lancava na midia, para
divulgar as mirabolantes e ilusérias promessas
de desenvolvimento, de melhoria da vida do povo
com o suprimento de todas as suas necessidades
basicas. As figuras do cartaz, de formulacdo
sintética e canhestra receberam criticas na época,
por aqueles que as consideraram mal acabadas,
chapadas e destituidas de harmonia estética.

Em 1966, o jovem Rubens Gerchman, e seus
companheiros de grupo, se apresentaram em Pare
(1966), emblematica exposicdo que inaugurou a
Galeria G-4, no Rio de Janeiro, que contou com
a exibicdo de objetos interativos e happenings.
Organizada e mantida pelo fotégrafo americano
radicado no Brasil, David Zingg, essa galeria,
localizado no elegante bairro de Copacabana,
foi construida com ousado projeto de Sérgio
Bernardes. Na abertura da mostra (22 de abril
de 1966), Gerchman, Vergara e Escosteguy
promoveram dois inusitados happenings - embora
a imprensa tivesse anunciado a realizacdo de
apenas um -, que, pelo seu ineditismo, geraram
polémica e grande numero de matérias nos
jornais cariocas, antes e depois de apresentados
os eventos.

Quase sem excegdo, o foco das crdnicas de autoria
de jornalistas e de criticos girou em torno desses

eventos, sem dar maior atencdo aos trabalhos
expostos no mesmo espacgo. Demonstrando pouca
familiaridade com propostas dessa natureza,
os articulistas recorreram a textos de tedricos
e performers europeus, evocando o nome do
artista e poeta francés Jean-Jacques Lebel - que
na década de 1960 promoveu happenings em
Paris, Veneza, entre outras cidades europeias
e nos Estados Unidos -, além de solicitarem
esclarecimentos ao critico Mdrio Pedrosa, sobre
o0 conceito de happening, que entre outras
ponderacdes afirmou tratar-se do primeiro evento
do género realizado na América Latina.’

O publico, atendendo as insistentes chamadas da
imprensa,acorreucuriosoainauguracdodoespaco
cultural, para conferir in loco em que consistia a
propalada novidade anunciada como happening,
a realizar-se na Galeria G4, pois, sequndo os
articulistas, tratava-se de algo inusitado e
polémico. No dia da inauguracdo da mostra, antes
da abertura da galeria, verdadeira multiddo se
acotovelava em frente ao prédio e tomava toda
a rua, aguardando o momento de ser liberada a
entrada. Autorizado o acesso do publico a mostra,
os visitantes mais afoitos que se anteciparam
e foram, inadvertidamente, submetidos a
uma experiéncia inédita: tiveram a passagem
obstruida por uma espécie de tapume de plastico
transparente, esticado sobre uma estrutura de
madeira. Quando o exiguo espago entre a porta de
entrada da galeria e a barreira estavainteiramente
tomado, os artistas movimentaram rapidamente
o plastico envolvendo as pessoas, comprimindo
umas contra as outras, até formarem um bloco
macico, e grampearam o plastico, impedindo-
as de se soltar. Gerchman, de posse de uma lata
de spray, esguichava a tinta contra a parede
de plastico tornando-a inteiramente opaca,
impedindo que quem estava dentro visse quem
estava fora e vice-versa, sem obstruir, porém, o
cartaz pregado na estrutura de madeira em que
se lia: Elevador Social. Os prisioneiros, em um
primeiro momento, se mostraram desorientados,
nao entendendo bem o0 que se passava, mas
logo passaram a se debater contra a parede de
plastico, até consequir rompé-la e se libertar,
experiéncia que ndo ocultava, obviamente, um
sentido politico. Depois de solto é que o publico
consequiu, finalmente, ter acesso aos trabalhos
expostos: pinturas nas paredes de autoria dos
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guatro artistas, a maioria das quais remetia
as chamadas novas figuracdes, com visiveis
referéncias da estética pop - que Mdario Pedrosa
chamaria de “pop do subdesenvolvimento” - e a
alguns insdlitos objetos interativos, de autoria
de Escostequy e de Gerchman, espalhados pelo
espaco da galeria.

As pinturas de Gerchman, de cores intensas,
tinham titulos irénicos: Elevador Social e Caixa de
Morar, sendo que os objetos remetiam igualmente
3 vida cotidiana na metrépole: Marmita, Onibus
e Edificio (datados de 1966). O primeiro dos
objetos citados era uma espécie de caixa-maleta
de madeira pintada, com uma alc¢a, contendo no
seu interior fotografias, silhuetas de cabecas
recortadas em madeira, pintadas de diferentes
cores, entre outros imagens e materiais. O publico
era desafiado a carregar e a abrir a marmita.

Elevador social tinha o formato de gaiola
gradeada, no interior da qual havia silhuetas
de figuras humanas pintadas. O artista faria,
posteriormente, inUmeras versdes desse tema,
em pintura, serigrafia e objetos/instalacdes,
alguns dos quais denominou, ironicamente,
Elevador de Servico. O Onibus era também uma
estrutura tridimensional de madeira pintada,
lembrando um brinquedo popular infantil de
grandes proporcdes. Abase,emformadepirdmide
truncada, era provida de rodas, e a superior, em
forma de caixa acoplada a base, continha em seu
interior silhuetas de rostos pintados, de varias
cores, - alusdo aos passageiros -, e nas laterais
pintou, em preto, o ndmero 57914. Os artistas,
de maneira descontraida e lddica, empurravam
esse objeto pelo espaco da galeria, estimulando
0 publico também a sequi-los, interagindo com o
desengoncado 6nibus.

O tema dos 6nibus urbanos, apinhados de gente,
parecia ser uma referéncia a substituicdo dos
bondes elétricos e outros meios de transporte
ferrovidrio realizado naquele momento,> sendo
elaborado, intermitentemente, por Gerchman,
de 1964 até a década de 1970, em diferentes
processos e versdes: pintura em acrilico, ou
outras tintas industriais sobre placas de madeira,
aglomerado ou tela de grandes dimensdses,
serigrafia e desenho, mas também objetos de
madeira de variados modelos e dimensdes. Os
onibus, em algumas pinturas, foram inseridos em

composicbes contendo outros elementos, como
placas de transito e faixas de pedestre, sendo
nesse caso identificados pelo titulo Cidade.

A contar pelas informacdes da imprensa, Edificio
teria sido a obra da referida exposicdao que
angariou maior atencdo e interesse do publico e
da critica. Tratava-se de objeto (ou instalagdo?)
composto de um duplo baleiro de vidro, idéntico
aos utilizados em bares, gque girava em torno
de um eixo, montado sobre um prisma de base
guadrangular, em madeira pintada. Nas faces
retangulares do prisma o artista pintou, em
preto, Bloco 1, sequido de hipotéticos nameros
de identificacdo dos apartamentos dos edificios
residenciais, numa referéncia a aceleracdo do
processo de verticalizacdo e de modernizacao
das principais metrépoles brasileiras. Em lugar
de balas, os recipientes de vidro estavam
apinhados de cabecas retiradas de bonecas de
plastico, remetendo, assim, simbolicamente, aos
empilhamentos de pessoas nos apartamentos do
tradicional bairro de Copacabana, onde o artista
também residia.

Em depoimento a imprensa, Gerchman afirmaria
gue o publico ndo demonstrou qualquer
constrangimento emretirar as tampas dos baleiros
de vidro para se apossar das bonecas, mesmo que
os objetos |he despertassem, aparentemente,
mais curiosidade que interesse. Os articulistas
da imprensa referiram-se, em tom um tanto
irbnico, a intervencdo como sinal de mudanca
do comportamento e do publico que passou a
frequentar os espacos expositivos:

(...) uma raga nova de frequentadores de galerias:
mocinhas ié-ié, meninos, senhoras bastante idosas.
Nada de intelectual, mas tudo muito sofisticado.
Depois a prova de que o Rio ja é uma cidade
civilizada: a multiddo avanca resolutamente na
direcdo dos objetos, para olhar, para pegar, para
comentar (Oliveira, 1966, p.19).

O discurso do articulista definia em poucas palavras
o carater, a faixa etdria e o comportamento inusitado
do publico que acorreu a inauguracdo da referida
galeria. Autorizado pelos artistas a interagir com os
objetos, liberdade que se opunha ao ambiente de
opressdo em gue tudo era proibido, o publico jovem
ndo se fez de rogado e tanto tocou nos trabalhos,
como se apossou de partes deles. Chocado com a
reacdo desses interlocutores, o cronista nomeou-os,

pejorativamente de “nova raca de frequentadores de
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galerias", destacandoapresencamacicadas mulheres,
tanto “mocinhas ié, ié, ié", guanto “senhoras bastante
idosas", trajando roupas que provavelmente ndo |he
pareceram muito adequadas a ocasido, tratando-se
ao gque tudo indica das revoluciondrias minissaias,
reprovadas pelos conservadores. Ironizou, também,
o comportamento desse publico “civilizado", que de
modo agressivo e indisciplinado, investiu contra os
objetos e se apossou de partes das obras, mutilando-
asoudestruindo-as. Parecia sentir, melancolicamente,
a auséncia dos antigos frequentadores dos espacos
culturais: intelectuais do sexo masculino e de meia
idade, trajados elegantemente com ternos bem
talhados, observando iméveis e em siléncio as obras,
como se estivessem diante de objetos sagrados.?

Os interlocutores que lotavam o espaco da galeria,
depois de interagirem com os objetos, comecaram
a bradar pela realizagdao happening, incitados pela
imprensa que anunciou, com alguns dias com
antecedéncia, o evento previsto para ocorrer naguela
noite, com a participacdo de Gerchman, Vergara e
Escosteguy. Foi entdo que o primeiro adentrou o
espaco portando uma mala de viagem, e a posicionou
no centro do espaco expositivo. Sacou de dentro da
mala “alguns cartazes”, contendo frases indagativas,
gue eram mostradas e lidas uma a uma diante do
publico presente, e uma ilustracdo alusiva a pergunta:
"Como é o homem? O homem é um animal racional?
O gue é que o homem deseja? O que é que 0 homem
come? O Homem é o que come?...". Entregava esses
cartazes a Escosteqguy que os pregava em uma das
paredes da galeria. Gerchman retira em sequida
da mala outros inusitados objetos: “uma fotografia
colorida de uma moca nua; uma réstia de cebolas; um
desenho do Sr. Abelardo Barbosa, mais conhecido
como Chacrinha; um manequim de alfaiate com o
sexo masculino a descoberto e exibindo um chamativo
coracdo de veludo vermelho, sobre o qual podia ser
lido: “Sem gordura animal". Retirou também da mala
um saco contendo um quilo de feijao”, que Vergara
introduziu na barriga do boneco, que era quem
segurava e levantava “a cada instante o manequim,
fazendo a plateia as perguntas escritas nos cartazes
fixados na parede” (Gerchman, 1989, p. 28).

Embora o evento tenha sido descrito de maneiras
diferenciadas pela imprensa, segundo Gerchman,
cada acdo transcorria entre “entre risos, vaias e
palmas”, até que alguém gritou: “O que o povo
tem”? A pergunta foi prontamente respondida em
coro pelo publico: “Fome!". Nesse exato momento

o artista arrancou da barriga do boneco o saco
de feijdo e comecou a jogd-lo sobre os presentes,
ao mesmo tempo em que o cereal também caia
do teto, numa alusdo ao que fazia na época
o conhecido animador de televisdo, Abelardo
Barbosa, o Chacrinha, que atirava alimentos
sobre as pessoas da plateia que participavam de
seu programa realizado ao vivo, aos domingos,
e que teve longa duracdo na Rede Globo (1967-
1972). Essa e outras atitudes artisticas, além de
confirmarem o olhar atento de Rubens Gerchman
sobre a vida urbana, ironizavam a realidade sécio-
politica, do pafls.

Indagado, na oportunidade, pela imprensa
sobre o significado do happening Mario Pedrosa
destacaria a tentativa dos artistas de buscarem a
dessacralizacdo da arte, propondo a interacdo e a
participacdo do publico nas proposicdes:
O que os artistas do grupo happening vém
procurando fazer é trazer a arte para a rua. Estdo
tirando a arte do pedestal que ela sempre ocupou,
para deixd-la no meio da rua. E a negacdo da
eternidade dos valores daobrade arte, consagrados
pela sociedade. Por isso é que eles convidam todos
a participar de tudo, e passar de espectador a
participante. E negacdo e participacdo, ao mesmo
tempo, numa expressao de anticonvencionalismo,
ou, ainda o primeiro ensaio para uma atitude
espiritual anticonvencional (Pedrosa, 966, p. 12).

Rubens Gerchman participou também da
emblemdtica exposicdo Nova  Objetividade
Brasileira (1967), realizada no Museu de Arte
Moderna do Rio de Janeiro, da qual ele foi um
dos organizadores juntamente com Hélio Oiticica,
Pedro Escosteguy, Mauricio Nogueira Lima, com
a colaboracdao de Waldemar Cordeiro, Carlos
Vergara, e dos criticos cariocas, Mario Pedrosa,
Mario Barata, Frederico Morais e Roberto Pontual.
No texto do catalogo da mostra, Oiticica, o autor
do texto, enfatizava a tendéncia dos jovens artistas
brasileiros de recorrer ao objeto, em detrimento
da pintura e da escultura e do uso de suportes e
materiais tradicionais. Destacava, ainda, a busca
pela participacdo coletiva e por uma relacdo tatil,
corporal, semantica ou visual do espectador com
0 objeto artistico, além de uma nova tomada de
posicdo frente a realidade sécio-politica.

Gerchman esteve representado na mostra com
objetos de natureza bi e tridimensional, em que
colou ou pintou palavras, entre os quais vale citar:
Caixas de Morar, Caixas da Origem, Elevador Social,
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Caixa & Cultura: o rei do mau gosto, e a instalacao
Altar, agora dobre os joelhos. Essas propostas
e objetos ousados, irénicos e irreverentes,
remetiam a situagBes e acontecimentos que
envolviam a nova realidade sociopolitica do pais
e os malfadados projetos desenvolvimentistas
dos militares. Altar era uma instalagdo composta
de duas estruturas tridimensionais de madeira
pintada com tinta industrial: um pequeno e tosco
objeto (o altar), um genuflexdrio, um espelho e
uma almofada de cetim. O publico era obrigado
a se ajoelhar, acreditando ser essa a condicdo de
melhor visualizar a instalagdo, mas a Unica coisa
que via era a prépria imagem refletida no espelho.
A imagem refletida € uma metafora - das muitas
utilizadas pelo artista ao longo de sua trajetéria
-, refere-se a dualidade ou a oposicdo simbdlica
visivel e invisivel, verdade e ilusdo, real e virtual,
presenca e auséncia, ocultacdo e revelacdo. Se
para Lacan, observar nossa imagem refletida
no espelho remete, simbolicamente, a tomada
de consciéncia da existéncia da linguagem como
parte da cultura,

O ato de olhar o espelho é momento de avaliagcdo e
cumplicidade, isso porgue ajusta o corpo ao reflexo,
ao desejo e, as vezes, ao repudio. Para a arte, o
espelho é um convite cheio de possibilidades, entre
elas a instituicdo do lugar do espectador na obra
(Oliveira, 2023).

Mas ndo estaria o artista através da obra se
referindo, mesmo que subliminarmente, ao apoio
concedido pela Igreja Catdlica ao golpe militar?
E também uma hipdtese possivell As Caixas de
Morarsao relevos pintados com tinta industrial de
cores gritantes, referéncia a criacdo do Sistema
Financeiro de Habitacdao (SFH) e do Banco
Nacional de Habitacdo (BNH) pelo regime militar
em 1964, visando estimular o financiamento e a
construcao de moradias para as classes populares
de menor renda, mediante concessdo a iniciativa
privada. Se o projeto visava realizar o sonho da
casa prépria, a falta de efetiva fiscalizacdo faria
com que essas construcdes logo apresentassem
problemas estruturais, sem contar que a
inadimpléncia acabaria se tornando um pesadelo
para ambas as partes. Essas moradias possuiam,
na época, minusculas dimensdes, construidas
todas idénticas, em locais muito distantes do
trabalho desses moradores, formavam extensos
alinhamentos a perder de vista, sem levar em
conta o nimero de pessoas, a identidade e as

necessidades individuais das familias, o que fez
com que ironicamente esses nucleos residenciais
fossem apelidados de pombais.

Poucos meses depois de participar da Nova
Objetividade, Gerchman a seguia para Nova York
com o prémio de viagem ao exterior angariado no
XVISaldo Nacional de Arte Moderna (1967), cidade
onde viveu produziu e realizou um curso de cinema
(1968-1971). Ali teve contato com a tecnologia
industrial e deuinicio a uma diversificada producao
experimental, conceitual e critica, lancando mao
de uma gama variada de materiais industriais.
Além de criar livros de artista, deu continuidade a
uma espécie de gramatica visual iniciada no Brasil,
constituida de palavras ambiguas e signos/letras
de grandes proporcdes, que o artista recortava
em acrilico (material que conheceu em uma
fabrica onde trabalhou naquela cidade americana
(Gerchman, 2006, p. 21), mas também recorreu a
férmica e madeira pintada.

A insercdo de palavras nas obras, equiparando-
os a cddigos visuais, ndo por acaso denominados
pelo artista de Cartilha no Superlativo, tornou-se
frequente nas pinturas e objetos produzidos pelo
artista, entre elas as Caixas de Morar (relevos de
madeira pintada). Inicialmente a grafiadas palavras
era feita em portugués, mas nos Estados Unidos,
passou a grafd-las em inglés, individualmente ou
em duplas, para gerar fusGes e oposicdes: Lute,
SOS, Ar, Agua, Terra, Fogo, Men-Women, Gnosis,
Herb, Rib, Sinuous, Sign, Sun, Snake, entre outros.
Formaliza com elas um sentido dibio ou ambiguo
para referir-se a realidade politica do pais,* aos
elementos da natureza, a alquimia, a origem do
ser humano ou a significados biblicos. Gerchman
construiu objetos/caixas de acrilico transparente,
de pequenas e de grandes dimensdes, que enchia
de terra, sal ou algodao, para enterrar as palavras,
ou mergulha-las em dgua, dos quais chegou a fazer
tiragens de 100 exemplares. Segundo o artista,
algumas caixas eram tdo pequenas que podiam
caber nos bolsos, dai denomina-las pocket stuffs,
gue vendeu em Nova York, como multiplos. Parte
desses signos verbais deram origem também a
gravuras, poemas visuais, cartdes postais e aos ja
citados livros de artista.

Ao retornar ao Brasil, Gerchman continuou
recorrendo a uma pluralidade de materiais
industriais, opacos ou transparentes, para
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criacdo de objetos escultéricos e instalacdes,
alguns dos quais consistiam em palavras
recortadas em acrilico, férmica, madeira e vidro
em dimensdes gigantescas, materiais esses
gue eram, na época, ainda pouco utilizados
pelos artistas locais. Em alguns casos formulou
com eles paradoxos ou oposicdes de palavras:
homem-mulher (numa referéncia ao intersexo),
branco-preto (sendo que a palavra branco era
recortada em preto, e a palavra preto recortada
em branco, entre outras), as quais eram
conectadas por dobradicas e instaladas, de
maneira clandestina e provocadora, em locais
publicos, as vezes no meio da rua. O objetivo
era provocar algum tipo de reacdo das pessoas,
interrompendo, mesmo que momentaneamente,
o fluxo do trafego no Rio de Janeiro, até serem
retiradas, sem que seu autor fosse identificado,
0 gue o livrava de ser punido na forma da lei.
Essas palavras/esculturas, de forte conotacdo
politica, foram também expostas em museus e
galerias e acabaram adquiridas para integrar os
acervos de destacadas instituicSes culturais, e
por colecionadores privados.

Intensificou também a producdo de gravuras -
xilogravuras e serigrafias - processo artistico
aprendido com Aldir Botelho na Escola de Belas
Artes da UFRJ (1960-1961) e com Dionisio Del
Santo, no Museu de Arte Moderna, estampas
€ssas que passou a comercializar, juntamente
com as caixas, a partir de 1973 na Galeria Mdltipla,
inaugurada nesse mesmo ano em Sdo Paulo, pela
artista pldstica argentina Teresa Nazar (1936-
2001) em sociedade com a escritora catarinense
Edla van Steen (1936-2018).

Em especial a serigrafia, por ser o processo
reprodutivel mais acessivel, teve a producao
intensificada pelo artista ao longo de sua
trajetdria, para assegurar a sua sobrevivéncia,
em imagens qgue eram muitas vezes
acompanhadas de frases, em composicdes
gue fazem referéncia a problemas urbanos e
a realidade sociopolitica do pais: jogadores de
futebol, multidGes concentradas nos estddios
OuU nas ruas, jogos de azar, concursos de miss,
programas de televisdo, enredos de fotonovelas,
Onibus apinhados de gente, casais em situacdes
romanticas ou eréticas, filas de desempregados,
acontecimentos passionais, desaparecidos
politicos e propagandas das moradias populares

pelo governo, temas esses ndo raramente
extraidos ou inspirados ou extraidos das
manchetes de jornais populares.

A CONTRIBUICAO DE GERCHMAN AO
CINEMA EXPERIMENTAL

Se de longa data uma das grandes aspiracdes
dos artistas foi produzir imagens em movimento,
apoés o surgimento do cinema tornou-se uma
das principais inquietacdes de alguns dos mais
reconhecidos protagonistas das chamadas
vanguardas do inicio do século XX. Assim,
europeus como Fernand Léger, Salvador Dali,
Man Ray, Picabia, Marcel Duchamp, Max Ernst,
Hans Richter, entre outros, produziram filmes
experimentais, desde a década de 1920,°
recorrendo a ajuda de cineastas.

O desenvolvimento das tecnologias de producado
de imagens técnicas no final da década de 1960,
tornou os equipamentos mais acessiveis e faceis de
manipular, e marcou o inicio das experimentacdes
artisticas com cinema e audiovisual. Artistas como
Antonio Dias, Antonio Manuel, Arthur Omar, Carlos
Vergara, Claudio Tozzi, Hélio Oiticica, Lygia Pape,
Raimundo Colares, Rubens Gerchman realizaram
filmes em Super-8 e 35 mm. Na década sequinte,
com o surgimento de aparelhos de video portateis,
um nuUmero bem mais expressivo de artistas
brasileiros de ambos 0s sexos passou a produzir
também trabalhos de videoarte.

Em Nova York, cidade escolhida por Rubens
Gerchman para usufruir do prémio angariado
no Saldo Nacional de Belas Artes, o artista daria
continuidade a trabalhos gue confirmaram sua
vocagdo experimental. Mas a permanéncia do
brasileiro naguela cidade americana (1968-1971)
desvelaria ao jovem novas tendéncias, materiais
e gramaticas visuais, que contribuiram para
ampliar seu universo expressivo e permitiram-lhe
desenvolver propostas, que pareciam subverter
as referéncias ao gosto popular ou a “estética
do mau gosto”, como alguns criticos brasileiros
denominaram a producdo do artista. Deu também
continuidade a Cartilha no Superlativo, iniciada
antes de se transferir para aquela cidade,
elaborada agora com palavras grafadas em inglés:
Black, White, Sky, Man, Woman, Snake, Sinuous,
Sign. O propésito do artista era produzir jogos
semanticos, formular homologias visuais entre o
signo e a forma visual e provocar com tais palavras
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um sentido ambiguo, ambivalente, paradigmatico,
redundante. Nesse sentido, criou entre outras
oposicdes, White/Black e Yellow/Red, recorrendo
a cores que ndo correspondiam ao significado
do cédigo, ou seja, o signo preto foi pintado de
branco e o branco de preto, amarelo de vermelho
e vice-versa. Uniu algumas dessas palavras, como
homem/mulher recorrendo a dobradicas, para
criar termos hibridos ou palavras compdsitas, que
ndo deixavam de remeter a ambivaléncia sexual.

Esses mesmos jogos de oposicdes foram
empregados pelo artista em seus experimentos
com cinema, enquanto possibilidade de
desenvolver novas investigacdes, transgredir
suportes e meios convencionais, subverter o
conceito de obra Unica e refutar a instituicao
museu como instancia veiculadora e legitimadora
da arte. A aproximacao com Glauber Rocha parece
ter contribuido de alguma maneira para despertar
no artista o interesse pela linguagem do cinema.
Valelembrar que ocineastabaiano havia produzido
Patio (1959), filme autoral de curta metragem, que
alguns consideram ser a primeira obra realmente
experimental, em que o autor recorreu a imagens
incongruentes ou desconexas, que ndo deixam de
dialogar, de diferentes maneiras, com as pinturas
concretistas, artificio utilizado para romper com a
narrativa linear.

Se, como citado, Gerchman fezum curso de cinema
na Universidade de Nova York, ndao podemos
deixar de mencionar que antes de o artista se fixar
naguela cidade americana, j& ndo era inteiramente
leigo, considerando que havia produzido no Rio de
Janeiro cartazes para alguns filmes e participado
de Ver Ouvir (1966) - curta metragem, em 35 mm
-, dirigido por Anténio Carlos Fontoura e fotografia
de David Zingg, além de sua aproximagdo e
convivéncia com importantes cineastas. O
filme de Fontoura é um documentario sobre a
obra de trés artistas jovens: do préprio Rubens
Gerchman, Antbnio Dias e Roberto Magalhdes.
A referéncia a obra do primeiro ocorre na parte
trés do filme, denominada Os Desconhecidos,
titulo de alguns trabalhos em que o artista se
inspirou em fotografias de pessoas andénimas ou
marginais publicadas pela imprensa, com o titulo
de “desaparecidos” ou “procurados”. O filme foi
rodado inteiramente na rua, em meio ao trafego e
diante dos transeuntes, “com as pinturas dos trés
artistas sobre a calgada, (contendo) entrevistas

e som direto"”, experiéncia de vital significado
“quanto a maneira de encarar os quadros e objetos
feitos até entdo, pois tive que rever meus pontos
de vista, apds esse contato de meu trabalho com a
rua”, esclarecia (Gerchman, 1967, p. 29).

O artista produziu também um video-tape de
mesmo tema (1967), que chamou a atencdo
do diretor Joaquim Pedro de Andrade, que
o convidou para atuar como cenégrafo
e figurinista no filme Macunaima (1969).
Gerchman declinou, porém, do convite, uma
vez que viajaria logo depois para os Estados
Unidos, com o supracitado prémio de viagem
ao exterior (Americano, 1976). Ao retornar
ao Brasil o artista produziu, pioneiramente,
alguns filmes experimentais em 35 mm e em
Super- 8, e videos, o que parece confirmar que
a jornada americana ampliou seu interesse
pelas imagens cinematograficas. O processo
de criacdo, roteiro e producao do filme Triunfo
Hermético - curta metragem de 35 milimetros
-, objeto principal deste texto, ocorreu apés
seu retorno ao Brasil (gravado entre dezembro
de 1971 e fevereiro de 1972). Entretanto, ndo se
descarta a hipotese de a ideia do filme ter sido
arquitetada ainda no exterior.

Antes de discorrer sobre a especificidade dessa
gue foi a mais emblematica pelicula experimental
produzida e dirigida por Rubens Gerchman, abre-
se parénteses para esclarecer que os filmes
experimentais, também chamados de cinema
de artista, cinema de autor, cinema expandido,
cinema independente, cinema alternativo,
cinema sinestésico, cinema interativo, cinema
fluido, cinema efémero, cinema de museu, entre
outras denominagfes atribuidas aos filmes nao
comerciais e se caracterizam pela quebra da
linearidade da narrativa e do ingrediente ilusério.
A maioria dessa filmografia também prima pela
simplicidade e pelos baixos custos de produgao,
pela distorcao consciente das imagens e ruptura
com os meios especificos do cinema, com o
propdsito de ressaltar os elementos visuais e 0s
valores pldsticos ou poéticos (manipulacdo dos
efeitosde luz e apropriacdo de elementos extraidos
da pintura, da escultura, e de outras artes). Nesse
género de cinema ocorre, ainda, a valorizacao
dos efeitos mentais e sensoriais, em detrimento
da pura visualidade, dai ser chamado por alguns
estudiosos de cinema sinestésico. Observa-se,
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ainda, a preferéncia pela tendéncia abstracionista;
a recorréncia a montagem e ao close-up, em
detrimento da narrativa linear, enquanto meios
utilizados para provocar a percepg¢ao e envolver o
expectador sensorial e mentalmente, para atribuir
a pelicula novos sentidos (Aly, 2012; Silva, 2014;
Rosa e Castro Filho, 2016).

As praticas experimentais dos “filmes de
artista” ndo caracterizam um estilo dUnico ou
especifico, mas abrangem diferentes proposicdes
cinematograficas. Sdo chamadas de producdo
alternativa, para diferencid-las do cinema
tradicional, por serem destituidas de regras fixas
ou pré-definidas, por incorporarem linguagens
e praticas extraidas das artes visuais ou de
outras fontes, como "“a colagem, a abstracdo
e 0s happenings, unindo e espontaneidade e o
movimento corporal a forma poética dos filmes"
(Aby, 2012, p. 63). Essa sobreposicdo de diferentes
linguagens, imagens, materiais, ou a incorporacao
de uma gama ampla de elementos possiveis ou
imprevisiveis, tem o intuito de acentuar o viés
poético, a liberdade e a inventividade, o que
encontra alguma semelhanca no discurso de
Umberto Eco ao especificar o conceito de “Obra
aberta"” (1991, p. 24-27).

Essa filmografia experimental, que ndo se insere
no circuito comercial, mas transita a margem das
salas convencionais de cinema, exibidaem galerias,
museus e outros espacos alternativos, institui-se,
ndo raramente, como montagem performatica
ou instalacdo, produzida com poucos recursos
e pequena equipe de producdo, sendo que o
artista-cineasta é quase sempre quem dirige, faz
a cenografia, atua como ator, tal como ocorre em
Triunfo Hermético,® de autoria de Gerchman.

O FILME TRIUNFO HERMETICO

O titulo do filme foi emprestado, segundo o autor,
do ocultismo medieval e é o mais intrigante e
complexo trabalho de cinematografia realizado
pelo artista, sendo que ele também participou de
algumas das cenas filmadas em uma praia carioca,
posicionando-se como uma espécie de xama/
performer. Com o corpo coberto por longa capa
preta, caminha lentamente pela praia, com o rosto
e as maos cobertos de areia, parecendo dialogar
assim com algumas das prdticas de Joseph
Beuys. O corpo sugere estar em estado de transe,
participando de um ritual mdgico ou xamanistico.

Seria essa uma referéncia a /ncantatrix, o
arquétipo do xama que, na Antiguidade e na Idade
Média, predizia o futuro e tinha o poder da cura?
O xamad presta tributo ou invoca as forcas da
natureza, derramando pigmento amarelo, preto
e vermelho na areia da praia, para em sequida
grafar nessa superficie movedica e tingida pelos
pigmentos diferentes palavras, o que ndo deixa
de fazer alusdao ao ocultismo, que nada mais era
gue a “ciéncia da natureza, ligado ao pensamento
magico”, mas que no periodo renascentista passou
a ser vinculado ao pensamento cristdo, como
informa Cardini (1996 p. 11-13).

Para Gil (1997, p.24), "notransejoga-seumacena
dupla: a de descodificagdo de um corpo ‘usado’
ou ‘doente’ (...)eadorenascerdeumcorponovo,
sdo (...), codificado, difusor de sentido"”. Alguns
depoimentos do artista parecem nos conceder
elementos que confirmam a referéncia que fez
o artista ao estado de transe ou de alteracdo da
consciéncia, ao afirmar, por exemplo: “Eu e Hélio
Oiticica confeccionamos juntos o Parangolé
social e ajudei a criar as faixas dos parangolés,
fazendo as letras e ajudando a pintar, entre
outras “Estou possuido” e “Mergulho no corpo™”
(Gerchman, 2006, p. 37).

Entretanto, as palavras escritas na areia, na
borda do mar ou na demarcac¢do da linha da
maré, tém duracdo efémera, sendo quase
gue instantaneamente desmaterializadas ou
apagadas pelo movimento incessante das
dguas do mar, como se o autor atentasse para
a complementaridade, ou talvez para o carater
volatil do significante e do significado daquilo
gue ali registrava. A camara vai passeando e
focando uma sequéncia de tomadas que se
repetem de maneira mondétona e similar. Detém-
se, em seqguida, durante fracdes de segundos, a
focar pernas e pés, ora masculinos ora femininos,
gue caminham também muito lentamente na
areia. Quase que simultaneamente veem-se
maos desenhando ou fixando palavras coloridas
na areia da praia, sendo gue essas mesmas
palavras, formatadas em diferentes materiais,
também aparecem fixadas sobre formacdes
rochosas existentes nas imediacdes. Neste
caso, os signos linguisticos sdo recortados
em materiais resistentes ou efémeros, leves
ou pesados, lisos ou rugosos, sendo parte das
letras revestidas com pedacos de espelho,
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Figura 1 - Rubens Gerchman, ManWoman, 1972, fotograma do filme Triunfo Hermético, 1972, 35mm.
Fonte: Gerchman, 2013, p. 44.

sobre os quais o céu e elementos da paisagem
ao redor aparecem refletidos. Em movimentos
sempre lentos, a cadmara vai passeando, ora
focando o céu, o mar, o vai e vem da maré, a
vegetacgdo e os acidentes rochosos, intercalando
nesse passeio tomadas em c/ose-up de palavras
fixadas na areia. As palavras enterradas
parcialmente na areia sdo logo arrancadas e
carregadas pelas dguas do mar. Permanecem
algunsinstantes flutuando até serem novamente
langadas sobre a areia da praia, num eterno
recomecar. Na tomada sequinte, a camara
revela a segmentacdo da palavra em seus signos
letras e silabas, detendo-se a sequir a focar a
recomposicdo dos cdédigos semanticos, pela
juntada de seus elementos minimos: letras e
silabas. Esse processo que vai se sucedendo em
diferentes tomadas da cadmara, confirma a ideia
de montagem e desmontagem, a proposicao
de jogos linguisticos, paradigmas estruturais
e o estabelecimento de relagdes conceituais.

A camara se aproxima e se afasta,
intermitentemente, a cada aparicdo das
palavras, em tomadas intercaladas com
passeios panoramicos pela paisagem do Rio
de Janeiro, promovendo uma arqueologia
da memoria e dos sentidos, provocando o
espectador a identificar pouco a pouco alguns
elementos da paisagem: o Pedra da Gavea,
céu de intenso azul, gaivotas voando livres
pelo espaco, o pdr do sol, nuvens, morros.
Sobre estes Ultimos foram escritas ou fixadas
algumas das palavrascitadas, aoladode moitas
de capim balancando ao vento. A camara vai
capturando aos poucos elementos estranhos
ao ambiente, como papeis e outros detritos
espalhados na areia, que vao sendo envolvidos
pelo movimento das dguas, para serem em
seguida expulsos e arremessados novamente

na areia. Refere-se, assim, a poluicdo e
a destruicdo estlupida e irresponsavel da
natureza pelo “homem civilizado”. Tais
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Figura 2 - Rubens Gerchman, Gnosis, 1972. Fotograma do filme Triunfo Hermético,1971.
Fonte: <institutorubensgerchman.org.br>.

imagens instigam e interpelam a consciéncia
ecolégica do espectador, alertando-o da
importancia de preservar a natureza, como
forma de manter a vida e o equilibrio material,
existencial e espiritual, numa época em que a
destruicdo ocorria de maneira desmesurada
em nome do desenvolvimento.

A figura feminina focada no inicio do filme volta
a aparecer algumas vezes, em flashes rdpidos,
caminhando pela praia trajando uma capa
prateada, como uma deusa xamanica ancestral,
gue nas cenas finais do filme é captada em close-
up, portando uma tocha de fogo, talvez uma
referéncia a Héstia, a deusa grega do fogo. A
camara se afasta e a figura é novamente focada
segurando letras recortadas em madeira, que
ela incendeia com a tocha. As letras se juntam
formando a palavra Gnosis(conhecimento), que vai
se desintegrando pelo fogo, numa possivel ironia
a perda da razao humana. Essa acdo filmica se
desenrola em diferentes periodos do dia: manhg,
tarde e ao cair da noite, sob o efeito do p6r do sol,

0 gue além de estabelecer uma relagdo espaco-
temporal, produz efeitos sensoriais simultaneos
e mantém implicacdes politicas, antropolégicas,
éticas e poéticas.

Triunfo Hermético, além de sua natureza
conceitual e experimental, coloca-nos diante
de imagens ndo lineares, descontinuas ou em
transito, cuja producdo de sentido se estabelece
na passagem da dimensdo sintdtica para a ordem
semantica ou poética, instigando a percepcdo
e propondo a livre interpretacdo do fruidor. O
artista recorre a um novo suporte para formular
uma espécie de distensdo de conceitos de que se
ocupou desde os anos de 1960, com o que chamou
de Cartilha no Superlativo, mas que perseqguiria
até o final de sua trajetéria. Convém lembrar
gue desde aquela década, Gerchman produziu
esculturas transltcidas grafando a palavra Ar, que
eram instaladas, paradoxalmente, em espacos de
grande poluigdo atmosférica, visual e sonora.

Se facilmente se constata que a referéncia
simbdlica do autor a terra brasileira, comecou
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a ser gestada antes da realizacdo do filme,
o encadeamento e a sequéncia de imagens
em Triunfo Hermético inspiram-se, segundo
Gerchman, na leitura da obra de Lévi-Strauss,
Tristes Tropicos (1955), realizada no periodo em
gue ele viveu nos Estados Unidos, contelddo esse
gue muito o instigou, chegando mesmo a afirmar
gue essa leitura o levou a olhar de maneira mais
atenta para a prépria realidade brasileira:

Tristes Trdpicos é um poema incrivel sobre o
Brasil. Encontrei no estruturalismo um método de
analise para os latino-americanos. Os problemas
da antropologia, a descoberta o indio” o papel da
desagregacgdo social provocada pelo colonizador,
tudo isto estd cada vez mais presente no que faco
(Gerchman, 2013, p. 48).

E ndo deixava de ter razao, considerando que esse
sociélogo franco-belga, em viagens realizadas a
regido Norte e Centro-Oeste do Brasil, na década
de 1930, manteve contato com alguns povos
origindrios, observando /in /oco a cultura material
e imaterial dos indigenas, seu respeito e devocao
a natureza e as suas forcas incdgnitas, o que
ajuda a entender a consciéncia preservacionista
e 0 respeito que esses grupos sociais devotam
a natureza, a memdria, a histéria e a etnografia.
Assim, como Lévi-Strauss “descobre na sua
andlise dos mitos primitivos o atravessamento
dos ritmos regulares, leis e a légica do sentido”
universal, o artista, embora portador de um corpo
em que reverberam as marcas da cultura, que o
distanciam da natureza, confere "ao corpo outro
sentido de universalidade”, o de articulador de
uma “linguagem prépria”, ou a constituicdo de
uma “infralingua”, confirmando assim que o corpo
tem presenca marcante nas operacdes linguisticas
tal como observou o socidlogo (Lévi-Strauss apud
Gil, 1997, p. 45-46).

AmaneiracomoGerchmanserefereaosignificado
da leitura da obra de Lévi-Strauss, nos fornece
importante chave para a compreensdao desse
complexo e ousado filme Triunfo Hermético. Ao
realizar na pelicula um processo de montagem
entre real e imagindrio, material e imaterial,
construcdo e desconstrucdo, verbal e visual,
significante e significado, verdade e persuasao
e ao formular combinatdrias sintaticas, grafadas
ora em portugués, ora em inglés: Atlantida,
Start, Sage, Age, Art, Paisagem, Man, Woman,
Ar, Terra, Fogo, Mar, Sol, Céu, Sal, Nuvens,
Gnosis, Scan, Imagem, Viagem, Sul, Equador,

Sem Titulo.
Fotograma do filme Triunfo Hermético, 1972.
Fonte: Magalhdes, 2006, p. 22.

Figura 3 - Rubens Gerchman,

Horizonte, América, talvez se possaindagar: qual
a razdo de o artista recorrer, estranhamente, a
palavras grafadas em portugués e em inglés,
em um filme experimental produzido no Brasil?
Se como supracitado, o artista desenvolveu,
durante longo periodo de sua trajetéria o
projeto que denominou Cartilha no Superlativo,
gue teve inicio na metade da década de 1960,
antes de se transferir temporariamente para
os Estados Unidos, ali dando continuidade a
esse processo criativo, ao misturar palavras
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em inglés, o artista produz um estranhamento
no filme, que parece ser a forma encontrada
por ele para nos mostrar que "a tipologia de
uma cultura ndo é determinada pela lingua ou
por uma delimitacdo geopolitica (...), mas é
constituida pela presenca de cédigos estruturais
estrangeiros provenientes de diversos sistemas
signicos, tanto em seu eixo diacrénico como
sincrénico”, como destaca Lopes (2016, p. 286),
referenciando Lévi-Strauss.

Embora no filme Triunfo Hermético Gerchman se
mostre impactado pela leitura da referida obra,
contrapbe ao modus vivendi dos ditos “povos
incultos ou primitivos”, a cultura da gandancia e
da destruicdo desmedida e insensivel do “homem
civilizado". A vivéncia do artista durante esse
periodo de exilio voluntdrio nos Estados Unidos,
pais democratico e desenvolvido, contribuiu para
gue o artista refletisse e compreendesse melhor
a realidade brasileira, como ele préprio chegou a
afirmar em depoimentos a imprensa.

As tomadas de Triunfo Hermético, além de um
arquivo ou inventdrio de palavras, algumas das
guais deslocadas pelo artista de seus trabalhos
anteriores, deu origem a uma série de gravuras
(serigrafias) em que enfatiza, de modo especial,
os elementos da natureza: Agua, Ar, Fogo e Terra
(1973), que nomeou de Suite Triunfo Hermético.
Essa série foi exibida juntamente com o 4lbum
Félix Pacheco e um conjunto de litografias,
totalizando cerca de 40 trabalhos (1966-1975), na
mostra individual Grdfica realizada por Gerchman
em Vitdria, na Galeria de Arte e Pesquisa da
Universidade Federal do Espirito Santo (UFES),
em setembro de 1976. O artista intensificava
e diversificava, entdo, a producdo grafica,
recorrendo também a elementos autobiograficos,
como na série Sou 1566 166, logo existo! (Carteira
de Identidade), e no dlbum de litografias Félix
Pacheco 1566 166, editado em parceria com Carlos
Scliar. Se ambas as séries foram protagonizadas
pelo nimero da sua carteira de identidade, os
c6digos numéricos e os linguisticos foram parte
integrante de parcela consideravel de trabalhos
de Gerchman.

O filme Triunfo Hermético é um poema e uma
reveréncia a natureza brasileira em tempos
de forte repressdo politica, mas ndo deixa de
remeter, também, mesmo que subliminarmente,

ao anseio de liberdade, reivindicado pelo autor e
por tantos outros artistas de sua geracdo. Se o
clima aterrorizante ndo permitiu gue manifestasse
tais aspiracBes publicamente, valeu-se de uma
linguagem dubia e de cdédigos pouco explicitos
ou de dificil decodificacdo pela censura, razao
pela qudo o viés politico contido na obra vai se
desvelando de maneira lenta ao olhar reflexivo.
Rubens Gerchman também utilizou em alguns
trabalhos a bandeira brasileira, mesmo que a
mostrasse dissimulada ou desconstruida, para
desviar o olhar dos 6rgdos de repressdo, em
virtude da proibicdo imposta pelos militares de
apropriagdo dos simbolos nacionais em trabalhos
artisticos ou com qualquer outra finalidade nao
oficial, havendo registro de alguns casos de
confisco de obras e de ameaca de prisdo agueles
gue ousaram desobedecer a determinacao.

Qualquer desvio da normalidade era logo
instigado e o artista ameacado de ter a obra
censurada ou enviado a prisdo. Assim, bastou a
insercao de um retrato fotografico do artista no
convite da exposicdo individual por ele realizada
na UFES, em que se apresentava com longa
cabeleira e acentuadas costeletas, tragando um
charuto cubano, em meio a cuja fumaca saltavam
as palavram que formavam o nome da exposi¢ao,
para que a policia local cogitasse fechar a galeria e
encerrar a exposicdo, antes mesmo de ser aberta
ao publico. Tal motivo foi a suspeita deidentificacdo
de Gerchman com o lider guerrilheiro Che Guevara
(1928-1967), que desfrutava de grande empatia
entre os jovens universitdrios da época. Segundo a
professora Gerusa Samu,® na época coordenadora
do referido espaco expositivo, isso sé ndo ocorreu
depois que ela prestou depoimento ao comando
militar, convencendo os censores de gue nao
existia, por parte do artista, qualquer intencao
de fazer apologia ao revoluciondrio argentino
ou desrespeitar censura, uma vez que a mesma
imagem fotografica e as obras ali expostas ja
haviam participado de mostras em diferentes
locais do pais, sem gerar polémica ou levantar
gualguer suspeita.

Apds a projecdo do filme nesse espaco expositivo
- até entdo exibido uma unica vez no Rio de
Janeiro, em 1972, logo depois de concluido -, o
artista concedeu entrevista a imprensa capixaba,
gue foi orientada, pela razao citada, a nao
dirigir ao expositor perguntas de cunho politico.
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Indagado sobre a constante recorréncia as
palavras nesse filme, bem como a sua constante
presenca nos objetos e trabalhos de pintura e
escultura, Gerchman assim de posicionou: “O
filme tem por objetivo devolver o sentido primeiro
das palavras, original a elas, ligando toda uma
problemética dos elementos (ar, terra) com que
venho trabalhado hd muito tempo” (GERCHMAN
In: AMERICANO, 1976, s.p.).

Embora apds a conclusdo de Triunfo Hermético,
o artista tenha realizado dois outros curtas-
metragens - Val carnal (1975) e Behind the Broken
Glass (1979), na mesma entrevista o articulista
perguntava a Gerchman: quais os motivos de
ndo ter produzido um ndmero maior de filmes, e
0 gue cinema representava na trajetéria de um
artista plastico, que respondeu: “Faco do cinema
uma atividade esporddica, porque eu ndo tenho
tempo fisico para me dedicar a outras midias”,
mas "o cinema é uma ferramenta na comunicacao
de ideias que sé aceitam esse meio”. Também
acredito que "o artista contemporaneo deve ser
experimentador em areas diferentes, pois todas
elas estdo ligadas. E eu gosto de transar varias
dreas para comunicar minha ideia com mais
clareza" (Gerchman apud Americano, 1976).

Na verdade, se a justificativa aceita de que a arte
de Gerchman ndo tinha conotacgdo politica expunha
a dificuldade de os militares decodificarem as
linguagens que se afastavam do lugar comum ou
das formas representativas tradicionais, o fato é
gue desde o inicio de sua trajetéria o senso critico
e a ironia foram ingredientes que atravessaram a
pluralistaproducdodoartista.Eoquesedepreende
na declaragdo poéticainserida pela galerista Ceres
Franco no Catalogo da mostra Opinido 66: "Acho
gue meu trabalho sempre foi de opcdo, j& que
sempre sou levado (a agir) violentamente contra
os acontecimentos. O momento que nds vivemos é
apenas para os que estdo profundamente atentos,
pois solucdes novas podem atender aos problemas
da liberdade"” (Gerchman apud Franco, 1966).

CONSIDERAGOES FINAIS

Triunfo Hermético é uma ousada proposta de
convergéncia e de intercambio de pintura, gravura,
signos semanticos, performance, fotografia, entre
outros materiaisincomuns, gue subverte e expande
a concepcdo tradicional de cinema. Apresenta
uma sequéncia de imagens e cenas incongruentes,

gue quebram a estrutura linear e a formulagdo de
uma narrativa com comec¢o, meio e fim. Recorre
para isso a palavras recortadas em madeira ou
isopor, objetos estdticos que ao serem langados
ao mar mergulham e flutuam na superficie das
dguas, empreendendo um movimento ambiguo,
imprevisivel e ndo univoco, ao ritmo das forcas
da natureza. Utiliza a linguagem cinematogréfica,
como se essa fosse a extensdo de sua prépria
linguagem pldstica, tanto é que, ao invés de atrair
o olhar pela beleza ou estética das imagens,
Gerchman explora uma semantica indeterminada,
gue gera a ideia de incerteza, de transitoriedade,
de estranhamento e de inacabamento, com o
propdsito de instigar a percepc¢do e a experiéncia
cognoscitiva do espectador, retirando-o da
passividade e ampliando as possibilidades de
leitura e de interpretacdo da obra.

Triunfo Hermético é, portanto, uma proposta
conceitual ou inacabada, um campo infinito de
possibilidades, uma obra aberta e uma espécie de
jogo, que “consiste em criar contextos imprevisiveis
gue permitem provocar acontecimentos que o
excedem - contrariamente a outros contextos
ou sistemas sociais ou politicos, destinados
precisamente a ndo ser transgredidos” (Valdés
apud Schweizer, 2008, p. 22) . A obra ndo deixa de
ser também uma “metafora epistemoldgica”, um
cruzamento de possibilidades e de instabilidades
gue caracterizam o processo criativo, que nado
deixa de manter alguma ressonancia, mesmo que
vaga ou indeterminada, tanto com o acaso quanto
com a ideia de caos propugnada pela ciéncia
contemporanea, revelando-nos “um mundo em que
a descontinuidade dos fendmenos pde em crise a
possibilidade de uma imagem unitdria e definitiva
(...), mas nos permite compreender novos aspectos
do mundo” (Eco, 1991, p. 158-159), e a formular ou a
estabelecer novas relagbes com ele.

NOTAS

01. Entretanto, sabe-se que Wesley Duke Lee ja
havia realizado, em outubro de 1963, no Jodo
Sebastido Bar, frequentado pela elite, no centro
da capital paulista, o happening denominado O
Grande Espetdculo das Artes, antecedendo o do
grupo de Gerchman em dois anos e meio. O artista
francés Jean-Jacques Lebel informa que antes
disso haviam sido realizadas algumas proposicdes
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do género na Argentina, por Marta Minujin. Allan
Kaprow e o préprio Lebel passaram por Buenos
Aires em 1966, sendo que o Ultimo realizou um
happening-conferéncia em uma sala do Instituto
Di Tella (Pereira, 2010, p. 50-51).

02. A Ultima linha de bondes elétricos no Rio de
Janeiro - Tijuca-Alto da Boa Vista - foi desativada
em 1967, permanecendo apenas o bondinho
lingando o centro da cidade ao bairro de Santa
Teresa, conforme informagdo disponivel em:
<https://www.riodejaneiroaqui.com/pt/bondes.
html/>. Acesso em 19 set. 2023.

03. Esse novo publico, era originario da elite do
elegante bairro de Copacabana e se mostrava
influenciado pelo movimento cultural brasileiro
gue se desenvolveu na segunda metade dos anos
de 1960. Teve destacado papel nesse processo o
programa musical “Jovem Guarda", apresentado
na TV Record por Roberto Carlos, Erasmo Carlos
e Wanderleia, cujas cancdes foram inspiradas
na musica americana e inglesa. Esse programa,
embora tenha durado poucos anos revolucionou
a moda, o comportamento e até o linguajar do
publico jovem. Ao se referir as jovens como
“mocinhas ié, ié, ié", o cronista ndo deixava de
reforcar o pensamento conservador da época, que
nomeava essa juventude de “alienada”.

04. Vale citar que mesmo vivendo em Nova York
o artista manteve-se atento e informando sobre
o0 recrudescimento da repressdo militar e da
censura, apdés a instauracdo do Ato Institucional
n° 5 (Al5), dando inicio aos chamados “Anos de
Chumbo”, tendo, inclusive, intermediado naquela
cidade americana, o boicote dos artistas locais a
X Bienal, em protesto pelo fechamento da Il Bienal
Nacional da Bahia e da Exposicdo no MAM do
Rio de Janeiro, das obras pré-selecionadas para
representarem o Brasil na VI Bienal de Jovens de
Paris (Schroeder, 2011).

05. Algumas experiéncias nesse sentido foram
realizadas em 1894, com o chamado Kinetoscépio,
patenteado por Thomas Edison, ou seja, antes
mesmo do advento do cinematdgrafo dos irmaos
Lumiere (Correia, 2014, p. 27).

06. Ofilme em cores, em bitola de 35 mm, duracdao de 14
minutos, criacdo, direcdo e cenografia do artista, teve
como assistente de dire¢do Silvia Roesler, fotografia de
David Drew Zingg e Mdsica de Airto Moreira.

07. Embora na época em que o artista prestou o
depoimento o termo fosse amplamente utilizado,
na atualidade a nomenclatura mais adotada é
“povos origindrios"” ou “indigenas”.

08. Depoimento a autora, por telefone, em 16
ago. 2015.
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ENTRE SEEDSPACE E CAXINA MACHUI:

O REGISTRO COMO CRIACAO

BETWEEN SEEDSPACE AND CAXINA MACHU:

REGISTRATION AS CREATION

Resumo

O presente ensaio visual reldne dois trabalhos
gueoperamentreoregistroeacriacdo,apartir
da relacdo entre performance, instalacdao,
video e fotografia. Partem de montanhas de
andirobas abandonadas em uma das usinas
desativadas de Fordladndia/PA, encarando-as
simbolicamente como ruinas sobre ruinas.
No primeiro momento, Seedspaces traz o
registroem dudio e video da acdo realizada ao
longo de cinco dias durante os quais o espaco
e diversas sementes secas foram limpas,
cuidadas e re-organizadas, ao conceber uma
grande instalacdo in situ. A acdo, captada
por diversos angulos, é apresentada em nove
telas simultaneas, simulando o trabalho em
vigilancia das usinas de producgdo. Caxina
Machué odesdobramentodotrabalho, apartir
da instalacdo, registrada em uma sequéncia
fotografica autbnoma, acompanhada de texto
ficcional que busca incorporar elementos
e questdes do processo de criagdao. Ambos
os trabalhos foram realizados no ambito do
projeto-residéncia Ffordl/dndia, organizado
pelo coletivo Suspended spaces, em
Fordlandia/PA, em 2018 em parceria com a
Associacdo Fotoativa.

Palavras—-chave:

Fordlandia; site-specific; multimeios.

Camila Fialho
PPGARTES-UFPA
José Viana
ECA-USP
(RaioVerde)'

Abstract

This visual essay brings together two
works that operate between documentation
and creation, exploring the relationship
between performance, installation, video,
and photography. They start from heaps
of abandoned andiroba seeds in one of
the deactivated Fordldndia/PA factories,
symbolically viewing them as ruins upon ruins.
In the first instance, Seedspace captures audio
and video documentation of a five-day action
during which the space and various dried seeds
were cleaned, cared for, and reorganized to
conceive a large in situ installation. The action,
captured from various angles, is presented
on nine simultaneous screens, simulating the
surveillance work of the production plants.
Caxina Machu is the extension of this work,
stemming from the installation, documented
in an autonomous photographic sequence
accompanied by fictional text that aims to
incorporate elements and gquestions from the
creative process. Both works were carried out
as part of the Fordldndia residency project,
organized by the Suspended spaces collective,
in Fordldndia/PA, in 2018, in partnership with
the Fotoativa Association.

Keywords:

Fordldndia; site-Specif; multimedia
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CAXINA MACHU
(OU O REINO DAS SEMENTES VAZIAS)

Ruinas sobre ruinas, organizacBes das mais
variadas formas. Como formigas, as sementes se
deslocam por campos imensos, ndo se sabe em
busca do qué. No espaco, disposicBes circulares,
retilineas, feitas de atracdo e repulsa, afinidades
diversas e certa soliddo. Aos olhos de gigantes,
aguele reino aparentemente amorfo se apresenta
como uma verdadeira poténcia produtiva.

Em Caxina Machu,? vive-se rodeado de montanhas
de corpos atirados ao esquecimento. Povos
saidos de lugares distantes, fugidos, esquecidos
no caminho ao sabor do tempo. A linha disforme
se desloca e seque o movimento da luz. Ninguém
escuta o murmurio das vozes. Quantos ja ndo
teriam seguido na dire¢do do abismo?

Invaridvel, o ruido é sempre estridente e seco
guando os pés superiores pisoteiam as sementes
vazias. A forma, Unica poténcia que ainda Ihes
resta, se transforma feito poeira ao vento.
Os gigantes, ainda que eternas criancas, sdo
demasiadamente violentos. Em uma fracdo de
segundos, destroem com suas indelicadas botas
as desconhecidas, ocas e belas existéncias. A
situacdo é mesmo de uma fragilidade singular.

Indicios encontrados sugerem oito longos
ciclos solares desde o surgimento daquele
reino. Pelo lugar que ocupam, hd tracos de
estimulos exteriores, como se fossem imputadas
a tal condicdo. Ndo estd claro a que destino sua
existéncia se dd, dizem que para mdo de obra
baratanaproducdode essénciasrejuvenescedoras
ou para procriacdo da espécie em outras partes
do globo.

O trabalho ja estava bastante avancado, e Caxina
Machu parecia tdo distante no tempo. A nossos
olhos,aquelassementessobreviviamabandonadas
como formas indigestas que serviam unicamente
de abrigo a outras vidas. Ironia do destino, nosso
grupo de cientistas havia ali chegado para dar o
devido tom e registrar a histéria das coisas.

Certa noite, quando voltadvamos para a base, uma
daquelas peguenas formas vazias nos chamou.
Para nosso espanto, ela também falava nossa
Iingua. Com olhos obliguos, disse que nossos pés
estavam vermelhos e que isso podia ser um sinal.

Ainda que confabuldssemos teorias sobre elas,
na realidade dos fatos, sua sorte fora colhida no
andirobal, uma plantacdo criada para atravessar
o tempo, demarcando o lugar da mina. Sorrindo
cinicamente, ela nos disse: “Um dia, voltardo!"”.

Aquela altura, para nés, Caxina Machu passara a
simbolizar o Ndo. Em um passado ndo distante, as
sementes decidiram ndo aceitar mais aquele tipo
de exploragdo. Ndo se venderam e ali ficaram,
permaneceram. Ora, ora! As relacdes precisam
ser mais horizontais. E quase inconsciente a
projecdao de seus desejos. O valor de nossas
existéncias ainda é incompativel, incomparavel,
demasiadamente pequeno diante do valor que
sustenta os prazeres do mundo.

Ndo entendemos muito bem o que a semente
quis dizer, mas o fato de falar nossa lingua nos
deixou consternados.
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Figura 1 — Seedspace 1/6, RaioVerde, 2018-2023, print de video, 1600x945 px.
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Figura 2 - Seedspace 2/6, RaioVerde, 2018-2023, print de video, 1600x945 px.
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Figura 3 — Seedspace 3/6, RaioVerde, 2018-2023, print de video, 1600x945 px.
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Figura 4 - Seedspace 4/6, RaioVerde, 2018-2023, print de video, 1600x945 px.
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Figura 5 - Seedspace 5/6, RaioVerde, 2018-2023, print de video, 1600x945 px.
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Figura 6 — Seedspace 6/6, RaioVerde, 2018-2023, print de video, 1600x945 px.
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Figura 7 - Seedspace (instalacdo), RaioVerde, 2018. Foto: Acervo Suspended Spaces.

SEEDSPACE

2018

Fordlandia, PA, Brasil.

Frames de video [2023].

Performance, longa duracdo.

Instalacdo site-specific. Sementes de andiroba.

Video-instalacdo. Dimensdes varidveis. Mesa, cadeira, monitor, player.

Video, 18'25 minutos, som.

LINKS DE ACESSO
<https://vimeo.com/874626314>

<https://vimeo.com/428545868>
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Figura 8 - Caxina Machu 1/6, RaioVerde, 2018-2020, recortes de fotografia digital, 7x360cm.
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Figura 9 - Caxina Machu 2/6, RaioVerde, 2018-2020, recortes de fotografia digital, 7x360cm.
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Figura 10 - Caxina Machu 3/6, RaioVerde, 2018-2020, recortes de fotografia digital, 7x360cm.
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Figura 11 - Caxina Machu 4/6, RaioVerde, 2018-2020, recortes de fotografia digital, 7x360cm.
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Figura 12 - Caxina Machu 5/6, RaioVerde, 2018-2020, recortes de fotografia digital, 7x360cm.
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Figura 13 - Caxina Machu 6/6, RaioVerde, 2018-2020, recortes de fotografia digital, 17x360cm.

CAXINA MACHU (OU O REINO DAS SEMENTES VAZIAS)
2018-2020

Fordlandia, PA, Brasil.

Fotografia. Jato de tinta com pigmento mineral sobre papel. 17x360cm.
Texto, 3113 caracteres.

Video, 5', som.

LINK DE ACESSO

<https://vimeo.com/699846881>
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NOTAS

01. Quando o sol se pde, verde é o Ultimo raio
gue antecede o escuro da noite. Plataforma
de pesquisa e criacdo artistica compartilhada,
sediada na AmazOnia brasileira, conduzida por
Camila Fialho e José Viana, em atuacdo desde
2014. Em suas pesquisas cercam paisagens em
transformacdao como campo de experimentacdes
poética, transitando por reflexdes acerca do
territério e seus diversos modos de exploracdo;
tensionam contradicdes aparentes entre peso
e leveza, documental e ficcional, muitas vezes
jogando com o préprio sistema da arte e seus
supostos limites.

02. Caxina Machu foi um termo criado por criancas
de Fordlandia, como forma de se comunicar sem
gue nds, visitantes estrangeiros, entendéssemos
0 que diziam, como eles, que ndo entendiam o que
muitos de nds diziamos quando conversavamos
entre noés.
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FORTE

STRONG

Resumo

Este trabalho se insere do campo da fotografia
experimental, desdobrando-se em experiéncias
visuais em video como possibilidade na criacdo
artistica hoje. Trata-se de fotogramas derivados
do videoclipe Forte, do musico Luisdo Pereira.
Os resultados obtidos tiveram como ponto de
partida imagens de exames de ressonancia
magnética associadas a sobreposicdes de
imagens abstratas na construcdo de paisagens.

Palavras—-chave:

Criacdo artistica; videoclipe; experimental.

As tecnologias de producgdo das imagens técnicas
tém proporcionado a ampliacao das possibilidades
de criacdo artistica. As cameras fotograficas,
ao passar a produzir imagens em movimento,
tornam fluidos os contornos entre fotografia
e video, estimulando artistas visuais a realizar
experimentac8es neste campo. A série de imagens
aqui apresentadas sdo fruto deste tipo de préatica
gue parte do fotografico associando outras
estratégias de criacdo de imagens em movimento.

Os fotogramas aqui reunidos sao capturas do
videoclipe' da musica Forte (2023), composicdo
de Luisdo Pereira e Mauro Santa Cecilia. Parte

Renata Voss
UFBA

Abstract

This work falls within the field of experimental
photography, unfolding into visual experiences
in video as a possibility in artistic creation
today. These are frames derived from the
music video Forte, by musician Luisdo Pereira.
The results obtained had as a starting point
images from MRI scans associated with
overlays of abstractimages in the construction
of landscapes.

Keywords:

Artistic creation, video clip,; experimental.

das imagens que compdem este video foram
elaboradas a partir de imagens de exames de
ressonancia magnética realizados pelo intérprete,
produtor musical indicado ao Grammy Latino
(2021) e paciente oncoldgico, que produziu parte
dos seus trabalhos recentes dentro do hospital.
Como amusicatrata desse contexto do tratamento
de saude, me apropriei de imagens fixas e em
movimento resultantes dos exames. Essas
imagens sdo mescladas com imagens abstratas
de pigmentos sobre dgua e outros elementos que
nos convidam a fluir por paisagens internas que
trazem a ideia de cura e renovacao.
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Figura 2 - Fforte, Renata Voss, 2023, captura Figura 3 — Forte, Renata Voss, 2023, captura
digital, 1280x720px. digital, 1280x720px.
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Figura 5 - Forte, Renata Voss, 2023, captura digital, 1280x720px.
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Figura 6 - Forte, Renata Voss, 2023, captura digital, 1280x720px.

Figura 7 - Forte, Renata Voss, 2023, captura digital, 1280x720px.
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Figura 8 — Forte, Renata Voss, 2023, captura digital, 1280x720px.

Figura 9 — Forte, Renata Voss, 2023, captura digital, 1280x720px.
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Figura 10 - Forte, Renata Voss, 2023, captura digital, 1280x720px.

NOTA

01. Disponivel em:
<https://youtu.be/1KKyckP6g2E?feature=shared>.
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CICLOS DE INTIMICIDADE:

DO DESENHO, PELO GIF, PARA A VIDEOARTE

CYCLES OF INTIMICITY:

FROM DRAWING, THROUGH GIF, TO VIDEOART

Resumo

Este ensaio traz quadros de GIFs, vinculados
a suas matrizes animadas. As imagens aqui
dispostas sugerem especialmente dois caminhos
reflexivos. Um deles diz respeito aos motivos
figurados nos objetos audiovisuais aos quais
as imagens apresentadas remetem: o corpo e
sua agéncia sobre a rua. A partir de desenhos
analégicos e digitais e da manipulacdo de video
e de dudio, os trabalhos aludem a producdo de
subjetividade vinculada a ocupacdo do espaco
urbano, a qual denominamos intimicidade. Em
seguida, as imagens convidam a analises técnico-
poéticas dos objetos artisticos a elas associadas.
Sdo notaveis algumas caracteristicas préprias da
experimentacdo audiovisual como a interacao
entre meios analdgicos e digitais, a valorizacdo
do erro através de bugs, glitches e distorcdes, e
transposicdes entre elementos visuais e sonoros,
abrindo outras dimensdes de linguagem poética.

Palavras—-chave:

Animacdo experimental; processo de criacdo;
espaco urbano; objetificacao.

Gabriela Joao
PPGARTES-UFMG

Abstract

This visual essay shows GIF frames, attached to
their animated sources. The images displayed
suggest particularly two reflexive paths. One
of them regards the motifs that figure in the
audiovisual objects to which the presented images
make reference to: the body and its agency over
the streets.Through both analog and digital
drawings and the manipulation of video and audio,
the works allude to the production of subjectivity
linked to the occupation of urban space, which we
named intimicity. Subsequently, the images invite
technico-poetic analysis of the artistic objects
associated. Some characteristics of audiovisual
experimentation are notable, such as the
interaction between analog and digital media, the
appreciation of mistakes through bugs, glitches
and distortions, and the transposition between
visual and audible elements, which open other
dimensions of poetic language

Keywords:

Experimental animation, creative process, urban
space; objectification.
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Figura 1 - (Quadro do video) grupirovka, da série Autovigildncia, Gabriela Jodo, 2021, desenho
digital animado quadro a quadro em GIF e found footage distorcido, 1920x1080, 14". Disponivel em:

<https://gabijoao.hotglue.me/grupirovka>.
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Figura 2 — ((Quadro do video) grupirovka, da série Autovigildncia, Gabriela Jodo, 2021, desenho
digital animado quadro a quadro em GIF e found-footage distorcido, 192041080, 14". Disponivel em:
<https://gabijoao.hotglue.me/grupirovka>.

Figura 3 - (Quadro do video) grupirovka, da série Autovigildncia, Gabriela Jodo, 2021, desenho
digital animado quadro a quadro em GIF e found footage distorcido, 1920x1080, 14". Disponivel em:
<https://gabijoao.hotglue.me/grupirovka>.
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Figura 4 - (Quadro do video) grupirovka, da série Autovigildncia, Gabriela Jodo, 2021, desenho
digital animado quadro a quadro em GIF e found footage distorcido, 1920x1080, 14". Disponivel em:

<https://gabijoao.hotglue.me/grupirovka>.

Figura 5 - (Quadro do video) grupirovka, da série
Autovigildncia, Gabriela Jodo, 2021, desenho
digital animado quadro a quadro em GIF e found
footage distorcido, 1920x1080, 14". Disponivel
em: <https://gabijoao.hotglue.me/grupirovka>.

Figura 6 - (Quadro do video) grupirovka, da série
Autovigildncia, Gabriela Jodo, 2021, desenho
digital animado quadro a quadro em GIF e found
footage distorcido, 1920x1080, 14". Disponivel
em: <https://gabijoao.hotglue.me/grupirovka>.
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Figura 7 - (Quadro do video) colagem_9, Gabriela Jodo, 2020, videoarte, 1'52". Disponivel em:
<https://vimeo.com/441494604>.

Figura 8 - (Quadro do GIF) amanhecer, Gabriela Jodo, 2020, desenho analdgico animado digitalmente
guadroaquadro, 192041080, 8 quadros. Disponivel em: <https://gabijoao.hotglue.me/amanhecer/>.
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Figura 9 - (Quadro do GIF) muri_1432143, Gabriela Jodo, 2018, desenho digital animado quadro a
guadro, 7 quadros. Disponivel em: <https://gabijoao.hotglue.me/muri>.
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Figura 10 - (Quadros sobrepostos de) bryna_balanca, Gabriela Jodo, 2018, desenho digital animado
guadro a quadro, 5 quadros. Disponivel em: <https://gabijoao.hotglue.me/bryna>.
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Figura 11 - (Quadro do GIF) bici_costas, Gabriela Jodo, 2020, desenho digital animado quadro a
guadro, 20 quadros. Disponivel em: <https://gabijoao.hotglue.me/?bici/>.
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VIDEO AS AN ESSAY: ARTIFICIAL INTELLIGENCE AND
ARTIFICIAL SEASONS IN THE ARTISTIC PROJECT
“A SUNLESS SUMMER IN SHANGRI-LA”

O VIDEO COMO ENSAIO: INTELIGENCIA E ESTACOES DO ANO
ARTIFICIAIS NO PROJETO ARTISTICO “ERA VERAO,
MAS NAO FAZIA SOL EM SHANGRI-LA”

Abstract

This visual essay is made up of a series of
images and a video essay on the artistic project
"A Sunless Summer in Shangri-La" (2022).
The project uses cyclic generative adversarial
networks (cycle GANS) to invert the seasons in
a series of videos. The networks of the artificial
intelligence algorithm were trained with a
database composed solely of images from the
Yosemite Park in the United States of America.
Therefore, by inserting images captured on a
cloudy summer's day on the beach in Xangri-L4
(Brazil), the system startstowork unexpectedly,
producing oneiric landscapes of snow dunes
and seas of clouds. Based on these poetic
interventions, the project initiates a discussion
on the adoption of hegemonic systems that
disregard local techno-bio-diversity.

Keywords:

Video essay; artificial intelligence;
technodiversity.

Matheus da Rocha Montanari
USP

Gilbertto Prado

USP/ UAM

Resumo

Este ensaio visual é composto por uma
série de imagens e um video-ensaio sobre
o projeto artistico Era verdo, mas nao fazia
sol em Shangri-ld (2022). O projeto utiliza
redes generativas adversdrias ciclicas (cycle
GANS) para inverter as estacbes do ano em
uma série de videos. As redes do algoritmo
de inteligéncia artificial foram treinadas com
um banco de dados composto unicamente
por imagens do parque Yosemite nos Estados
Unidos da América. Por isso, ao inserir imagens
captadas em um dia de verdo nublado na praia
de Xangri-La (RS), o sistema passa a funcionar
de maneira inesperada, produzindo paisagens
oniricas de dunas de neve, e mares de nuvens.
A partir dessas intervengcbes poéticas, o
projeto inicia uma discussdo sobre a adog¢do
de sistemas hegemédnicos que desconsideram a
tecnobiodiversidade local.

Palavras-chave:

Video-ensaio, inteligéncia artificial;
tecnodiversidade.
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INTRODUCTION

This visual essay delves into the practical
exploration of the artistic and research potential
of experimental audiovisuals. We present different
dimensions of the same artistic research project
in text, images, and a video essay'. Thus, we
understand artistic research as a category that
encompasses not only artistic production but also
the production and dissemination of knowledge
using the characteristic processes and media of
the field (Tavares, 2016).

A SUNLESS SUMMER IN SHANGRI-LA

A Sunless Summer in Shangri-Ld (2022, video,
3'35") is a video art composition constructed
from captured video and audiovisual content
generated by artificial intelligence systems. In
this project, the weather becomes one of the
artisticagents, drawing lines between the utopian
literary city at the top of a Tibetan Mountain, the
Brazilian beach on the coast of Rio Grande do Sul
(Xangri-L4), and the mountains of the Yosemite
Park in the United States of America. We operate
by tensioning the relationship between the
natural and the artificial. Amidst grains of sand
and pixelated noise, we employ cyclic generative
adversarial networks (cycle GANs) (Zhu et al,
2017) to build a dreamlike imagery set, a quest
for the sun of Shangri-L4.

The artificial intelligence networks harnessed
in this project are trained with images capturing
various seasons of the year within the same
geographic setting. From this extensive dataset,
they engage in a competitive process, artificially
transmuting input images into opposing seasons
until one algorithm convincingly persuades the
other of the naturalness of its artificialization.
Without references to the seasons in a subtropical
climate in the southern hemisphere, the algorithm
does not work as expected with our input images
of Xangri-L4, creating surreal landscapes of snow
dunes and seas of clouds.

The model at the core of this project was developed
using images from the Yosemite Park in the
United States of America. It underwent training
with a dataset encompassing 853 images of the
park during the summer and 1273 images during
the winter. Through this dataset, it purportedly
translates any given input image into the opposing

season of the year (Zhu et a/.,2017). In this process,
the definitions of winter and summer, despite their
globality and diversity, are established based on
the characteristics of this specific location.

The park is frequently visited by both professional
and amateur mountaineers who document their
expeditions through photographs, videos, and
blog posts. A renowned local climber, Brutus of
Wyde, claims to have stumbled upon Shangri-L4
during one of his adventures. He described this
picturesque place in the High Sierra and even
produced some illustrations of it but opted to keep
its precise location a secret (Vividreality, 2014).

Nevertheless, the story of Shangri L4 is much
older. It was originally created in 1933 by James
Hilton in his novel "Lost Horizon". It is an
imaginary, mountainous place, supposedly in the
region of Tibet, where the inhabitants never grow
old as long as they never leave, oscillating between
paradise and prison (Hilton, 2014). Its literary
success inspired the name of several places, such
as the coastal municipality of Xangri-L3, in Rio
Grande do Sul, Brazil.

We confronted the algorithm trained with the
Yosemite references with input images of
Xangri-La beach on a cloudy summer's day.
With no references to sand dunes, the algorithm
transforms them into snow-capped mountains. In
this process, it creates a utopian landscape of a
subtropical snowy beach. Unknowingly, the system
replicates the seasons of the northern hemisphere
in the southern hemisphere.

This intentional diversion from the algorithm's
intended functionality for artistic purposes,
referred to as "artificial stupidity" (O'Connell,
2017; Montanari, 2020), utilizes the error
as a means to critique the homogeneity of

technological production originating from
the global North, with its indiscriminate
deployment across the world, often

disregarding the unique characteristics and
consequences within each locality. As such,
the work investigates the construction of
anthropocenic landscapes through a critical
examination of the techno-bio-diversities at
play (Tsing, 2013; Montanari e Prado, 2021).
In other words, it highlights the relationships
between technology and ecology that give rise
to a multiplicity of cosmotechnics (Hui, 2018).
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Figure 1 - Frame of “Sunless summer in Shangri-La", from the author, 2022, video and generative
image system using artificial intelligence, Ultra HD: 3840 x 2160 pixels
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Figure 2 - Frame of “Sunless summer in Shangri-La", from the author, 2022, video and generative
image system using artificial intelligence, Ultra HD: 3840 x 2160 pixels.
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Figure 3 - Frame of “Sunless summer in Shangri-La", from the author, 2022, video and generative
image system using artificial intelligence, Ultra HD: 3840 x 2160 pixels.
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Figure 4 - Frame of “Sunless summer in Shangri-La", from the author, 2022, video and generative
image system using artificial intelligence, Ultra HD: 3840 x 2160 pixels
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Figure 5 - Frame of “Sunless summer in Shangri-La", from the author, 2022, video and generative
image system using artificial intelligence, Ultra HD: 3840 x 2160 pixels.
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Figure 6 — Frame of “Sunless summer in Shangri-La", from the author, 2022, video and generative
image system using artificial intelligence, Ultra HD: 3840 x 2160 pixels.

Contextos e Praticas do Audiovisual Experimental 386



Figure 7 — Frame of "“Sunless summer in Shangri-L4a", from the author, 2022, video and generative
image system using artificial intelligence, Ultra HD: 3840 x 2160 pixels.
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NOTE
01. Link to the work edited for
maintaining the anonymous submission:

<https://youtu.be/mQjrm7yFMOE>.
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EDIPO DE NEON: ESTILO E NARRATIVA DO FILME
APENAS DEUS PERDOA (ONLY GOD FORGIVES, DIN/FRA, 2013)

NEON OEDIPUS: STYLE AND NARRATIVE OF THE FILM ONLY GOD

FORGIVES (DIN/FRA, 2013)

Resumo

O filme Apenas Deus perdoa (Only God Forgives,
DIN/FRA, 2013), de Nicolas Winding Refn, trata,
de forma estilizada, de familia norte-americana
gue, mantendo negdcios escusos em Bangkok,
defronta-se com tenente de policia obstinado ao
tentar vingar um de seus membros. Tendo parcela
da critica apontado dissintonia entre sua forma e
conteldo, defende-se que os problemas da obra
sdo, sobretudo, de verossimilhanca. Com esse
intuito, decompde-se e se contrapde a narrativa
e o estilo do filme, de forma a aclarar as suas
inconsisténcias, especialmente, na construcao
do enredo e dos personagens.

Palavras—-chave:

Filme Apenas Deus perdoa (Only God Forgives,
DIN/FRA, 2013); narrativa; estilo.

INTRODUGCAO

Repercutindo a exibicdo para a imprensa do filme
Apenas Deus perdoa (Only God Forgives), no
Festival de Cannes de 2013, a agéncia de noticias
EFE informava que, “ao contrdrio do esperado”,
ela [aimprensa] “exaltou a violéncia sem sentido e
o preciosismo estético em contraste com a dureza
da histéria” (G1 Globo, 2013). O filme tratava de
uma familia norte-americana que, mantendo
negdécios escusos em Bangkok, defronta com
tenente de policia obstinado ao tentar vingar
um de seus membros. Dirigido pelo dinamarqués

Sander Cruz Castelo
UECE

Abstract

The film Only God Forgives (DIN/FRA, 2013), by
Nicolas Winding Refn, deals, in a stylized way,
with an American family who, while maintaining
shady business in Bangkok, are faced with,
when trying to avenge one of its members, with
strong-willed police lieutenant. As part of the
criticism pointed out the discrepancy between
its form and content, it is argued that the work's
problems are, above all, those of verisimilitude.
With this aim, the narrative and style of the
film are broken down and contrasted, in order
to clarify its inconsistencies, especially in the
construction of the plot and characters.

Keywords:

Film Only God Forgives (DIN/FRA, 2013);
narrative; style.

Nicolas Winding Refn, a obra havia gerado muitas
expectativas, em virtude do sucesso do seu filme
anterior, Drive (EUA, 2011), premiado na edicdo
retrasada do mesmo festival (Salem, 2013).

Cré-se que o incobmodo gerado pela dissintonia
entre forma e conteddo do filme derivou de
problemas de verossimilhanca da narrativa,
especialmente, na construcao do enredo e dos
personagens. Com esse prisma, primeiramente,
decompde-se a narrativa do filme. Em seguida,
analisa-se o seu estilo. Por fim, contrasta-se
os dois, de forma a explicitar os problemas da
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narrativa, que acabaram por invalidar suas

escolhas estéticas.

Dessa forma, objetiva-se, além de compreender
a recepcdo, negativa, de um filme, junto a critica
especializada, por meio de decomposicao,
sistemdtica, de seus elementos narrativos e
estilisticos; ressaltar o aprumo e a articulacdo
necessaria deles, na composicdo exitosa de uma
obra filmica. Sequimos, nesse viés, sobretudo,
os modelos cognitivistas de andlise de Bordwell
e Thompson (2013), adotados, inicialmente, em
estdgiode pds-doutorado, noqualforamestudadas
obras de outro diretor (Terrence Malick).

NARRATIVA

No inicio do filme, deparamos com Julian, um
norte-americano que administra um clube de
boxe (muay tai) em Bangkok, capital da Tailandia.
Transacdes ocultas dele e de seus subordinados
(Billy [seu irmado], Gordon e Charlie) durante
as lutas levam a crer que cometem ilicitudes.
Descobrimos, também, que Billy, o primogénito,
¢ emocionalmente instavel. Experimentando,
possivelmente, ma consciéncia para com as
mazelas da cidade, especialmente a prostituicdo
infantil, ele agride, alcoolizado, o proprietério
de um bordel e as mocas por ele agenciadas,
violéncia que culmina, na mesma noite, em estupro
e assassinato de garota de 16 anos, no quarto de
hotel em que ela trabalhava.

Introduz-se, entdo, a figura de Chang, tenente de
policia, chamado a cena do crime. Ali, encontra
ainda Billy. Autoriza, entdo, Choi Yan Lee, o pai da
garota assassinada, a vingar o ato, trancando-o,
inclusive, com o assassino no quarto, no qual
se opera verdadeira carnificina. A despeito da
justificativa de gue nao tinha filhos homens que
0 ajudassem, Chang ndo deixa Lee partir sem Ihe
arrancar um braco com golpe preciso de espada
(abaixo de uma rodovia elevada e do lado de um
trem abandonado), de forma a nao reproduzir o
erro (permitir que a filha assassinada vivesse de
tal modo) com as outras crias.

Tomamos ciéncia, em sequida, de que Julian
também frequenta prostitutas (Mai), mas que
ele somente as observa;' e de que Chang canta
num bar para outros policiais. Dispomos, pois,
no 1° ato, de informagdes como tema (vinganca/
justica), premissa (sucessdo de violéncia e morte

motivada por assassinato origindrio), personagens
principais (protagonista: Julian; antagonista:
Chang) e secunddrios (aliados do protagonista:
Billy, Gordon, Charlie e Mai; aliados do antagonista:
Lee e Kim [coronel que assiste Chang]), espaco e
tempo (submundo da Bangkok contemporanea)
do filme.?

Como suspeitado, a justica feita com as préprias
mdos origina espiral de violéncia. Julian,
acompanhado de seus apaniguados, poupa a vida
de Lee ao ouvir suas alegacdes, mas Crystal, sua
mde, chefe do cartel de drogas (a academia é mera
fachada para o trafico internacional de heroina e
cocaina), recém-chegada dos EUA para enterrar
o0 primogénito, reverte a decisdao do cacula® e
contrata a execu¢do de Chang (junto a Byron, dono
de boate, em troca de dividendos do trafico), ao
tomar ciéncia de sua participacdo no assassinato
de Billy. O tenente, contudo, ndo somente escapa,
habilmente, dos assassinos de aluguel, como
aprisiona o sobrevivente deles, descortinando,
paulatinamente, a cadeia de comando.

Primeiro, é levado pelo assassino de aluguel a Li
Po, seu chefe, que possui (provavel) loja e oficina
de pecas automobilisticas, habitada junto com
o filho, deficiente, a quem alimenta quando da
chegada do policial. A este é entregue um papel
(que compromete o seu subcontratante, cré-se) e
se solicita que poupe a crianga. No desfecho da
cena, o assassino de aluguel é punido mortalmente
(com um golpe de espada, novamente), sob o0s
olhos da crianca. Para Vacari:

In Only God Forgives, the high-backed chair
where the boy sits suggests a movie theater
seat in which a child might be exposed to violent
movies. He absorbs it, fascinated, but without
fully understanding, perhaps. And there is nothing
positive in his world to counteract and mitigate the
fearsomeness of the sword and the spurt of blood.
Chang's obvious sympathy for the boy is seen as
essentially futile, since the boy's future is dim,
whether his father remains a criminal or not, or
even whether his father remains alive. Yet, there is
a running motif of Chang rebuking and threatening
parents in order to get them to love and protect
their own children. [..] Children hold a special
silence in Refn's work, the silence of attentiveness,
of the wide-eyed taking in of adult, worldly things
that are beyond their immediate understanding
but which penetrate their consciousness and sort
of “zip up” a piece of them that might otherwise
develop more openly. [...] Likewise, these gualities
are referenced in the intense eye contact between
Chang and the small boy, and, by extension, in the
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telepathy between Chang and Julian, who is himself
partly a child figure invested in the same enclosed,
traumatized silence (Vicari, 2014, p. 202).4

Por sinal, Vicari afirma, igualmente, que:

Julian takes to extremes the Refn motif of the
speechless hero. [...] Julian can speak and chooses
not to because of secrets heis afraid of uttering. [...]
Julian's dysfunction is that he is trapped within a
law of silence because of primal needs that were not
met. His psyche has no expectations of connecting
with anyone else. [...] There is the temptation to
view the difficulty of spoken communication (such
as it is) as stemming primarily from the fact that
it always occurs under this strict and primal law
of silence, imposed prior to any kind of language
— a refuge much like the womb or pre-Oedipal
consciousness (Vicari, 2014, p. 202-203).°

Em sintese, a "“perda da inocéncia” (“/oss of
innocence”) seria o tema-chave da cinematografia
de Refn (Vicari, 2014, p. 201). Em seqguida, Chang
alcanca Byron, que assiste a apresentacdo de
cantora em sua boate, cercado de companheira,
séquito de garotas (prostitutas, imagina-se)
e comandados. Como ndo indica o nome do
mandante do atentado, ele é submetido a sessdo de
tortura, que vai da fixagcdo dos membros superiores
e inferiores na poltrona por meio de prendedor de
cabelo de metal (tipo palito) a perfuracdo dos olhos
e ouvidos com picadores de gelo.

Depois, o tenente chega até Julian, na frente de um
restaurante, onde oempresario se fazacompanhar
de Mai, que antes se fizera passar, a pedido dele,
por sua namorada, em jantar desastroso com
Crystal. Objetivando, aparentemente, interpor-se
entre o tenente e a mde, primeira na cadeia de
comando do atentado malogrado, Julian desafia o
primeiro a uma luta, mesmo alertado pelo coronel
Kim de quem se tratava o oponente.® O combate,
ocorrido no clube de boxe, com a assisténcia de
Mai, Crystal, Kim e outro policial, ¢ completamente
dominado pelo tenente, deixando a face de Julian,
em particular, severamente machucada.

O 29 ato do filme, pois, além de intensificar a
oposicdo entre os personagens, amplia o leque de
aliados do protagonista (Mai, Crystal, Byron, Li Po
e seus assassinos de aluguel), em vdo, contudo:
ndo se consequiu eliminar o antagonista. A
tentativa de fazé-lo tornou ainda mais complicada
asituacdo para o protagonista. Intuitivo, perspicaz,
obstinado, metédico, Chang parece indestrutivel e
implacavel no encalgo de seus algozes.

Desesperada, ciente de que é o préximo alvo
do tenente, Crystal pede a Julian que a proteja
novamente, matando Chang, assim como o fizera
com o pai. Apds executar o policial que a vigia,
Julian, acompanhado de Charlie, adentra, entao,
na casa vazia do tenente, visando embosca-lo
guando de sua volta a residéncia. Perguntado
sobre quem mataria a filha de Chang, Julian afirma
que ird poupa-la, mas Charlie avisa que Crystal
ordenou que todos fossem mortos. Os primeiros
gue chegamsdo a filha de Chang e acriada. Charlie
executa, entdo, a criada, e é baleado mortalmente

por Julian antes de eliminar a filha de Chang.

Outra cena se desenrola em montagem alternada.
Chang visita Crystal no quarto de hotel em que
ela se hospedara desde sua chegada. Ela procura
inculpar Julian: ciumento, perigoso, teria, inclusive,
cometido parricidio (motivo de seu exilio). Chang,
no entanto, ndo a poupa, perfurando a jugular
dela com sua espada.

Julian vai ao encontro dela, carregando espada
encontrada na casa do tenente. Acha-a, contudo,
j@ morta. Introduz, de qualquer forma, a ponta
da espada e, em sequida, a sua mdo, no Utero da
mde.” Chang o encontra na sala da boate em que
usualmente Mai danca para ele. Leva-o, entdo, a
uma floresta, onde decepa os seus punhos com a
espada®. O filme termina com o tenente cantando
num bar, observado por outros policiais.

O 39 ato expressa o termo da conversao sofrida
pelo protagonista, qual seja, a desisténcia da
vinganca e o consentimento com a propria
punicdo, que pde fim ao conflito principal da
narrativa: Julian, o protagonista, submete-se aos
designios de Chang, o antagonista.

ESTILO

Esteticamente,” o filme parece irrepreensivel.
No que toca a mise-en-scene, usam-se poucos,
mas expressivos, cendrios: internas e externas
de clube de boxe, quartos (de Julian, prostituta
morta, Crystal), casas (de Lee, Chang), bordéis,
bares, restaurantes, lojas/oficinas. Os figurinos
se afinam com os atributos dos personagens.
A iluminacdo natural se origina de janelas e
portas, predominando, contudo, a artificial, em
neon, provinda de fontes de cena como lustres,
abajures, postes de rua, fardis de carro e placas
luminosas, valorizando a escuriddo e a sombra. Ja
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a encenacdo distribui os personagens no espago
com destreza, investindo-se em posturas estaticas
(hieraticas), movimentos lentos ou bruscos, e na
direcdo do olhar.

A cinematografia, por sua vez, oferece imagens
com paletade coresvariada (verde, vermelho, azul,
amarelo), as vezes, em camera lenta. Faz-se uso
da profundidade de campo. Os enguadramentos
sao frontais, laterais e zenitais. Empregam-se
planos americanos, de conjunto, de localizacao,
primeiros planos e planos de detalhe (mdos). Além
de planos fixos, usam-se lentos fravellings (de
avanco, recuo, acompanhamento, contorno).

A montagem ¢é linear, conjugando, também,
planos simultaneos (montagem alternada)
ou aproximados pelo seu aspecto simbdlico
(montagem intelectual). Com poucos didlogos
(voz in), o filme aposta nas musicas (intra e
extra-diegéticas) e na trilha incidental, a base de
orquestras e sintetizadores, de Cliff Martinez,
gue funcionam como assinaturas musicais de
personagens e situacles. Sobre o estilo do
filme, e seu significado, assim se manifesta
Vacari (2014):

In Only God Forgives the visual symmetry is
relentless, so omnipresente and oppressive that
one sometimes wants to scream. Light sources
double on either side of characters’ faces; lengths
of bright neon tubing extend on either side of
characters' heads; bodies are placed in the direct
center of converging lines like bull's-eyes on an
archery board. People are constantly framed by
doorways that are positioned middle-screen, or
at the end of hallways narrow enough that we
see both walls in equal measure. There is nearly
no architectural space in the film that has not
been made to conform to this constant alert, this
composition that always points at something that
occupies its heart like a glittering, provocative
ornament, or a cracked jewel elaborately set so as
to disquise its flaw. This symmetry is the outward
symptom of aworldindecay, covered with stretched
bandages and illusions. It is entropic symmetry. It
becomes synonymous not with the redressing of
wrong and the restoration of order, but of a kind of
cosmic lie, a desperate and artificial balance whose
ordering principle distorts and unhinges the world
even as it seems to collect it into perfectly aligned
structures (Vicari, 2014, p. 204)."°

O autor pontua, ainda, que as "guebras
extremas"” (“extreme breaks”) de simetria do
filme acompanham a tomada de consciéncia de
Julian, notadamente, na sequéncia da tocaia na
casa de Chang:

Julian’s dawning cognizance of Crystal's evil and
his concomitant liberation from dependency on her
is drawn out through a series of shots in which the
center of the frame is for the most part skewed.
Julian is seen in doorways that stand to one side
of the frame or the other, or between a wide, light-
colored wall and a narrow green one. The dispelling
of the symmetrical is a sign of Julian awakening
from his trance, the hypnoid state that his mother
has placed him in. It is also a sign of him letting go
of his own need to be the magnetic center, a shifting
in his sense of his own power from someone who
does the expedient thing to someone who does the
more difficult and compassionate thing. It is in this
asymmetrical house that he saves his own life and
the life of Chang's little girl by killing the second
assassin, himself a symbolic double of Julian [...]
(Vicari, 2014, p. 204)."

ESTILO X NARRATIVA

O problema é que a virtuosidade técnica do
diretor é posta a servico de uma narrativa rasa,
pouco verossimil, especialmente na construcdo
dos personagens e do enredo. Crystal, a despeito
da interpretacdo intensa de Kristin Scott Thomas,
é demasiadamente caricatural. Sua maldade e
amoralidade sdo extremas.” Ela é, ao mesmo
tempo, condescendente ao extremo com o filho
mau, e ardilosa e manipuladora com o filho bom,
a ponto de levd-lo a assassinar o préprio pai. As
acOes de Julian, de seu lado, parecem corroborar,
a0 menos em parte, a remissdo, simpldria, que a
mae faz delas ao complexo edipiano (acusando-o,
com palavras grosseiras, de rivalidade e ciime do
irmao mais velho), sendo vejamos. Ele mata o pai,
a pedido da genitora. Nao consegue penetrar a
amante. E fascinado pelo Utero da mae. “Castrado”
pela ultima, é obcecado por Chang, espécie de
anjo vingador (Umstead, 2013), e sua espada, que
deceparia suas maos etc.

A propésito da espada e das maos, Justin Vicari
aponta que sdo os dois fetiches® do filme,
aparecendo, em close-up, repetidamente, ao
longo da diegese, com significado profético:

[...] we can think of them as a first line of defense
(Julian often poses, rather stiffly and unnaturally,
with his fists raised like a boxer) and as the
repository of immense sexual quilt. The hand
substitutes for the penis again and again in the
film, and Julian’s nightmare is also his most fervent
wish: to have it cut off (Vicari, 2014, p. 196)."

O tamanho da espada, "embotada e curta”,
por si s, ressaltaria a faléncia da “autoridade
falica" (/bid., p. 195). Tratam-se, vé-se, de
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analogias  psicanaliticas  demasiadamente
6bvias. Nesse molde, ndo surpreende que
Chang, apesar de suas conotacdes miticas,
acabe sendo o personagem mais convincente,
visto que o diretor se abstém de explicar
pormenorizadamente suas acdes, remetendo-
as a um vago senso de justica divina. De
acordo com informacdes dos bastidores do
filme, Chang representaria a figura de Deus.
A propésito, “Elefante”, significado do seu
nome em tailandés, é animal sagrado no
budismo, religido largamente predominante
no pais (IMDB, 2023). Em entrevista, o diretor
0 comparou ao Deus do Antigo Testamento
(Umstead, 2013). Ja Vicari assim o interpreta:

[...] Chang's blunt sword goes beyond the other
fetish objects in previous films in that it is an
object that has a special relation to death. It is
a fetish from which death itself streams, almost
sweetly. With this sword the gap completely
closes between the fear of death and its heady
acceptance. Once targeted by Chang's mystical
sword, no one can escape. Pleas for mercy
are muted on the soundtrack; we see only the
targets’ hands waving and mouths moving
uselessly. Meanwhile, the sword can see whom
it will kill from a physical and temporal distance,
and nearly every weapon that is used in the
film draws upon the blunt sword’'s Damoclean
authority. Refn inserts a shot of a disembodied
arm raising and chopping down with the sword
at several points as if to indicate that it is a
supernatural entity which Kills through Chang
(Vicari, 2014, p. 195). °

Vicari também o |1é sob 0 angulo do budismo:

At the end, Chang and Julian seem to become
almost aspects of each other. Chang has
understood from the beginning that Julian wants
to confront his demons and become a better man.
[..1 we feel as though Julian has summoned the
cop to wage war against his mother, and to help
set him free. Uncomfortable with his male role,
and disgusted by the sexual abuse to which he has
been subjected, Julian prefers a kind of castration,
which might be taking place not on earth but on a
bardo of his spirit's transit between reincarnations.
This is perhaps the first narrative film which is told
from the viewpoint of the Vedantic-Emersonian
Oversoul, a universal spiritual phenomenon whose
energy moves through a number of interconnected
persons until the relations among each other
crystallize and complete a cycle. At the heart of
Only God Forgives is the idea of the poisoning of
the Oversoul which occurs in incest, specifically
in the mother’s rapacious sexual devouring of her
two sons. Abusiveness, learned and suffered at an
early age, gives rise to damaged psyches which
then inflict abuse on others (Vicari, 2014, p. 198)."®

Acerca das implicacOes budistas da
transformacdo de Julian (iniciada com a tocaia
malograda na casa de Chang, como supracitado),
o autor diz, ainda:

Julian is gaining consciousness of the Oversoul and
his own beleaguered position in it as the inheritor
and victim of his mother’s blood quilts, and also the
passive perpetuator of her wrongs. He is becoming
aware of something which Refn has spoken of in
relation to nearly all his films — the idea that "man
is meant to sacrifice himself; that is being human,
having a soul". As with One Eye, Driver, even the
misguided Bronson, Julian is a man who discovers
his own soul in relation to the pain that he feels for
and because of other people; he is made to learn
that his ego is not sovereign but exists in reciprocal
relations with other egos. This is the unlocking
which leads (corridors and passageways are
ubiquitous in Only God Forgives) to the acceptance
of one's own non-ego, a nearly Buddhist state
of enlightenment which can be the same as self-
sacrifice and the finding of one's true place within
the Oversoul. (Vicari, 2014, p. 204-205)."

O filme, nessa acepc¢ao:

[...] deconstructs one of the essential plot points
of revenge cinema - that the avenger must kill “up
a chain” so to speak, beginning with underlings
and trigger-men until finally reaching the godlike
enclave of power from which the violence has
originally emanated. But that enclave is never
reached in Only God Forgives; instead, the center
of godlike power, and of forgiveness, is finally
revealed, in very Zen terms, to be within Julian (and
he himself is not above the violence he commits
nor exempted from its consequences) (Vicari, 2014,
p.206).®

O titulo do filme, entdo, seria dubio:

Thus, the title's meaning is easy to mistake. It
is not a way of saying, for instance, “Kill 'em all
and let God sort 'em out,” or even "“God forgives,
| don't.” It is saying that forgiveness is godlike,
and only someone who becomes godlike can
begin to feel and practice that forgiveness which
is necessary to end interpersonal cycles of abuse
as well as immemorially entrenched international
conflicts. All the predatory, dysfunctional whites
are eliminated by the end of Only God Forgives:
Crystal the tourist from hell, giving a hard time
to the concierge (Dujdao Vadhanapakom) at
her hotel; Billy and Julian, the pseudocolonialist
exploiters. The final scene shows Chang singing
karaoke to a song called “You Are My Dream,” to
a preternaturally still and peaceful lounge filled
only with his fellow Thai policemen. Again, as in
Refn, violent revenge has restored an internal
balance which is nearly self- justifying. It is up
to the young or even the future- born to resolve
our ongoing crises in favor of peace, as when
Chang's young daughter is arbitrating a dispute
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among her dolls. Chang asks her, “Then how do
we make sure he doesn't cause trouble again?”
"By talking nicely to each other,” the little girl
answers. Those closest to birth are the wisest and
most perceptive, while those who are nearing any
kind of death (and here we might recall again the
film's somber judgment on its white characters)
wander somnambulistically, losing their senses,
incapable of saying even what little they know. The
death of a spirit-manifestation is harder and more
agonizing and more protracted than the death of
the body. It might take centuries, dynasties, whole
eras of power. Meanwhile, existence clamors and
beckons, both to those who know whom they are
and those who do not. Here we see the recurrence
of hallways as a visualization of the birth process:
Julian ventures down numerous hallways — often
red and with slimy, oozing walls - toward ends that
are blocked or empty or simply uncertain. Once he
drags the body of a man down such a corridor, as if
purging the blood quilt of Killing his father. Twice he
finds his mother at the end of a corridor, once alive
and the second time dead. Her death returns him
to the opportunity to seek a new beginning in the
climactic cutting off of his hands, which could also
indicate his rebirth into a new soul. To arrive at the
mother (the womb) and at death are functionally
the same because in the mythos of the Oversoul
death leads back into birth, and any “new" life
bears karmic traces of old deaths, old wounds:
this is the fatal mother as creator and destroyer,
as the bestower of enormous cocks and bad luck
and every other thing that is randomly generated
as part of a human life. It is the mother as clock,
the literal keeper of her child's time — the one who
knows, but will not say, just how far away the sky is.
(Vicari, 2014, p. 206-207)."°

CONSIDERAGOES FINAIS

Sem embargo dos esclarecimentos de Vicari
acerca do titulo do filme, considerando a
recepcdo da critica especializada e o exame aqui
empreendido, podiamos também interpreta-
lo como involuntariamente irénico. De fato:
“Apenas Deus perdoa” tamanha incdria com
aspectos centrais da narrativa e sua dissonancia
com o estilo.

Reitera-se, logo, a pertinéncia de modelos de
andlise cognitivistas, como os de  Bordwell
e Thompson (2013), para a decodificacdo de
um filme, no que respeita a sua recepcao (os
efeitos gerados nos expectadores), incluindo,
a dos criticos especializados. Ressalta-se,
em particular, a exigéncia, do estudioso
(também, do artista), de divisar, a um tempo,
a autonomia relativa e a imprescindivel coesdo
dos elementos narrativos e estilisticos, na
confeccdo de um filme.

NOTAS

01. Faz-se paralelo do orgasmo dela com o
decepamento da mdo de Julian, em passagem,
paralelaacenadesexo, que reproduz aimaginacao
dele ou é meramente simbdlica.

02. Sobre as coordenadas empregadas na andlise
da narrativa filmica, ver: Bahiana (2012).

03.Nacenaemaqueelaocondenaporisso,ocorrida
no mesmo quarto em gue Mai se masturbara na
frente dele, insinua-se relacdao incestuosa entre
mde e filho. Vicari esta certo de que ndo se trata
de mera sugestdo: “What becomes clear at every
point in the film is that Crystal has had incestuous
relations with both Julian and his older brother
Billy (Tom Burke), and that this primal affront is
the source of all the mayhem that plays out” [*O
que fica claro em cada ponto do filme é que Crystal
teve relacdes incestuosas com Julian e seu irmdo
mais velho Billy (Tom Burke), e que essa afronta
primordial é a fonte de todo o caos que ocorre” -
traducdo nossa] (Vicari, 2014, p. 196).

04."Em Apenas Deus perdoa, acadeirade espaldar
alto onde o menino se senta sugere uma cadeira
de cinema em que uma crianga pode ser exposta
a filmes violentos. Ele absorve-os, fascinado, mas
talvez sem compreender totalmente. E aqui ndo
ha de positivo em seu mundo para neutralizar e
mitigar o medo da espada e do jato de sangue.
A 6bvia simpatia de Chang pelo menino é vista
como essencialmente fitil, j& que o futuro do
menino é obscuro, que seu pai permaneg¢a um
criminoso ou ndo, ou mesmo se continua vivo.
Ainda assim, ha um motivo corrente de Chang
repreendendo e ameacgando os pais, a fim de leva-
los a amar e proteger seus préprios filhos. [...] As
criancas guardam na obra de Refn um siléncio
especial, o siléncio da atencdo, da percepg¢do de
olhos arregalados de coisas adultas e mundanas
que estdo além de seu alcance imediato, mas
gue penetram em sua consciéncia e meio que
“fecham” uma parte deles que, de outra forma,
poderia se desenvolver mais abertamente. [...] Da
mesma forma, essas qualidades sdo referenciadas
no intenso contato visual entre Chang e o menino,
e, por extensdo, na telepatia entre Chang e
Julian, que é ele mesmo em parte uma figura
infantil envolvida no mesmo siléncio fechado e
traumatizado” [tradu¢do nossal.
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05. “Julian leva ao extremo o tema do herdi sem
palavras de Refn. [...] Julian pode falar e opta por
nao o fazer por causa de segredos que ele tem
medo de revelar. [...] A disfuncdo de Julian é que
ele estd preso dentro de uma lei de siléncio por
causa de necessidades primdrias que ndo foram
satisfeitas. Sua psique ndo tem expectativas de
se conectar com mais ninguém. [...] Ha a tentacdo
de ver a dificuldade da fala (tal como é) como
decorrente principalmente do fato de que ocorre
sempre sob esta estrita e primordial lei do siléncio,
imposta antes de qualguer tipo de linguagem
- um refdgio muito parecido com o Utero ou a
consciéncia pré-edipiana” [tradugdo nossal.

06. Cabe salientar que Chang visitara o clube
de boxe apds o assassinato de Lee e antes do
atentado contra a sua vida, ocasido na qual, além
de ter sido descartado como mandante da morte
de Lee, Julian notou a deferéncia prestada pelos
jovens lutadores ao tenente. Mais, faz-se analogia
dele com grande estatua de boxeador presente no
escritério do clube, como o ressaltam trés planos
dela inseridos abruptamente na cena da luta,
um deles em sequida a um plano de Chang com
o0 mesmo gesto (punhos fechados). Tudo indica,
pois, que ele foi célebre lutador no passado.

07. Conforme Vicari: "This is not a return to the
womb so much as a pointedly sexualized violation
of it, a reliving, and perhaps an exorcism, of that
incestuous intercourse with Crystal that Julian
had repressed. The violence and the incest go
together, a Gordian knot that only grows tighter
with the effort to pick it apart” ["Isso ndo é um
retornar ao Utero tanto quanto uma violagdo
explicitamente sexualizada dele, um reviver, e
talvez um exorcismo daqguela relacdo incestuosa
com Crystal gue Julian haviareprimido. A violéncia
e o incesto andam juntos, um né gérdio que sé
fica mais apertado com o esforco de separa-lo” -
traducdo nossal (2014, p. 198).

08. Vicariassimdescreve a sequéncia: “Still suffering
from his endless quilt and afraid of perpetuating the
cycle of abuse, Julian encounters Chang in a wooded
area and wordlessly submits to Chang cutting off
his hands” [“Ainda sofrendo com sua intermindvel
culpa e com medo de perpetuar o ciclo de abuso,
Julian encontra Chang em uma area arborizada e
se submete sem palavras a Chang cortando suas
mdos" - traducdo nossa] (2014, p. 198).

09. Acerca dos elementos de estilo filmico
analisados, ver: Bordwell; Thompson (2013).

10. “"Em Apenas Deus perdoa, a simetria visual
é implacdvel, tdo onipresente e opressiva
gue as vezes dad vontade de gritar. Fontes de
luz duplas em ambos os lados dos rostos dos
personagens; comprimentos de tubos de neon
brilhante se estendem em cada lado da cabeca
dos personagens; corpos sao colocados no
centro direto de linhas de convergéncia como
alvos em uma prancha de arco e flecha. As
pessoas sao constantemente enquadradas por
portas posicionadas no meio da tela ou no final
de corredores estreitos o suficiente para vermos
ambas as paredes em igual medida. Quase ndo
ha espago arquitetural no filme que ndo foi feito
para se adequar a esse alerta constante, a essa
composicdo que sempre aponta para algo que
ocupa seu coracdao como um brilho, ornamento
provocativo, ou uma joia rachada elaboradamente
engastada para disfarcar sua falha. Esta simetria
é o sintoma externo de um mundo em decadéncia,
coberto com bandagens esticadas e ilusdes. E a
simetria entrépica. Torna-se sinénimo ndo com a
reparacdo do erro e a restauracdo da ordem, mas
de uma espécie de mentira cdsmica, um equilibrio
desesperado e artificial cujo principio ordenador
distorce e desequilibra o mundo, mesmo quando
parece reuni-lo em estruturas perfeitamente
alinhadas” [traducdo nossal.

11. "O crescente conhecimento de Julian sobre a
maldade de Crystal e sua concomitante libertacao
da dependéncia dela é prolongada através de
uma série de planos em que o centro do quadro
é em sua maior parte enviesado. Julian é visto
em portas que ficam de um lado do quadro ou de
outro, ou entre uma parede larga e clara e uma
estreita verde. A dissipacdo do simétrico é um sinal
de Julian despertando de seu transe, o estado
hipnoide em que sua mde o colocou. E também
um sinal de que ele estd deixando sua prépria
necessidade de ser o centro magnético, uma
mudanga em seu senso de seu préprio poder de
alguém que faz a coisa conveniente para alguém
que faz a coisa mais dificil e compassiva. E nesta
casa assimétrica que ele salva sua prépria vida e
a vida da filhinha de Chang matando o segundo
assassino, ele mesmo um duplo simbdlico de
Julian [...]" [traduc¢do nossal.
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12. Vicari a associa, indiretamente, a Bruxa
Malvada do Oeste, de O mdgico de Oz (1939),
e diretamente, a mde vingativa da heroina de
Coracdo Selvagem (1990), de David Lynch.
O préprio nome da personagem, “Crystal”,
ressaltaria esse atributo (2014, p. 205).

13. Fetiche entendido, no contexto da
cinematografia de Refn, como "an object
soothing in its familiarity and constant presence,
to which the voyeuristic sensibility returns to
lessen the fear of loss and to accomplish the
work of mourning” [“objeto reconfortante na
sua familiaridade e presenca constante, a que a
sensibilidade voyeurista retorna para diminuir o
medo da perda e realizar o trabalho de Iuto” -
traducdo nossa] (2014, p. 195).

14."[...] podemos pensar nelas como uma primeira
linha de defesa (Julian muitas vezes posa, de
forma bastante rigida e ndo natural, com seus
punhos levantados como um boxeador) e como o
repositério de imensa culpa sexual. A mao substitui
0 pénis repetidas vezes no filme, e o pesadelo de
Julian é também o seu desejo mais ardente: cortd-
lo" [traducdo nossal.

15. “[...] a espada cega de Chang vai além dos
outros objetos de fetiche em filmes anteriores
por ser um objeto que tem uma relacao especial
com a morte. E um fetiche do qual a prépria morte
flui, quase docemente. Com esta espada a lacuna
fecha completamente entre o medo da morte e
sua aceitacdo inebriante. Uma vez alvejado pela
espada mistica de Chang, ninguém pode escapar.
Os pedidos de misericérdia sdo silenciados na
trilha sonora; vemos apenas as maos dos alvos
acenando e as bocas se movendo inutilmente.
Enguanto isso, a espada pode ver guem ela vai
matar de um ponto de vista fisico e distancia
temporal, e quase todas as armas usadas no filme
se baseiam na autoridade Damocleana da espada
cega. Refn insere um plano de um desencarnado
braco levantando e cortando com a espada em
vdrios pontos como se para indicar que é uma
entidade sobrenatural que mata através de
Chang" [traducdo nossal.

16. “No final, Chang e Julian parecem se tornar
guase aspectos um do outro. Chang entendeu
desde o inicio que Julian quer confrontar seus
demobnios e se tornar um homem melhor. [...]
sentimos como se Julian tivesse convocado o

policial para travar uma guerra contra sua mae e
para ajudar a se libertar. Desconfortdvel com seu
papel masculino e enojado com o abuso sexual
a que foi submetido, Julian prefere uma espécie
de castracdo, que pode estar ocorrendo ndo na
terra, mas em um bardo do transito de seu espirito
entre reencarnacfes. Este é talvez o primeiro
filme narrativo contado do ponto de vista da
Superalma Vedantica-Emersoniana, um fendbmeno
espiritual universal cuja energia se move através
de um numero de pessoas interconectadas até
gue as relacdes entre cada uma se cristalizam
e completam um ciclo. No coracdo de Apenas
Deus perdoa estd a ideia do envenenamento da
Superalma que ocorre no incesto, especificamente
na voraz devoracdo sexual de seus dois filhos pela
mde. O abuso, aprendido e sofrido desde tenra
idade, da origem a psiques danificadas que entdo
infligem abuso aos outros” [tradugdo nossal.

17. “Julian estd ganhando consciéncia da
Superalma e de sua prépria posicdo sitiada nela
como herdeiro e vitima das culpas de sangue de
sua mae, e também o perpetuador passivo de
seus erros. Ele estd se tornando consciente de
algo sobre a qual Refn falou em quase todos os
seus filmes - a ideia de que “o homem destina-
se a sacrificar-se; isso é ser humano, ter uma
alma". Tal como acontece com Caolho, Driver, até
mesmo 0 equivocado Bronson [personagens de
filmes anteriores de Refn], Julian é um homem
gue descobre sua prépria alma em relagdo a dor
gue sente por e por causa de outras pessoas;
ele aprende gue seu ego ndo é soberano, mas
existe em rela¢gSes com outros egos. Este é o
desbloqueio que leva (corredores e passagens
sdo onipresentes em Apenas Deus perdoa) para
a aceitacdao do prdprio ndo-ego, um estado
de iluminacdo quase budista que pode ser o
mesmo como auto-sacrificio e a descoberta
de seu verdadeiro lugar dentro da Superalma”
[traducdo nossal.

18. "[...] desconstréi um dos pontos essenciais da
trama do cinema de vinganca - que o vingador
deve matar ‘encadeado’, por assim dizer,
comecando com subordinados e atiradores até
finalmente alcancar o enclave de poder divino
de onde a violéncia originalmente emanou. Mas
esse enclave nunca é alcancado em Apenas Deus
perdoa; em vez disso, 0 centro do poder divino
e do perddo, é finalmente revelado, em termos
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muito Zen, estar dentro de Julian (e ele préprio
ndo estd acima da violéncia que comete nem
isento das suas consequéncias)” [traducdo nossal.

19. “Assim, o significado do titulo é facil de
confundir. Ndo é uma forma de dizer, por exemplo,
‘Matem todos; Deus saberd reconhecer os seus’,
ou mesmo ‘Deus perdoa, eu ndo'. Esta dizendo que
o perddo é semelhante a Deus, e somente alguém
gue se torna semelhante a Deus pode comecar a
sentir e praticar o perddo que é necessario para
acabar com ciclos de abuso, bem como conflitos
internacionais imemorialmente arraigados.
Todos os brancos predatérios e disfuncionais

sdao eliminados no final de Apenas Deus perdoa:

Crystal, a turista do inferno, dando um sufoco a
concierge (Dujdao Vadhanapakom) em seu hotel;
Billy e Julian, os exploradores pseudocolonialistas.
A cena final mostra Chang cantando uma musica
no karaoké chamada 'You Are My Dream’, para um
saldo sobrenaturalmente calmo e pacifico, cheio
apenas com seus colegas policiais tailandeses.
Novamente, como em Refn, a vinganca violenta
restaurou um equilibrio interno que é quase
autojustificavel. Cabe aos jovens ou mesmo ao
futuro nascido resolver as nossas crises em curso
em favor da paz, como quando a filha mais nova
de Chang esta arbitrando uma disputa entre seus
bonecos. Chang pergunta a ela: ‘Entdo, como
podemos ter certeza de que ele ndo causard
problemas novamente?’ ‘Ao falar gentilmente
um com o outro’, responde a menina. Os mais
préoximos do nascimento sdo os mais sabios e
mais perspicazes, enquanto aqueles que estao se
aproximando de qualquer tipo de morte (e aqui
podemos relembrar novamente o julgamento
sombrio do filme sobre seus personagens brancos)
vagam sonambulos, perdendo seus sentidos,
incapazes de dizer até mesmo o pouco que sabem.
A morte de uma manifestacdo do espirito é mais
dificil, mais angustiante e mais prolongada do que
a morte do corpo. Pode levar séculos, dinastias,
eras inteiras de poder. Enquanto isso, a existéncia
clama e acena, tanto para agueles que sabem
guem eles sdo e agueles que ndo o sabem. Aqui
vemos a recorréncia dos corredores como uma
visualizacdo do processo de nascimento: Julian
se aventura por varios corredores - muitas vezes
vermelhos e com paredes viscosas e escorrendo
- em direcdo as extremidades que estdo
bloqueadas ou vazias ou simplesmente incertas.

Em uma ocasido ele arrasta o corpo de um homem
por um corredor, como se purgando da culpa
de sangue de matar seu pai. Por duas vezes ele
encontra sua mde no fim de um corredor, uma
vez viva e pela segunda vez morta. A morte dela
devolve-lhe a oportunidade de buscar um novo
comeco no corte climdtico de suas maos, o que
também poderia indicar seu renascimento em
uma nova alma. Chegar na mae (Utero) e na morte
sao funcionalmente iguais porgue no mito da
Superalma a morte leva de volta ao nascimento, e
gualquer “nova" vida carrega tracos carmicos de
velhas mortes, velhas feridas: esta é a mde fatal
como criadora e destruidora, como a doadora de
paus enormes, de ma sorte e de todas as outras
coisas geradas aleatoriamente como parte da vida
humana. E a mde como reldgio, o guardido literal
do tempo de seu filho - aguele gue sabe, mas nao
dird, a que distancia o céu estd"” [traducdo nossal.
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SOBRE O SUBLIME E O SUBLIME TECNOLOGICO

ON THE SUBLIME AND THE TECHNOLOGICAL SUBLIME

Resumo

O objetivo deste trabalho é discutir os conceitos
de Sublime e Sublime Tecnoldgico. Investiga-se -
de uma perspectiva filoséfica - como o conceito
de Sublimefoiabordadonodecorrerdahistériae,
entdo, analisa-se, especificamente, os Sublimes
Tecnoldgicos dos autores Mario Costa, David
Nye e Vincent Mosco. Inicia-se com uma analise
historico-filos6fica do conceito de Sublime,
isto é, como este teria sido abordado desde os
gregos até alguns pensadores contemporaneos:
de Longinus a Jean-Francois Lyotard. Em
seqguida, aborda-se como o cldssico conceito de
Sublime se aplica, nos dias atuais, permeados
pela tecnologia: seria preciso reformula-lo e
adapta-lo a essa diferente realidade? O que seria
o dito Sublime Tecnoldgico? Conclui-se gue a
concepcdo sobre o Sublime, embora mantenha
certa essencialidade no decorrer do tempo, tem
se transformado e se adaptado as condi¢8es
sociais, materiais, tecnoldgicas e ideoldgicas da
humanidade, o que é demonstrado no conceito
de Sublime Tecnoldgico.

Palavras—-chave:

Sublime; sublime tecnoldgico; filosofia da arte.

INTRODUCAO

O objetivo deste trabalho é discutir os conceitos
de Sublime e Sublime Tecnoldgico. Pretende-
se fazé-lo através de uma investigacdo de como
o conceito de Sublime foi abordado no decorrer
da histéria - principalmente a partir de uma
perspectiva filosofica - para, entdo, analisar-se

Paulo Uiris da Silva Gomes

Jorge Leal Eiré da Silva

José Mariano Klautau de Araujo Filho
PPGCLC/UNAMA

Abstract

This work aims to discuss the concepts of the
Sublime and the Technological Sublime. /f
intends to investigate - from a philosophical
perspective - how the concept of the Sublime
has been approached throughout history, and
then specifically to analyze the Technological
Sublimes of the authors Mario Costa, David Nye,
and Vincent Mosco. It begins with a historical-
philosophical analysis of the concept of the
Sublime, that is, how it has been approached
from the Greeks to some contemporary thinkers:
from Longinus to Jean-frangois Lyotard. Then,
it addresses how the classical concept of the
Sublime applies in today's technology-pervaded
days: is it necessary to reformulate and adapt
it to this different reality? What would the so-
called Technological Sublime be? It is concluded
that the conception of the Sublime, although
maintaining a certain essentiality over time, has
transformed and adapted to the social, material,
technological, and ideological conditions of
humanity, which is demonstrated in the concept
of the Technological Sublime.

Keywords:

Sublime; technological sublime; philosophy of art.

especificamente os Sublimes Tecnoldgicos dos
autores Mario Costa (1995), David E. Nye (1994) e
Vincent Mosco (2004).

Os filésofos debatem acerca do que seria a
“Arte” (e/ou o “Belo"), e qual seria a sua funcdo
em relagcdo ao homem e a sociedade, desde os
tempos dos gregos: Sdécrates (470-399 a. C.)
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j@ questionava o que seria a pintura e o que ela
poderia representar (Xenofonte, 2009, p. 206);
Platdo (427-347 a. C.), na Republica, discute
a relacdo entre Arte e Realidade; Aristételes
(384-322 a. C), em sua Poética, elabora uma das
primeiras teorias da Arte disponiveis a nds.

Ap0s os gregos, diversos filésofos e pensadores
notdveis escreveram obras pertinentes sobre tal
tematica, as quais tornaram-se referéncias para
0 agora consolidado ramo da filosofia chamado
"Estética” ou “Filosofia da Arte”, que discute “a
ciéncia filoséfica da arte e do belo” (Abbagnano,
1962, p. 348) - definicdo inspirada por Alexander
Baumgarten-e“oqueéaArte? Equalasuarelagdo
com o homem e a realidade?” (Nunes, 1999). Vale
pontuar que a definicdo do campo é tdo aberta
e problemdtica quanto a prépria definicdo de
Filosofia ou de Arte e, ao longo do tempo, sofreu
modificacdes e diferentes interpretacbes. Para
mencionar apenas alguns dos autores relevantes
desse ramo filoséfico (além dos ja referenciados
gregos): Plotino (204-270), Sao Tomas de Aquino
(1225-1274), Alexander Baumgarten (1714-1762),
Immanuel Kant (1724-1804), Friedrich Schiller
(1759-1805), Friedrich Hegel (1770-1831), Friedrich
Schelling (1775-1854), Arthur Schopenhauer
(1799-1860), Friedrich Nietzsche (1844-1900),
John Dewey (1859-1952), Martin Heidegger (1889-
1976), entre muitos outros. E um campo, sem
duvida, abundante em autores, obras e conceitos,
o qual continua a se desenvolver e florescer.

O SUBLIME

Dentre as ideias fulcrais debatidas no ambito
geral da “Estética” e da “Teoria das Artes" estd
a de Sublime: palavra derivada do latim Sublimis
(elevado; exaltado; que se sustenta no ar) (Lewis;
Short, 1879, p. 1778-1779), tendo como um dos
significados possiveis e mais usuais o de “Forma
linguistica, literdria ou artistica que exprime
sentimentos ou atitudes particularmente elevados
ou nobres” (Abbagnano, 1962, p. 889).

O primeiro estudo sobre o referido conceito é
atribuido ao quase desconhecido autor romano
chamado de Longinus, em seu Peri Hupsous/
Hypsous (traduzido do grego como “Sobre o
Sublime” ou “Tratado sobre o Sublime”, muito
embora tal acepc¢do seja questionada por alguns
estudiosos), diz-se que tal obra teria sido escrita
no século | a. C., (contudo, sua autoria e data sado

também alvo de dudvidas). Sabe-se, no entanto,
gue a obra em questdo foi redescoberta e
traduzida pelo linguista francés Nicolas Boileau-
Despréaux em 1674, e que Longinus, através
de uma série de citacdes da literatura classica,
argumenta que o Sublime se refere a "acdes ou
atitudes particularmente nobres ou elevadas”,
dado que, "o Sublime é a ressondncia da
nobreza da alma, tanto que admiramos as vezes
um pensamento singelo, sem voz, por si, pela
dignidade do sentimento” (Longinus, De Subl., IX
apud Abbagnano, 1962, p. 889).

Outro autor notdvel que aborda o tema, ja no
Século XVIII, é Edmund Burke, em sua Pesquisa
Sobre a Origem das Ideias do Sublime e do Belo,
na qual faz uma distin¢do clara entre o Sublime e
0 Belo, diz ele:

O Belo e o Sublime sdo ideias de natureza diversa,
nascendo uma da dor e o outro do prazer; e embora
possam afastar-se posteriormente da natureza das
préprias causas, estas sdo sempre diferentes entre
si, diferenga que nunca deve ser esquecida por guem
se proponha suscitar paixdes (Burke, 1764, lll, 27).

Nesse sentido, as causas do Sublime sao o terror,
as situacOes de perigo e ador em geral. Tais causas
produzem fruicdo (ja que o Sublime, segundo
esse entendimento, se frui) porque provém do
exercicio, isto é, do movimento que a dor e o
terror provocam na alma quando sao libertados
do perigo real da destruicdo. Assim, surge “uma
espécie de agraddvel horror, de tranquilidade
tingida de terror; a qual, enquanto depende do
instinto de conservacdo, é uma das paixdes mais
fortes” (/bid., IV, 7): o Sublime.

A pintura a 6leo de Caspar Friedrich, Caminhante
sobre o mar de névoa (Figura 1), da escola
romantica alemd, é considerada como uma
das mais emblematicas representantes dessa
expressdo de Sublime enquanto "agradavel
horror” ou “tranquilo terror” e de como a natureza
nos provoca tal sensacao.

Dentre os mais notérios tedricos do Sublime
estd, decisivamente, Immanuel Kant. O autor,
inicialmente, em suas Observacbées sobre o
sentimento do Belo e do Sublime (1964), seque
muito proximamente a argumentacdo de Burke,
para Kant o "Sublime desperta prazer, mas
com horror"”; divide-se em nobre, espléndido
e terrivel; e pode ser percebido na natureza
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Figura 1 - Caspar Friedrich. Der Wanderer Gber
dem Nebelmeer, 1818.
Fonte: Google Imagens.!

pela contemplacdo de tempestades, picos de
montanhas ou erupcdes vulcanicas.

Ja na Critica da Faculdade de Julgar, tais ideias
sdao retomadas com maior rigor conceitual,
encontrando ai a sua forma reconhecida e
classica. Em sintese, para Kant, o sentimento de
Sublime tem dois componentes: (1°) a apreensao
de uma grandeza desproporcionada as faculdades
sensiveis do homem (Sublime Matematico), ou
de uma poténcia espantosa para essas mesmas
faculdades (Sublime Dinamico); (2°) a capacidade
de reconhecer aquela desproporcdao ou aquela
ameaca, e, por isso, de poder ser superior
a uma ou a outra. Nesse sentido, o filésofo
argumenta que "denominamos sublime aquilo
gue é absolutamente grande” (Kant, 2016, p. 144,
§25), que "apraz imediatamente por meio de sua
resisténcia ao interesse dos sentidos” (/bid., §29),

e que, finalmente:
A sublimidade, portanto, ndo estd contida em
coisas danatureza, mas apenas em nossa mente, na
medida em que podemos tornar-nos conscientes de
sermos superiores a natureza em nds e, portanto
(na medida em que ela tem influéncia sobre nds),

tambémanaturezaforadends. Tudooquedesperta
em nds esse sentimento, ao qual pertence o poder
da natureza que desafia nossas forgas, chama-se
entdo (ainda que inapropriadamente) sublime; e é
somente sob a pressuposicdo dessa ideia em nds,
e em relagdo a ela, que somos capazes de atingir
a ideia da sublimidade daquele ser que produz
respeito interno em nds ndo apenas através de
seu poder (que ele mostra na natureza), mas muito
mais através da faculdade, que estd inscrita em
nés, de julgar a natureza sem temor e de pensar a
nossa destinagdo como mais sublime que ela (Kant,
2016, p. 264, § 28).

Friedrich Schiller, em sua obra Sobre o Sublime
(1793), reinterpreta a visdao kantiana de sublime,
expandindo-o para além das fronteiras da
experiéncia estética. Para tal, Schiller reformula
0 "Sublime Matemadtico” - que se torna “Sublime
Tedrico” - e 0 “Sublime Dindmico" - que se torna
"“Sublime Pratico": o primeiro (tedrico) diz respeito
as magnitudes imensurdveis, opondo-se as
condicdes do conhecimento sensivel; o segundo
(pratico) demonstra-se na forca destrutiva
da natureza, opondo-se ao nosso instinto de
conservacgdo. Ademais, divide o “Sublime Pratico”
em (@) Contemplativo, isto é, quando observamos
forcas destrutivas de uma distancia seqgura; e
(b) Patético, ou seja, quando, de fato, nossas
vidas estdao em risco pelas forcas superiores da
natureza. Desse modo, a perspectiva de Schiller
eleva o Sublime de uma categoria meramente
estética para um modo de vida.

A pintura a 6leo do artista inglés Joseph Turner,
Tempestade de Neve: Barco a Vapor na Foz de
um Porto (traducdo livre), € um bom exemplar do
“Sublime Dindmico" kantiano - por demonstrar
a grande poténcia natural do movimento das
dguas -; ou do “Sublime Pratico” de Schiller, tanto
em seu sentido (@) contemplativo - por retratar
a tempestade de uma aparente seguranca do
espectador - quanto no sentido (b) patético -
pelo préprio artista tentar retratar na pintura um
evento no qual esteve envolvido: uma tempestade
no porto de Harwich quando a embarcacao “Ariel”
o deixava.

George Wilhelm Friedrich Hegel, por sua vez,
segue a esteira de Kant na discussdo do Sublime e
de outras ideias filoséficas, porém a sua maneira.
Para ele, o Sublime se expressa no contraste
do Finito com o Infinito, isto é, o Sublime “é a
tentativa de exprimir o Infinito ndo achando
entre as aparéncias um objeto capaz dessa
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Figura 2 - Joseph Turner. Snow Storm: Steam-Boat off a Harbour's Mouth. 1842
Fonte: Google Imagens.?

representacao” (Hegel, 2010, p. 362). O Sublime
para Hegel, diferente da visdo kantiana, tem
carater objetivo, pois refere-se ao Infinito que, por
sua vez, estd fundado em algo externo ao sujeito:
no Espirito Absoluto. Tendo, assim, um significado
ontoldgico: “estd baseado na substancia absoluta
tal como no conteldo o qual esta representando”
(Ibid., 2010, p. 363).

O Sublime em Hegel surge no contexto de trés
estdgios da arte: Simbdlico, Romantico e Cldssico.
Cadaumdessesestdgios correspondeaumaforma
de desenvolvimento do Espirito e o modo que ele
se apresenta no mundo fenoménico. No estagio
simbdlico, o Espirito ainda ndo estd determinado
o suficiente para ter a sua forma capturada. No
estdgio romantico, o Espirito estd determinado
demais para ter a sua forma capturada. E sé no
estdgio classico, encontrado nas estatuas gregas,
gue o Espirito estd suficientemente desenvolvido
e determinado para ter sua forma perfeitamente

expressa. Tais estagios sao constituidos de outros
menores, e 0 Sublime se localiza na fase simbdlica,
enquanto um dos modos de expressado do Espirito
Absoluto - o qual é expresso através da Arte, da
Religido e da Filosofia.

Ja em tempos mais préximos, Jean-Francgois
Lyotard, partindo da distincdo kantiana entre o
belo e o sublime (em que o primeiro se dd sobre um
objeto apresentavel e o Ultimo é inapresentdvel),
relaciona o Sublime a pintura abstrata. Uma
vez que a auséncia de representacdo da forma
figurativa na pintura abstrata torna possivel a
apresentacdo do inapresentdvel e do invisivel - ou
seja, torna possivel a apresentacdo do Sublime.

Outros autores igualmente pertinentes (como
John Dennis, John Milton, Arthur Schopenhauer)
também discutiram a temdtica do Sublime,

mas, obviamente, ndo é nossa intencdo aqui
menciona-los e discuti-los todos. Nesse sentido,
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para uma discussdo mais detalhada e profunda
dessa temadtica recomendamos a obra de Philip
Shaw (The Sublime, 2006) e de Robert Doran
(The Theory of Sublime, 2015). Nosso intento,
neste preambulo, foi o de simplesmente abordar
sucintamente algumas das perspectivas mais
notdrias e cldssicas acerca desse conceito para,
entdo, cotejd-las com o conceito mais recente de
“Sublime Tecnoldgico”.

O SUBLIME TECNOLOGICO

Comooconceitode Sublime,discutidoamplamente
desde o século | a. C. pelos mais diversos
pensadores, se aplica nos dias atuais permeados
pela tecnologia? Serd que é preciso reformuld-lo e
adapta-lo a essa diferente realidade? O que seria o
dito Sublime Tecnoldgico? Essas sdo algumas das
qguestdes que pretendemos discutir nesse tépico.

E necessdrio, antes de tudo, esclarecer que
existe mais de uma acepcdo do conceito Sublime
Tecnoldgico, a saber: (1) o Sublime Digital
debatido pelo autor Vincent Mosco (2004);
(2) o Sublime Tecnoldgico proposto pelo autor
David E. Nye (1994); e, finalmente, (3) aquele
discutido pelo autor italiano Mario Costa (1995).
Cada uma dessas acepc¢des possui suas préprias
particularidades, contudo, por tratarem do
mesmo conceito abrangente (O Sublime) no
ambito tecnoldgico, também possuem diversas
proximidades. Trataremos sucintamente de cada
uma delas, tentando pontuar seus pontos de
intersecdo e divergéncia, dando maior enfoque ao
conceito de Mario Costa.

O Sublime Digital (ou "Sublime Algoritmico”,

ou “Cyber Sublime”) é o sentimento de
“espanto, admiracdo, terror e distancia
fisica - sentimentos outrora reservados as

maravilhas naturais ou a intensas experiéncias
espirituais - aplicados as novas tecnologias,
potencialmente transformadoras, complexas
e pouco compreendidas” (Mosco, 2004, p.
23). O termo ¢é principalmente discutido pelo
professor canadense Vincent Mosco e refere-se a
mitologizacdo do impacto dos computadores e do
ciberespaco nas percepcdes humanas de tempo,
espaco e poder. O Sublime Digital tem o cardter
mitico porque soa como um conto sedutor repleto
de promessas irrealizaveis, uma erupcdo de
sentimentos que dominam a razdo: “a retérica do
sublime tecnoldgico envolve hinos ao progresso

gue se elevam como espuma em uma maré de
autoestima varrendo todas as duvidas, problemas
e contradicdes” (/bid.). Em outras palavras, o
Sublime Digital, para Mosco, € uma amalgama
de emocdes que cativam a consciéncia coletiva
através da emergéncia de novas tecnologias e das
promessas e previsdes associadas a elas, fazem-
no principalmente por causa da complexidade e
dificuldade de compreensao do funcionamento
dessas novas tecnologias, que funcionam
como “caixas-pretas”, a incompreensdo do seu
funcionamento e potencial enchem o espectador
dessa esperanca e terror caracteristicos do
Sublime Digital.

O professor David E. Nye também discute o
“Sublime Tecnoldgico” em termos parecidos aos
de Mosco, contudo, principalmente associado a
sociedade americana (embora a sua discussao
possa ser generalizada para além dela). Em seu
livro American Technological Sublime (1994), Ele
argumenta que a sociedade americana aderiu
ao Sublime Tecnoldgico com tanto entusiasmo
guanto o fez com o “Sublime Natural”. Assim, a
admiracdo pelo sublime natural, vivenciado por
exemplo na contemplacdo do Grand Canyon,
deu lugar, na modernidade, a admiracdo pelo
sublime da fabrica, da aviagdo, do automobilismo,
das maquinas de guerra e da computacdo. O
computador, particularmente, revela um novo
alcance de experiéncias sublimes: em um mundo
no qual o computador é a tecnologia dominante,
tudo se transmuta em dados. As bases de dados
sdo maquinas ontoldgicas que transformam tudo
em uma colecdo de elementos combinatdrios (ou
Os e 1s). Assim, elas também transformam a nossa
experiéncia do Sublime, aproximando-o do tal
“Sublime Digital” ou "Algoritmico".

Para Nye (1994, p. xiii), o Sublime estd subjacente
ao entusiasmo pela tecnologia, sendo uma das
mais poderosas emoc¢des humanas, tocando
nos mais fundamentais desejos e medos, é
essencialmenteumsentimentoreligioso, que surge
da confrontagdo com objetivos impressionantes:
as Cataratas do Nidgara, o Grand Canyon, Os
Arranha-Céus de Nova York, A Ponte Golden Gate,
o lancamento de uma nave espacial, ou o explodir
de uma bomba atdmica.

A pintura de Joseph Wright, Fdbricas de
Algoddo de Arkwright a noite, ilustra bem
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Figura 3 - Joseph Wright, Arkwright’s Cotton Mills by Night, 1782
Fonte: Google Imagens.3

essa ambivaléncia entre o (sublime) natural
e o tecnoldgico tdo bem abordada por David
E. Nye na sociedade americana (embora a
pintura registre uma paisagem inglesa do
século XVIII, ainda nos primérdios da Revolucdo
Industrial), antagonizando o Natural e o
Artificial. Jonathan Crary (2013, Capitulo IlI)
faz uma analise interessante da pintura como
uma representacdo da proximidade dessas
duas esferas: uma natural, e outra inventada,
e da, na visdo dele, a incomensurabilidade e a
incompatibilidade delas, na medida em que o
natural, com seus ritmos e ciclos préprios, se
mostra incompativel com aqueles criados pela
industrializacdao e pela ideologia capitalista de
incessante produtividade 24/7.

Sequindo a linha das transformacdes na vida
cotidiana causadas pelo avanco tecnoldgico e da

necessidade de se refletir sobre tal fendbmeno,
o autor italiano Mario Costa e o pintor francés
Fred Forest criaram, em 1983, o movimento ou
campo de estudo da "“Estética da Comunicacao”,
baseando-se na ideia de que as tecnologias da
comunicacdo geram um novo modo de viver,
reconfigurando a vida humana e a experiéncia
estética. Nas palavras do autor:

A Estética da Comunicacdo é uma reflexdo
filoséfica sobre a nova condicdo antropoldgica
e, consequentemente, sobre as novas formas de
vivéncias estéticas instauradas pelas tecnologias
comunicacionais, bem como sobre o destino
reservado, nessa nova situagcdo, as categorias
estéticas tradicionais (forma, beleza, sublime,
obra, génio...) (Costa, 1988, p. 18).

Para explicar essa “nova condicao
antropoldgica”, Mario Costa se utiliza do
classico conceito de Sublime - sentimento que
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se refere ao incomensurdvel, inexprimivel,
informe -, adaptando-o a essa nova realidade
repleta de técnica e o concebendo enguanto
Sublime Tecnoldgico: considerando a alteracdo
na dimensdao do "espaco-tempo” provocada
pelas novas tecnologias como um novo
“incomensurdvel” ou "“absolutamente grande”,
gue se transforma em estofo para a pratica
estética. Assim, o Sublime, o Informe encontra
meios de se fazer objeto mediante as Tecnologias.

Mario Costa retoma a discussdo kantiana de
Sublime, presente na Critica da Faculdade
de Julgar, para dar estofo ao seu Sublime
Tecnolégico. Se, em Kant, o Sublime nos
acontece quando nossa natureza fisica
percebe seus limites fisicos e a nossa natureza
racional entende que sua superioridade esta
em aperceber-se de sua pequenez: e, nesse
movimento ambiguo, sente-se a sublimidade;
para Costa, esse movimento é provocado, hoje
em dia, pela nossa relagcdo com a tecnologia,
a qual figura enquanto algo colossal e
assombroso em oposicdo a pequenez do
individuo. Nesse contexto, a tecnologia, por um
lado, mortifica a imaginacdo e as categorias
artisticas tradicionais centradas no sujeito e,
por outro lado, exalta as capacidades da razdao
manifestas em dispositivos tecnolégicos: é
nesse movimento de mortificacdo-exaltacao
gue surge o Sublime Tecnoldgico.

Annateresa Fabris (apud Costa, 1995, p.
7-12) argumenta que o Sublime Tecnoldgico
é um decréscimo progressivo da ideia de
subjetividade e de autoria, que ddo lugar
a légica dos instrumentos utilizados vistos
como co-autores do evento. Ha, entdo, um
enfraguecimento, dissolugdo e crise do sujeito
e da subjetividade. Contudo, a subjetividade
pode se restabelecer através da estética da
comunicac¢do, uma “antropologia do futuro” e
de um diferente convivio com as tecnologias:
de modo mais otimista, a partir de um
sentimento de unidade da espécie humana,
uma nova percepcdo de espaco-tempo, uma
rede aberta de intercambios de energia vital e
energia artificial. Diante disso tudo, o cardter
ameacador da tecnologia se converte em
Sublime Tecnoldgico, isto é, “na possibilidade
de uma socializa¢do da producdo e da fruicdo
da sublimidade" (/bid., 1995, p. 7-12).

O Sublime Tecnoldgico se manifesta de trés
formas (Holanda, 2008; Costa, 1995): (a)
pela fraqueza e dissolucdo do sujeito em um
avancado sistema tecnoldgico de conexdes que
o transcende; (b) pela domesticacdo tecnoldgica
do absolutamente grande, mediante o controle
da percepcdo realizado pelos dispositivos
comunicacionais; e (c) pelo dominio da
terribilidade da tecnologia, mostrando uma
reversao da ameaca que esta representa ao
humano, sugerindo o advento de uma nova
espiritualidade intelectual: a do sublime
tecnoldgico. Nesse aspecto, os trés modos de
Sublime Tecnoldgico propostos por Mario Costa
fazem uma adaptacdo do classico sentimento
de Sublime (discutido pelos filésofos) para
o contexto tecnolégico atual, conferindo a
tecnologia a provocacdo do sentimento de
absoluta grandeza e poder. O individuo se sente
pequeno em relacdo a grandeza das redes
comunicacionais e da complexidade tecnoldgica
e computacional, diluindo-se nelas, enquanto
a tecnologia confere forma ao “informe”,
apresentando-ode modo calculado e controlado.

H4a uma evolucdo no conceito de Sublime em
trés estagios: (1) o Sublime Natural; (2) o Sublime
Moderno; (3) o Sublime Tecnolégico Pés-Moderno.
(1) o Sublime Natural, como o nome ja indica, esta
presente na grandeza da natureza (como apontam
as definicbes classicas de Sublime), em seus
aspectos ao mesmo tempo terriveis e atraentes:
como em tempestades, erupcdes, terremotos.
Por sua grandeza incontroldvel e completa
superioridade ao sujeito, a natureza o ameaca e
o dissolve, ao mesmo tempo em que |he causa
admiracdo e prazer (como é muito bem ilustrado
nas pinturas FRIEDRICH e TURNER anteriormente
expostas, Figura 1 e 2). (2) O Sublime Moderno,
muito préximo da ideia de “Sublime Tecnoldgico
Americano” abordado por David E. Nye, surge com
0s novos meios de producdo industrial e com as
metrépoles. A grandeza é expressa nas cidades,
no modo de vida urbano, nas grandes obras
arquitetonicas, nos grandes feitos tecnolégicos,
como um tipo de excesso que também atrai
e terrifica (@ enormidade da metrépole e da
urbanizacdo), que apresenta prazer e desprazer,
provocando uma ameaca e uma atracao ao sujeito
(que pode ser representada pela obra de Edward
Hopper, o pintor da soliddo americana nas grandes
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metrépoles). (3) por fim, o Sublime Tecnolégico
ou Pds-Moderno, deriva das Tecnologias mais
recentes, do digital, elétrico, virtual, cibernético,
as quais representam um novo excesso, uma
nova abundancia e incompreensdo, provocando
uma grande mudanca em todos os campos da
experiéncia. Com efeito, as novas tecnologias da
comunicacdo e de redes configuram uma nova
paisagem para o Sublime, um novo e vasto mundo
de possibilidades em forma de dados, uma nova
grandeza que, num processo de virtualizacdao
da vida, mais uma vez, dissolve o sujeito, que se
perde nas ilimitadas possibilidades de conexao e
de combinacdo de dados.

Umberto Roncoroni (2007) sintetiza o Sublime
Tecnoldgico sugerido por Costa, afirmando que
ele se refere a unido do sublime pds-moderno
de Lyotard com a dimensdao desconhecida,
incerta e ameacadora das novas tecnologias
digitais. O tecnoldgico constitui a outra faceta
do Sublime porque a proliferacdo autdbnoma das
ciéncias aplicadas e da tecnologia produz uma
distdncia cada vez maior entre os conhecimentos
tecnoldgicos e a compreensdo de suas instancias
e processos pelas pessoas normais, 0 que gera
esse sentimento de sublimidade. Por sua vez,
Zanini (2003) argumenta que Costa reflete sobre
o novo tipo de poder e ameaca constituido pela
técnica, o “terrificante tecnoldgico” que da lugar
a “sublimidade tecnoldgica”, que é posta em
obra por dispositivos de telecomunicacdao que
capturam o absolutamente grande da natureza
e o reconfiguram de um modo controlado.
Assim, “as tecnologias da comunicacado prestam-
se a oferecer uma percepcdo controlada das
excessivas dimensfes da natureza e a introduzi-
las num dispositivo tecnoldégico que, a um
sé tempo, deixa-as inalteradas e as oferece,
dominadas, ao olhar e a reflexdo" (Costa, 1988,
p. 40), de um modo que as novas tecnologias
tornam possivel a “domesticacdo do sublime”,
fazendo-o tecnoldgico.

CONSIDERAGOES FINAIS

A discussdo sobre o Sublime e o Sublime
Tecnoldégico perpassa séculos de reflexdes
filoséficas e se adapta as mudancas culturais,
tecnolégicas e sociais. Desde os tempos
dos filésofos gregos até os pensadores
contemporaneos, a nocao de Sublime evoluiu,

expandiu-se e adaptou-se as diferentes
épocas e contextos. Através das obras de
autores como Longinus, Kant, Burke, Schiller,
Hegel e outros, exploramos as dimensdes do
Sublime, que abrangem desde a relacdo com
o terror e o perigo até a confrontagdo com o
infinito e o inefdvel.

No mundo atual, marcado pela presenca
ubigua da tecnologia, emergiu o conceito de
Sublime Tecnolégico. Autores como Mario
Costa, David E. Nye e Vincent Mosco trouxeram
perspectivas distintas sobre como a tecnologia
transforma a experiéncia do Sublime. O Sublime
Tecnoldgico envolve sentimentos de admiracdo
e temor diante das novas tecnologias e suas
promessas, ao mesmo tempo em que desafia a
compreensdo e controla a percepcdo humana.
Essa transformacdo é evidenciada na forma
como as tecnologias da comunica¢do, a
digitalizacdo e a virtualizagdo reconfiguram
nossa relacdo com o espaco, o tempo e o poder,
proporcionando novos modos de apreciacao
estética e provocando uma interacdo complexa
entre o sujeito e as maquinas.

Em sintese, pode-se compreender que o conceito
de Sublime vem sendo discutido hd séculos
- ao menos desde as reflexdes de Longinus
no século primeiro antes de Cristo - e que a
concepcdo sobre a temdtica, embora mantenha
certa essencialidade no decorrer do tempo, tem
se transformado e se adaptado as condigdes
sociais, materiais, tecnoldgicas e ideoldgicas da
humanidade. O elemento comum, que se preserva
desde Longinus, é o sentimento de admiracdo e
peguenez em relacdo a grandeza de um objeto
suntuoso. O diverso ou contingente, que variou
e varia no decorrer da histéria, é que objetos (e/
ou fendbmenos) provocam tal sentimento: uma
tempestade, a arquitetura de uma metrépole, a
complexidade de um dispositivo digital ou de uma
rede comunicacional. Se, antes, a contemplacdo
de certos eventos naturais nos causava esse
sentimento de Sublime, hoje, diante dos grandes
avancos tecnoldgicos, a prépria complexidade e
profundidade da artificialidade, inventividade e
técnica humanas nos geram essa pequenez, esse
fascinio e terror da sublimidade, antes reservadas
apenas a provocacdo da natureza. Os séculos
passam, o homem se transforma e transforma o
mundo, mas a sua capacidade de se aterrorizar
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e, a0 mesmo tempo, se maravilhar diante do
grandioso, do potente e do incompreensivel -
natural ou artificial - permanece.

NOTAS

01. Disponivel em: <https://pt.wikipedia.org/wiki/
Ficheiro:Caspar_David_Friedrich_-_Wanderer_
above_the_sea_of_foq.jpg>

02. Disponivel em: < https://pt.wikipedia.
org/wiki/Ficheiro:Joseph_Mallord_William_
Turner_-_Snow_Storm_-_Steam-Boat_off_a_
Harbour%?27s_Mouth_-_WGA23178.jpg>

03. Disponivel em: <https://www.wikiart.org/en/
joseph-wright/arkwright-s-cotton-mills-by-night>
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QUANDO A FEBRE VEM DA ALMA:
UMA ANALISE DO MISTICO E O INSOLITO
NO FILME A FEBRE (2019) E ENSAIO SOBRE A CEGUEIRA (1995)

WHEN THE FEVER COMES FROM THE SOUL:
AN ANALYSIS OF THE MYSTIC AND THE UNCANNY
IN THE FILM A FEVER (2019) AND ENSAIO SOBRE A CEGUEIRA (1995)

Resumo

Pretende-se, neste trabalho, investigar a
manifestacdo do elemento insélito e do mistico
na obra cinematografica A Febre (2019), de
Maya Da-Rin e na obra literdria Ensaio Sobre
a Cegueira (1995), de José Saramago. Com
esse propdsito, busca-se analisar o insdlito
na perspectiva do fantastico literario, suas
reverberacfes e didlogos com a linguagem do
cinema. Durante a andlise, sdo destacados trés
pontosdejustaposicdoentreasobras:adoenca,
a sociedade na qual se manifesta o evento e o
conflito com o sobrenatural. Verifica-se que as
doencas manifestadas em ambas as obras nao
sdo fruto de reacdes naturais, mas de questdes
ligadas ao sobrenatural e a alma, dindmicas
instintivamente relacionadas ao estilo de vida
gue levam os protagonistas.

Palavras—-chave:

Cinema brasileiro; literatura fantastica; insélito; A
Febre; Ensaio Sobre a Cegueira.

INTRODUCAO

No mundo contemporaneo, onde as dinamicas de
diferentes formas do viver, religides e estruturas
sociais estdo cada vez mais préximas, as lendas, os
mitos e os relatos fantasticos diversos terminam
por, também, se relacionar. Nesse sentido, o
processo da formacdo histérica do povo brasileiro,

Enzo de Sousa Pereira
UFMA

Naiara Sales Araijo
UFMA

Abstract

This paper aims to investigate the manifestation
of the uncanny and mystical element in the
movie A Febre (2019), by Maya Da-Rin, and in the
literary work Ensaio Sobre a Cegueira (1995),
by Jose Saramago. With this purpose, we seek
to analyze the uncanny from the perspective
of the literary fantastic, its reverberations and
dialogues with the language of cinema. During
the analysis, three points of juxtaposition
between the works are highlighted: the disease,
the society in which the event manifests itself,
and the conflict with the supernatural. It
appears that the illnesses manifested in both
works are not the result of natural reactions,
but of issues related to the supernatural and
the soul, dynamics instinctively related to the
lifestyle led by the protagonists.

Keywords:

Brazilian cinema; fantastic literature; uncanny;
A Febre; Ensaio Sobre a Cegueira.

sua colonizacdo e miscigenacdo forcadas marcam
um conjunto de interacdes profundas entre
diferentes culturas, resultando em um imagindrio
heterogéneo de lendas, mitos e relatos fantasticos
no Brasil atual.

Enquanto nas dreas urbanas as crencas sao,
em sua maioria, tomadas por uma perspectiva

409 Arteriais | revista do ppgartes | ica | ufpa|v. 10| n. 16 | Jan./Jun. 2024



ocidental, ou seja, as lendas, os mitos, os contos
sdo influenciados por raizes europeias - a
exemplo do cristianismo, religidao predominante
no pals desde a colonizacdo europeia -, em outras
partes do pals, povos nativos cultivam maneiras
diferentes de observar o mistico, o religioso e o
insélito. E o que ocorre com Justino, protagonista
no filme A Febre (2019), de Maya Da-Rin.

Na obra, o homem - um nativo brasileiro de 45
anos - vive em Manaus com sua familia, onde
trabalha como seguranc¢a de um porto de cargas.
Justino passa a ouvir um barulho de uma regidao
florestal préxima de sua casa, um ruido de uma
criatura que parece provocd-lo. Com o passar
dos dias, uma febre inexplicdvel toma conta do
protagonista, que ja ndo consegue explicar os
fendmenos ocorridos a partir da razdo ocidental.

E em perspectiva similar que se apresentam os
ocorridos em Ensaio Sobre Cegueira (1995), de
José Saramago. Contudo, diferente do filme,
Saramago é um escritor portugués e escreve
sua obra ao seu contexto. No livro, um homem
é tomado por uma cequeira inexplicdvel, de luz
branca, que aos poucos, infecta toda a cidade
onde se passa a histdria. As angustias e os medos
dos moradores sdo divididos entre um fendmeno
inexplicavel e olhar racionalizado.

Em ambas as obras, doencas clinicamente
inexplicdveis atingem os protagonistas, e suas
angustias sdo manifestadas revelando outra faceta
das narrativas. Para investigar as obras, utiliza-se
uma analise do fantdstico contemporaneo, em
gue o fendbmeno insdélito ndo é justificado pelo
medo ou pela vacilacdo, mas pela estranheza,
pela inquietude ou perplexidade, o que criticos
como David Roas (2014) ou Jaime Alazraki (2001)
chamam de neofantdstico. Tanto no livro como
no filme, o fendmeno insélito é apresentado com
estranheza, ndo a fim de causar medo, mas como
uma dinamica de perplexidade, questionando os
parametros do natural e oferendo uma percepcao
profunda do fantastico.

UM BREVE RELATO DO FANTASTICO NO
SECULO XX

Sabe-se que a literatura fantdstica tem sua fase
mais fecunda na Europa, durante o século XIX.Uma
das teorias mais disseminadas acerca do género
literdrio fantdstico é ado tedrico Tzevetan Todorov,

em Introducdo a literatura fantdstica (1970), que
relaciona um conjunto de obras ao longo do século
XIX que compartilha de significativas rela¢des,
discutindo os limites entre o estranho, o fantastico
e o maravilhoso, géneros vizinhos seqgundo o autor.
Para Todorov, o fantdstico ocorre no tempo da
incerteza, quando ha um universo comum, regido
pelas leis do mundo natural e é, objetivamente,
guebrado pela manifestacdao do elemento insdlito.
“Num mundo que é exatamente o nosso, aquele
gue conhecemos, sem diabos, sem silfides nem
vampiros, produz-se um acontecimento que ndo
pode ser explicado pelas leis deste mundo familiar”
(Todorov, 1975, p. 30). Ao revelar uma resposta,
seja de aceitacdo ou recusa do fenémeno insdlito,
a narrativa tende a entrar em seu género vizinho,
estranho ou maravilhoso.

Essa concepcdo tradicional do fantdstico é
transformada a partir do século XX, especialmente
por meio do escritor Franz Kafka, como verifica
Todorov (1975): “A narrativa kafkiana abandona
aquilo que tinhamos designado como a segunda
condicdo do fantdstico: a hesitacdo apresentada
no texto, e que caracteriza especialmente
os exemplos do século XIX" (p. 181). Em A
metamorfose (1915), a acdo insdlita é introduzida
no inicio do texto e ndo como objeto de quebra
das leis naturais. Nessa obra, o protagonista
Gregor Sansa acorda transformado em um inseto
em sua cama. Contudo, sua condicdo ndo causa
medo narrativo e é rapidamente naturalizada
pelos personagens, sendo suas angustias, medos
e inquietudes o grande foco da trama. Portanto,
ndo ha hesitagdo, mas uma constante estranheza
gue acompanha o universo da obra.

Esse modelo fantastico, que emerge no século XX,
serd chamado por alguns criticos de neofantastico.
Enquanto o modus operandi do fantastico
tradicional se diferencia a partir de uma situacao
natural que gradativamente culmina no insdlito,
o neofantdstico costuma introduzir no inicio da
narrativa o elemento fantastico, ndao havendo
progressdao gradual. O tedrico Jaime Alazraki
(2001) comenta que o neofantdstico apresenta
uma intencdo diferente, uma outra pratica de
apresentacdo do mundo verossimil:

Uma perplexidade ou inquietude sim, pelo insdélito

das situacGes narradas, mas sua intencdo é muito

diferente. S3o, em sua maior parte, metdforas
gue buscam expressar vislumbres, entrevisdes ou
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intersticios de sem razdo que escapam ou resistem
a linguagem da comunicacdo, que ndo cabem
nas células construidas pela razdao, que vao a
contrapelo do sistema conceptual ou cientifico que
lidamos diariamente (Alazraki, 2001, p. 29).

Como discorre o autor, os efeitos gerados por
essas narrativas sao como entrevisGes que
contrap0e o sistema cientifico em que vivemos,
0 universo conceitual onde as leis da razdao e
o conhecimento racional sdo ultimos. Nesse
sentido, o espaco do real torna-se também o
espaco do /rreal, condensados sobre um mesmo
universo. Autores como Julio Cortdzar, Jorge
Luis Borges e Franz Kafka sdo alguns dos nomes
gue lidam com a transformacdo do fantdstico no
século XX.

Para o tedrico David Roas (2014), o neofantastico
ou fantdstico contemporaneo apresenta-se como
uma evolucdo natural do género fantastico, em
funcdo de uma nocdo diferente do homem em
relacdo a si e ao mundo. Trata-se, sequndo o
autor, de uma "irrupcdo do mundo anormal em um
mundo aparentemente normal” (Roas, 2014, p. 71),
como ocorre em £Ensaio Sobre a Cegueira (1995),
de Jose Saramago.

Asnarrativasfantdsticasliterdriasforam,aolongo
da histéria, um forte objeto de referéncia para o
cinema e sua linguagem. Desde o nascimento,
a sétima arte lida com a representacdo do
mundo, da natureza e do insdlito ficcional em
sua linguagem, dialogando com a literatura
até os dias atuais. No Brasil contemporaneo,
uma safra de cineastas tem realizado filmes
com uma percep¢do agugada para o universo
fantdstico, apresentando um olhar pragmadtico e
critico do insdlito em cena. Filmes que dialogam
com o conceito de cinema de fluxo' e com uma
representacdo das agonias, medos, angustias e
desejos do humano contemporaneo.

Para tanto, nesta pesquisa, utiliza-se o filme
A Febre (2019) como objeto de andlise para o
insdlito fantastico no cinema brasileiro atual,
assim como o livro Ensaio Sobre a Cegueira
(1995) para uma analise comparada das
obras, pois, como discorreremos a frente, as
representacdes do medo e do perigo nas obras
estdo condicionadas aos medos e ao psicoldgico
humano, ndo somente a fatores externos como
uma presenca monstruosa ou estranha.

O FANTASTICO EM A FEBRE (2019) E EM
ENSAIO SOBRE A CEGUEIRA (1995)

Para analisar o fantastico no filme A Febre (2019)
e Ensaio Sobre a Cegueira (1995), levam-se em
consideracdo dois pontos: o primeiro é que em
A Febre (2019) a narrativa é protagonizada por
um nativo brasileiro, portanto, suas angustias e
medos - fatores primordiais para manifestacdo do
insélito aqui - sdo desencadeados, especialmente,
pela sua relacdo (ou a falta dela) com o espaco
urbano e o estilo de vida ocidental. O segundo
ponto sdo as linguagens nas quais estdo inseridas
as obras, uma cinematografica e a outra literaria.

Em Ensaio Sobre a Cegueira (1995), a ocorréncia
do fantastico ndo acompanha somente
um personagem, mas toda a cidade que
inexplicavelmente é atingida pela “cegueira de
luz". Em ambas as obras, as doencas - a cegueira
ou a febre - representam um incémodo pulsante
dos sujeitos para com o mundo onde vivem, um
lugar verossimil ao dito “real”. Ndo é o propésito
desta andlise discutir os limites do fantastico
no cinema, nem mesmo adaptacdes da escrita
para o recurso audiovisual, como ocorrem em
adaptacdes literdrias para o cinema. Pretende-se
aqui investigar de que forma se relacionam - ou
ndo - o fantastico e o elemento mistico? nas duas
obras.

Em A Febre (2019), somos apresentados a Justino
(Regis Myrupu), um nativo brasileiro que vive em
Manaus hd 20 anos e atualmente trabalha em
um porto de cargas. Todos os dias ao voltar para
casa, o homem precisa atravessar uma avenida
gue separa a cidade da floresta. Ao caminhar
pelo lugar, Justino passa a ouvir sons da floresta,
pegadas que parecem chama-lo.

O estabelecimento da atmosfera de perplexidade,
em que o irreal e o real convivem no mesmo
espaco, é tracado logo no inicio da obra, quando o
homem, ao retornar para casa, se depara com 0s
sons vindos do mato. Contudo, ndo ha medo, mas
inquietude. "O neofantastico de Alazraki busca
uma perplexidade, uma inquietude, diferentes
do medo provocado pelo fantdstico tradicional”
(Fratucci, 2017, p. 609.) Os sons que Justino
ouve sdo como um chamado, um desejo interno
de abandonar a vida urbana e retornar para a
comunidade onde vive o resto de sua familia, seu
irmdo e sua irma. Esse desejo é expresso com mais
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Figura 1 - Personagem Justino na Avenida que separa seu bairro (lado direito da imagem), da floresta
(lado esquerdo da imagem).
Fonte: Cineset.3

forca quando sua filha é aprovada no vestibular
e precisa se mudar para Brasilia. A partir dai, o
homem é tomado por uma febre inexplicavel, que
a medicina - representando a razao cientifica
ocidental - ndo consegue explicar. Essa febre
passa a se intensificar junto aos barulhos que vem
da floresta.

Engquanto no filme a simbologia do mal-estar do
individuo - expressa por meio da doenca repentina
einexplicavel - manifesta-se gradualmente, nolivro
EnsaioSobreaCegueira,jdseapresentanasegunda
pagina. Um homem, parado ao semaforo é tomado
por uma cegueira branca. Misteriosamente, outras
pessoas gque tiveram contato com o personagem
passam a sofrer do mesmo problema, e a partir daf
é estabelecida uma convencdo de mal comum na
sociedade. A cegueira leva os sujeitos a viverem,
refletir e externalizar seus medos e angustias,
especialmente por desconhecer a natureza do
problema. Pessoas normais e saudaveis tornam-
se, sem maiores explicacdes, doentes. Mas afinal,
0 que é ser normal? Pessoas com visdo saudavel
tornam-se, repentinamente, cegos. Mas serd
gue antes elas conseguiam ver o mundo em que
viviam? Saramago estabelece metaforas muito
poderosas por meio doacontecimentoinexplicdvel,

do episddio insdlito: “[...] a metafora central,
articuladora de toda a narrativa, é a da cegueira.
Como em outros textos do mesmo autor, é um
evento inexplicavel e inacreditavel que pde em
curso os acontecimentos” (Teixeira, 2010, p. 02).
O professor Gilberto Teixeira elucida que devido
a metafora estabelecida no livro, - através do
evento sobrenatural - Saramago aborda questdes
como valores e a sociedade contemporanea.

A intencdo da metdfora é demonstrar que a
cegueira é a condicdo natural do ser humano
contemporaneo. Cegos estamos para aquilo que da
sentido a vida humana, aos valores que instituiram
a ideia mesma de civilizacdo, os valores bdsicos
da solidariedade social, a perspectiva da defesa
dos mais frageis perante a cobica dos mais fortes
(Teixeira, 2010, p. 03).

O mal-estar representado pela cequeira na obra
de Saramago pode ser observado também no
filme A Febre, através do personagem Justino.
Contudo, enguanto no livro do autor portugués os
personagens afetados pela cequeira branca nao
conseguem enxergar o mundo tal qual se tornou,
Justino, por sua vez, apresenta uma soliddo
constante pelo oposto, por ser o Unico a conseguir
“enxergar” com clareza as contradic8es, violéncias
e desumaniza¢do que acobertam a existéncia do
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homem contemporaneo. Sua febre incessante ndo
descansa, tal como uma febre da alma causada
pela forma de vida indspita que os homens levam,
aos olhos do personagem.

Nessesentido,emambasasobrasépossivelnotar
paralelos de metdforas que sdo desenvolvidos
pela narrativa, por exemplo, a doenca e a
inquietude. Mas é somente no desfecho das
obras que se dd, de fato, a conclusdo dos
fenbmenos fantastico-sobrenaturais.

O INSOLITO E A SUA MATERIALIDADE
NAS OBRAS

Na obra de Saramago, um aspecto forte que
marca a aparicdo do desfecho sobrenatural é a
pratica da violéncia e do autoritarismo, seja em
esfera macro ou micro. No livro, apés o governo
descobrir a gravidade da doenca, os cegos pela
epidemia sdo capturados e isolados em um
manicémio, onde sdo distribuidos em duas alas:
naprimeira, estdo aqueles que ja estdo cegos pela
doenca, e na outra ala, estdao aqueles que tiveram
algum contato com os cegos, e que, portanto,
correm risco de cegar a qualguer momento. Com
0 passar do tempo, o manicdémio passa a ficar
cada vez mais cheio, jd que a cequeira se torna
uma epidemia no mundo exterior e mais pessoas
sdo jogadas ao desalento do manicdmio. E nesse
espaco que se traduz uma forte mensagem da
obra: a degradacdo da humanidade em relacado
aos valores que fundaram a civilizagdo, como
a justica, dignidade, respeito a diversidade e
cuidado social.

Por esse viés, a tirania e o aspecto fascista que
contaminam a organizagdo politica do Estado
também se refletem na esfera microcésmica do
manicoémio, em que cegos “malvados” impdem a
extrema violéncia como forma de dominacdo dos
demais internos, exercendo total controle sobre
a comida que lhes é enviada pelas autoridades e
fazendo com que os outros paguem pela comida
com os pertences (Ricarte, 2020, p. 228).

Com o tempo, a tirania mostra-se ndo somente
do estado, que isola as pessoas em um espaco
insalubre, em condi¢cdes sub-humanas e sem
buscar uma cura para o problema, mas também
das pessoas que sdo jogadas naquele espaco.
Enguanto todos no manicbmio sdao esquecidos
pelas autoridades, um grupo de pessoas 13 se
impde como gerenciador do local, apreendendo
toda a comida que entra no manicémio, fazendo

com que os outros paguem pelo alimento com os
seus poucos pertences e, também, com violéncia
sexual, no caso das mulheres.

O medo, a desumanizagdo e a violéncia que
se manifestam logo apds a crise da cequeira
inesperada funcionam como um escape para
a maldade que ja existia, e que agora é aceita
socialmente. A doenca sem justificativa natural,
o insdlito e as acBes do estado em relacdo a ele,
funcionam para evidenciar um diagnéstico de
crise do homem moderno.

No filme A Febre, por sua vez, essa crise é
manifestada no espaco cotidiano, nas vivéncias
do mundo dito “comum”, ou “real”, e, portanto,
somente aquele que consegue observar tais
contradicdes é que se torna o doente, como é o
caso do personagem Justino. Enquanto no livro de
Saramago o caos instaura-se apds a doenca, no
filme de Maya Da-Rin, a crise dos valores humanos
na sociedade ocidental é naturalizada, e mostrada
de modo sutil na narrativa, através do olhar de um
outsider, um indigena que ndo se adequa ao estilo
de vida do homem branco.

Essa dicotomia estabelece-se com clareza em
seu ambiente de trabalho quando um novo
vigia, Wanderlei, troca de turnos com Justino.
O inconveniente novo colega é um ex-capataz
que se refere ao protagonista como “indio”, mas
gue, apesar disto, ndo o vé como um “indio de
verdade”. No filme, ocorre o seguinte didlogo
entre os personagens:

Wanderlei: Vocé é bom de mira, indio?
Justino:Nao gosto de pegar em arma néo.
Wanderlei: Mas ja teve que usar?

Justino: S6 para cacar.

Wanderlei: Eu na fazenda, dormia era abragado
com a minha. L4 tem muito indio, sabe? indio de
verdade. Flecheiro, caceteiro (A Febre, 2019).

A fala de Wanderlei revela um olhar estereotipado
do indigena como um sujeito violento, desordeiro
e bestial, um olhar que ignora os sistemas de
valores e individualidades dos grupos indigenas.
A desconfiguracdo étnica de Justino, de sua
identidade como sujeito e de suas crengas e
praticas no mundo, manifestam-se no filme a
partir da figura do novo colega de trabalho.

E notério o desconforto de Justino quando ocupa
0 mesmo espaco que Wanderlei, nesse caso, a
tensdo estd ligada ndo a figura de Wanderlei em
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Figura 2 — Criatura morta apds receber o tiro.
Fonte: Captura do autor.

especifico, mas ao olhar pejorativo do homem
em relacdo as praticas e vivéncias dos povos
indigenas. A partir desse didlogo, os personagens
ndo interagem mais verbalmente, e suas
dindmicas fisicas tornam-se carregadas de tensdo,
uma violéncia simbdlica que paira no ar e que, no
desfecho fantastico da obra, se projeta em cena.

Esse mesmo desfecho atrelado ao fantdstico é
desenvolvido quando a familia de Justino decide
visitd-lo. Durante a reunido de jantar, os mais
velhos contam histérias de criaturas misticas
para os mais novos. Nessas cenas, os relatos dos
personagens sempre sao feitos em idioma tukano.
Destaca-se também o fato de que Justino sempre
utiliza o idioma tukano em sua casa, falando
portugués somente quando necessario.

Sobre os idiomas falados no filme, Fonseca e
Moreira (2022, p.19) relatam que "0 filme é falado
em trés linguas: portugués, tikuna e tukano".# Na
cena do jantar, todos assistiam uma matéria de
jornal que apresentava um perigo na vizinhanga,
um animal (de natureza ndo discriminada na
matéria) estaria a solta, matando outros animais
na vizinhanca. O irmdo de Justino entdo diz que
pode ndo se tratar de um bicho. “Pode ser outra

coisa, mas aparece na forma de um bicho", e
também diz “esses bichos do mato, a cutia, a paca,
a mucura, sdo gente no mundo deles” (A Febre,
2019). Assim, as lendas e mitos de seres fantasticos
vdo manifestando-se na obra. Aos poucos, o
fantdstico que parecia metafdrico, alegérico, vai
transformando-se em um fendmeno metafisico
concreto no filme. Na sequéncia sequinte, apds
alguns acontecimentos, Justino tem um sonho
incomum que relata ao seu irmao.

[...] Entrei na mata pelo caminho do asfalto, seguindo
0 som de uma batida. Fui sequindo aquele som. [...]
No meio do caminho, vi o corpo de um animal caido.
Mas o corpo estava vazio, sem érgdos. Sé tinha a pele,
e 0 coracdo ainda batendo. [...] Foi ai que o coracdo
levantou, e olhou para mim. Ficou mexendo no ar, de
olho em mim. Fiquei com medo e fui embora dali. No
meio do caminho, olhei para trds, e no lugar da pele
de bicho, estava uma imagem humana de pé, olhando
para mim. Foi entdo que eu acordei... (A Febre, 2019).

No sonho, os relatos envolvem uma criatura
mistica, com poderes sobrenaturais como o de se
camuflar em outra forma, de animal ou humano.
O relato de Justino torna-se real nas dultimas
sequéncias do filme. Nesse momento, o0 homem j
ndo conseqgue dormir devido a alta febre. Justino
é realocado para o turno noturno em seu servico
- pois como j& ndo dorme direito, passa a sofrer
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Figura 3 — Depois que Justino se vira, a criatura morta se levanta em forma humana.
Fonte: Captura do autor.

com falta de atencdo e lentiddo no porto onde
trabalha. Durante o turno noturno, Justino ouve
um som vindo da mata e encontra um buraco no
gradeado que separa o porto (onde trabalha) da
mata (de onde, desde o comeco do filme, ouve um
barulho que o chama).

O homem decide sequir o barulho apunhalando
sua arma e se depara com um animal canino.
Justino atira na criatura, que morre logo no
primeiro disparo. Justino observa a criatura morta
e, logo apés, se vira para deixar o lugar. E entdo
gue ouve um barulho de assobio, e ao se virar, vé
seu colega de servigo, Wanderlei. Assim como no
sonho, uma criatura mistica, em forma de animal,
se transforma em humano e o observa. Segundo
o relato de seu irmdo, aquela é a criatura de outro
mundo, se manifestando na forma humana, como
se verificam nas figuras 2 e 3:

A relagdo entre o mundo real e o mundo metafisico
é escancarada. Se antes, a febre de Justino
simbolizava um sintoma, um elo entre o mundo
real e o fantdstico sobrenatural, agora, o mundo
real e o metafisico misturam-se, dando origem
as alegorias fantasticas que foram apresentadas
visual e textualmente ao longo do filme.

No desfecho da obra, o sintoma de febre que
Justino sentia desde o comeco vai embora - apds
matar a criatura mistica no mato - e, com sua filha
indo estudar em Brasilia, a decisdo de retornar
para sua comunidade torna-se mais facil. Um
lugar onde sua alma ndo vive em desamparo e sua
percepgdo do mundo, da natureza e do mistico é
respeitada. Essa Ultima parte é insinuada no filme
durante a cena final, onde Justino estd em um
pequeno barco navegando rio adentro e atraca
em um lugar de floresta. Ao descer, leva consigo
alguns pertences e entdo ocorre o corte final
(também chamado de black out, na linguagem do
cinema).

E importante mencionar que insinuacdes e finais
abertos sdao comuns em produ¢bes do cinema
contemporaneo, bem como do cinema brasileiro
contemporaneo, especialmente em obras nao
ligadas aos parametros comerciais, como é o caso
de A Febre. O filme teve sua estreia no famoso
festival de Locarno, na Suica, levando para casa os
prémios Leopardo de Ouro, de Melhor Ator, para
Regis Myrupu, o prémio da critica internacional
FIPRESCI e o prémio “Environment is Quality of
Life". Foi premiado nacionalmente também no
Festival do Rio - Prémio especial do Juri e Melhor
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direcdo -, somando 29 premiacdes em diferentes
festivais no total. Atualmente estd disponivel na
plataforma de streaming Netflix.

Como se observa pelo final das narrativas, em
ambas as obras, os fendmenos insdlitos sdo
resolvidos - deixam de apresentar-se na forma de
doencas ou sintomas -, manifestando o fantdstico
como recurso de reflexdo para as praticas e agdes
humanas, para a organizacdo da sociedade e de
seus valores. Desse modo, é possivel dizer que os
autores utilizam o género fantdstico como uma
provocacao para se pensar a realidade, e acabam
construindo novas formas de trabalha-lo dentro
de suas respectivas culturas e linguagem.

Assim como no filme A Febre, o livro Ensaio Sobre
a Cegueira manifesta o insélito e o “soluciona”
somente ao final. Apds todas as desgracas
compartilhnadas pelas pessoas que se tornaram
cegas, a sociedade é destruida do modo como
0 conhecemos. Os primeiros cegos conseguem
se libertar da prisdo, pois ja ndo ha guardas, e 0
mundo torna-se um grande cemitério.

O lixo nas ruas, que parece ter-se duplicado desde
ontem, os excrementos humanos, meio liquefeitos
pela chuva violenta os de antes, pastosos ou
diarreicos os que estdo a ser eliminados agora mesmo
por estes homens e estas mulheres enquanto vamos
passando, saturam de fedor a atmosfera, como
uma névoa densa através da qual s6 com grande
esforco é possivel avancar. Numa praca rodeada de
drvores, com uma estdtua ao centro, uma matilha
de cdes devora um homem. Devia ter morrido hd
pouco tempo, os membros ndo estado rigidos, nota-se
quando os cdes os sacodem para arrancar ao 0sso a
carne filada pelos dentes (Saramago, 1995, p. 235).

Apds atravessarem a cidade um fendmeno
ocorre. Aos poucos, durante a noite, as pessoas
conseguem voltar a enxergar. "O primeiro grito
ainda foi o daincredulidade, mas com o sequndo, e
o terceiro [...] foi crescendo a evidéncia, Vejo, vejo,
abracou-se a mulher” (Saramago, 1995, p. 290).
Ndo somente no grupo dos primeiros cegos, mas
em todas as ruas do mundo destruido. O médico,
ao recuperar a visao se pergunta: “Que se estar a
passar |1 fora, a resposta veio do préprio prédio
onde estavam, no andar de baixo alguém saiu
para o patamar aos gritos, Vejo, vejo, por este
andar o sol vai nascer sobre uma cidade em festa”
(Saramago, 1995, p. 294).

Ao final da euforia, os primeiros cegos nao
entendiam o que acabara de acontecer. Afinal,

teria a cequeira simplesmente acabado? Sim.
Como destaca Saramago na obra, a cequeira
nunca foi dos olhos, mas da alma. Ou seja, uma
cegueira de quem vé, como coloca a personagem
mulher do médico: “Penso que ndo cegdmos, penso
que estamos cegos, Cegos que veem, Cegos que,
vendo, ndo veem" (Saramago, 1995, p. 295). Trata-
se de uma alegoria a cegueira da alma, cegueira
de valores que, gquando transbordada pelo sujeito,
atinge sua condicdo de observar, de ver o mundo
através dos olhos. A razdo da cegueira ndo é
explicada, pois apenas o fenémeno insélito como
instrumento de metafora é revelado por meio
da doenca. O gue se tornou essa humanidade
brutal que estd manifestada no livro, sendo uma
existéncia de pessoas cegas da alma? Individuos
incapazes de ver a si mesmos e suas ac¢oes.

Nesse sentido, as duas obras - o livro Ensaio Sobre
a Cegueirae o filme A Febre - apresentam alegorias
fantasticas que ocorrematravés de doencas, mas que
se manifestam em padrdes diferentes nos sujeitos.
Em ambas as obras, as doeng¢as surgem como um
sintoma para apresentar (ou provocar o espectador/
leitor) para um mundo doente, de valores distorcidos
e praticas irracionais, seja a desumanizacdo das
pessoas e dos governantes sobre a vida humana em
Ensaio Sobre a Cegueira, seja a descaracterizacdo,
desumanizacdo dos valores e estilo de vida dos
povos indigenas em A febre.

Na obra literdria, a doenca é uma epidemia que
se alastra para toda a cidade e, a partir disso,
todas as outras pessoas sao obrigadas a refletir
e repensar o mundo e as condicOes desumanas
gue foram forcadas a viver. No filme, por sua vez,
os valores ocidentais sdo questionados desde o
inicio - pois acompanhamos o mundo através do
olhar de Justino, um homem indigena brasileiro
-. Na percepc¢do de Justino, o mundo ocidental
é quem estd doente, suas contradicdes e valores
desumanizados. E por esse motivo que somente
Justino é quem sofre da febre inexplicdvel, sendo
capaz de enxergar a criatura mistica que, mesmo
apés morta, se levanta e o encara na forma de
um homem branco. Somente ele é capaz de
perceber a normalizacdao das contradicbes e
da inversdo dos valores humanos ocidentais, e
isso o torna - para a sociedade ocidental - um
doente, um outsider. A partir dai, separam-se as
caracteristicas das obras no seguinte esquema
(tabela 1):
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A FEBRE

ENSAIO SOBRE A CEGUEIRA

0 insélito manifesta-se por meio da doenca (a
febre sem diagndstico clinico), os sonhos e a
criatura mistica que se transforma.

O insélito apresenta-se por meio de uma
epidemia de ceqgueira que atinge a todos
da cidade.

A resolucdo do insélito no filme estd ligada a
aceitacao de Justino de que sua cultura vive
consigo onde quer que esteja, e de seu retorno
ao seu espaco de pertencimento.

No livro, a resolucdo do fendmeno insdlito
(cegueira branca) resolve-se apds uma série
de eventos vividos pelos personagens, sem
razao explicativa.

No filme, o fantdstico ndo gera violéncia visual
ou fisica. Com excecdo da cena de morte da
criatura. Por outro lado, hd uma tensdo criada
gue acompanha a narrativa. Relacao de Justino
com Wanderlei, o uso do idioma tukano como
regra em sua casa, e o portugués somente fora.

No livro, o fantastico é gerador de uma série
de eventos violentos, fisicos e psicolégicos. Ha
uma destruicdo da ordem vigente e o mundo
torna-se irreconhecivel.

Tabela 1 - Resumo das Caracteristicas do Fantdstico em cada Obra.

CONCLUSAO

Como se percebe, o fantastico pode estar presente
em obras de diversos géneros e linguagens, como
o cinema e a literatura. As propostas de reflexao
acerca do mundo que nos cerca, tal como feita nas
obras aqui apresentadas, sao tratadas a partir de
recursos distintos. Nesta anadlise, procurou-se
explorar especialmente a narrativa, as relagdes
entre os personagens e o fantdstico, bem como
brevemente os recursos visuais no caso da
obra filmica.

E fato que ao longo da histéria, o fantastico
tem se construido como um género complexo,
manifestando-se de diferentes formas em cada
linguagem que o faz. No mundo globalizado
contemporaneo, essas dinamicas sdo cada vez
mais conectadas, e muitas vezes suas tematicas
e reflexdes podem ser tracadas por meio de obras
gue, em um primeiro momento, parecem discutir
conceitos profundamente paralelos. A doenca, em
ambas as obras, é utilizada como recurso para
discutir a realidade, que por sua vez, é pensada
a partir de personagens profundamente distintos.

Na primeira, a discussdo manifesta-se em uma
cidade europeia, no centro de uma sociedade que
colonizou moral e eticamente parte do mundo
ocidental. Aos poucos, esses valores sao colocados
em xeque, conforme o andamento dos fenémenos
insdélitos. Enquanto isso, no filme, o publico é
convidado a refletir sobre a existéncia fora do
mundo colonizado europeu, sendo o protagonista
um outsider, um nativo brasileiro que se recusa a
compreender o mundo, a natureza e a metafisica
aos olhos darazdo do homem ocidental, e que, por
tal motivo, passa a se tornar doente e a enfrentar
um fendmeno mistico que parece ronda-lo. As
duas obras funcionam como uma incursdao de
reflexdo da existéncia em sociedades diferentes, e
podem ser visualizadas em certos paralelos.

Salienta-se que as diferencas de linguagem também
permitem andlises mais distantes - e que por
tal motivo ndo foram realizadas ao longo desse
trabalho - tais como as cores no filme, a construcdo
dos quadros, montagem, movimentos de cdmera e
seu impacto na experiéncia do expectador. Buscou-
se por meio desse estudo, explorar as dinamicas
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possiveis entre duas obras que discutem, até certo
ponto, um elemento comum na sociedade em que
vivemos, a desumanizacdo das formas de viver
avessas ao mundo ocidental europeu. A partir de
tais dindmicas, utiliza-se o género fantastico e o
fendbmeno insélito para discutir a realidade que
nos cerca, 0 mundo e suas dindmicas, tal como sdo
colocadas e, desse modo, oferecer reflexdes coletivas
gue nos permitam cada vez mais reconhecer a
complexidade do pensamento e das acBes humanas.

NOTAS

01. Cinema de fluxo é um termo inicialmente
utilizado pelos criticos Stéphane Bouquet, Jean-
Marc Lalanne e Olivier Joyard para se referir
a um tipo de cinema que surge entre os anos
1990 e 2000. Nesse cinema, os (as) autores(as)
ressignificam a funcdao do plano, ndo mais como
articulador de sentidos narrativos - feito no
cinema classico -, mas sim como criador da prépria
experiéncia sensorial do publico. Ndo se trata de
um movimento cinematografico, masdeumcinema
ligado ao “"comportamento do olhar” regido pela
"descompressdao do espaco narrativo, e por um
ritmo gerado por imagens gue escoam no tempo”
(2002). Sdo producdes onde os préprios planos
compdem a experiéncia filmica, ndo havendo
estabelecimento de um climax convencional, mas
um fluxo que se estabelece através do vazio, do
cotidiano e do sensivel.

02. Utiliza-se o termo mistico para representar
uma “atmosfera” do insdlito e dos eventos
sobrenaturais na obra A febre (2019).

03. Disponivel em: <https://www.cineset.com.br/
rodado-em-manaus-premiado-a-febre-estreia-na-
netflix/>. Acesso em: 21.02.2024

04. Apesar de falado em trés linguas diferentes,
na plataforma de streaming Netflix o filme é
listado como portugués, apenas. Nao sendo feita
referéncia as outras linguas contidas na obra.
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O MUSEU DIANTE DA INTRUSAO DE GAIA'":
MUSEU DE ARTE E DEVIR DECOLONIAL
DIANTE DA REALIDADE MATERIAL CAPITALISTA

THE MUSEUM FACING GAIA'S INTRUSION:
ART AND DECOLONIAL MUSEUM FACING

THE CAPITALIST MATERIAL REALITY

Resumo
O presente texto se propde a refletir e
problematizar sobre os sentidos, limites

e potencialidades do museu de arte na
contemporaneidade. Fundamentando-se em teses
e teorias comprometidas com uma perspectiva
decolonial, argumenta-se que muito embora a
racionalidade neoliberal e o imaginario capitalista
sejam preponderantes nos museus de arte, a
implementacdo de politicas e praticas museais
comprometidas com o devir decolonial e com
uma politica de cuidado poderiam contribuir ndo
sO no processo de despatriarcalizar, descolonizar
e desocidentalizar do museu, mas também a
reposicionar o museu desde o sul global enquanto
um “objetor do poder” do museu ocidental.

Palavras—-chave:

Museu de arte; capitalismo; devir decolonial.

INTRODUGAO: O FIM DA HISTORIA

Em 1989, algumas semanas antes da queda do
Muro de Berlim e a correlata abertura da ex-
URSS a economia e a cultura ocidentais, Francis
Fukuyama publicava um breve ensaio com o
titulo The End of History? no qual defendia
gue a democracia liberal seria a forma final da
evolucdo ideolégica da humanidade (Fukuyama,
1989).2 No pardgrafo de conclusdo, Fukuyama
nos deixa vislumbrar como seria o cendrio pés-

Fabricia Jordao
UFPR

Abstract

This text aims to reflect and discuss the meanings,
limits and potential of the contemporary art
museum. Based on theses and theories committed
to a decolonial perspective, it is argued that
even though neoliberal rationality and capitalist
imaginary are preponderant in art museums,
the implementation of museum policies and
practices committed to decolonial becoming
and a policy of care could contribute not only to
the process of depatriarchalizing, decolonizing
and de-Westernizing the museum, but also to
repositioning the museum from the global south
as an "objector of power" of the Western museum.

Keywords:

Art Museum;, capitalism; decoloniality.

historico, de hegemonia do capitalismo liberal e
sem ideologias.

O fim da histdria serd um momento muito triste. A luta
pelo reconhecimento, a vontade de arriscar a vida
por um objetivo puramente abstrato, a lutaideoldgica
em escala mundial que exigia ousadia, coragem,
imaginacdo e idealismo, sera substituida por cdlculo
econdmico, infindavel resolucdo de problemas
técnicos, preocupacdo com o meio ambiente e
satisfagdo de sofisticadas demandas de consumo.
No periodo pds-histdrico ndo haverd arte ou filosofia,
apenas a preservacdo perpétua do museu da historia
humana" (Fukuyama, 1989, p. 17, grifo da autora).?
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Nesse ponto, é importante destacar que a teoria
do fim da histéria enunciada por Fukuyama, se
fundamenta no paradigma hegeliano-marxista
do fim da histéria e se associa aos debates que
vinham sendo travados em diversos campos do
conhecimento desde o século XVIII. No século
XX, a reabilitacdo desse pensamento se insere
nos debates sobre a pds-modernidade e o
multiculturalismo, os quais também estiveram
presentes no campo das artes visuais. Ndo nos
esquecamos que em 1983, Hans Belting publicou O
fim da historia da arte?, um ano depois, em 1984,
Arthur Danto publicou o ensaio The end of Arte
(Fim da Arte) no livro The Death of Art (A morte
da Arte) e, em 1986, Yve-Alain Bois, publicou o
ensaio “Painting: The Task of Mourning” (Pintura:
a tarefa do Luto).* Mas deixemos a discussdo do
fim da histéria com sua aplicacdo estrita a esfera
artistica para um outro momento. Retomemos o
pardgrafo final do ensaio de Fukuyama.

Se jd ndo se fazia mais necessdrio qualquer tipo de
conhecimento sobre si ou sobre 0 mundo, quando
nao existiria nem a filosofia nem a arte, por que
manter “a preservagdo perpétua do museu da
histéria humana?” Qual a funcdo atribuida ao
museu® na nova ordem de hegemonia do realismo
do capitalismo? (Fisher, 2020)

Pensando com Fukuyama, é possivel considerar
gue o fim da histdria significava o esgotamento
de qualgquer imaginario alternativo ao capitalismo
liberal. Desde essa perspectiva, é possivel propor
gue manter o museu seria importante para
assegurar a manutencdo da ideologia liberal como
o Unico imagindrio possivel.

Se considerarmos que a ideologia liberal é
baseada em certa imagem de futuro, qual seja,
ndo existe mais futuro, é possivel propor ainda
gue, desde essa perspectiva, a principal tarefa
do museu ocidental é servir de repositério da
memoria histérica que nos conduziu até o fim da
histéria. Ou seja, é assegurar uma comparacao
entre o passado e o presente que nos fizesse
compreender o presente como ponto culminante
de nossa evolucdo humana. Figuemos com essa
guestdo em mente.

O MUSEU OCIDENTAL

Mas por que recolocar o tema do 'fim da
histéria' justamente no momento em que - como

decorrénciados enfrentamentos de uma pandemia
global, do ecocidio em curso, da guerra entre
Ucrania e Rdussia, do acirramento dos conflitos
entre Israel e Palestina - estamos inegavelmente
vivendo um momento histérico crucial. Estamos
certamente fazendo historia?

Porque muito embora o propalado “fim da
histéria” ndo tenha se efetivado, o museu ocidental
se apresenta, sobretudo, como um lugar para
acessarmos objetos que, encarcerados na histéria,
chegaram ao seu destino final. Ou seja, via de
regra, o museu privilegia, sobretudo, as relacdes
com o passado como chave para compreensao do
presente e ndo as relagbes com o presente como a
chave para construcdo de futuros.

Muitoemborasejainegavelque hoje,omuseuesteja
sendo convocado a assumir a responsabilidade
de seu comprometimento historico com praticas
e politicas de desconstituicdo e extracdo; a
reconhecer sua contribuicdo na manutencado
de dindmicas e imagindrios coloniais. E, ainda e
justamente por privilegiar o presente como acesso
ao passado que o Museu ocidental pode atenuar os
conflitos, se esquivar dos debates contestatorios
e de acdes constitutivas e reparatérias. Pode ser
autoindulgente aos poderes que mantém, aos
valores que impde e aos conflitos que desmantela.
E também por privilegiar o passado, a histéria
- e ndo o futuro - que o museu pode continuar
perpetrando exclusdes, violacdes e violéncias. E,
também, em nome da salvaguarda da "histéria
da humanidade” ou em nome da “conservacao
e preservacao da rigueza cultural” que o museu
justifica sua existéncia e continua afirmando sua
validade no presente.

Desse modo, cabe nos guestionarmos se diante
dessas exigéncias, o museu tem efetivamente
desenvolvido politicas de constituicdo do que foi
destituido e estd realmente comprometido com
a tarefa de descolonizacdo e desocidentalizacao
de sua cultura e seu imagindrio institucionais.
E mesmo sem desconsiderar o0s avancos na
atualidade dos debates sobre compensacdes
financeiras e repatriacdo dos patrimonios
espoliados, devemos nos interrogar se é apenas
uma questdo de devolver um objeto ou de
transformar umainstituicdo que se pauta nalégica
da acumulagdo (colecionismo) e na fetichizacdo da
mercadoria (sacralizagdo de objetos) como forma
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de constituicdo de umaidentidade que se pretende
moralmente e epistemicamente superior.

Do mesmo modo, muito embora diversos museus
venham fomentando pesquisas curatoriais gque
propde novas narrativas sobre suas colecdes
e tenham acolhido uma crescente quantidade
de exposicOes e debates com énfase identitaria
e decolonial, o museu continua pautando suas
praticas de construcdo dos saberes, valores e
distribuicdo de poderes a partir de hierarquias
sociais e desigualdades étnico-raciais e de
género.® Nesse cendrio, devemos nos questionar
guanto “contar outras histérias" tem postergado
um efetivo questionamento sobre o papel
crucial que tem essa instituicdo na selecdao e
no enquadramento de narrativas bem como na
construcao de um saber que comp&e um projeto
de poder normativo.

Mas por que, mesmo diante de tanta confrontacdo
e exigéncias de transformacdo, o museu segue
se afirmando como um espaco de memdria, de
consenso, de inclusdo e de integracdo pacifica
das culturas? Na tentativa de pensar a natureza
das contradicdes presentes entre os discursos e
praticas do museu, articulei esse padrdo operativo
a forma administrativa chave da racionalidade
neoliberal contemporanea: a governanca. Se
considerarmos, como propde William Walters
(2004), que a ideia de governanca “emerge de
uma alegacdo pés-ideoldgica - ‘o fim da histéria™,
articulando “uma epistemologia, uma ontologia e
uma pratica despolitizantes” (Walters apudBrown,
2018, p. 19) perceberemos que a contradicao
presente nas praticas e nos discursos dos museus
é apenas aparente.

Pensar as contradicdes presentes no museu a
partir da racionalidade neoliberal nos ajuda a
compreender por gue hoje o museu, muito embora
nao se posiciona contra, recuse ou confronte as
exigéncias de reparacdao e de transformacdo,
ao eliminar dessas discussdes as propostas de
transformacdo institucional, os antagonismos, as
dimensdes assimétricas de poder e as normativas
gue modulam suas praticas e discursos, substitui
o politico pela governanca.

Dessa perspectiva poderiamos considerar que
0 museu se constitui hoje como uma sofisticada
e estratégica instancia de despolitizacdo da
racionalidade neoliberal? Se considerarmos

vidvel essa perspectiva, é razodvel considerar
gue apesar de todos os esforcos empreendidos,
em seu formato atual o museu ocidental se
mantém consonante com o propdsito vislumbrado
por Fukuyama: um espa¢o da hegemonia do
imagindrio capitalista.

Considerando, ainda, como propde Brenda
Cocotle, que o museu, enquanto instituicao
moderna, é “produto de uma narrativa colonial,
e, a0 mesmo tempo, seu dispositivo” (Cocotle,
2019, p. 3), como justificar sua existéncia, sua
relevancia e sua permanéncia no presente? Em
um momento marcado por uma disputa sobre o
gue é e 0 que ndo pode mais ser essa instituicdo,
como reimaginar os museus de arte como
dispositivos anticolonial?

Uma instituicdo que se afirma historicamente a
partir da violéncia colonial e que opera desde a
I6gica da governanca, seria possivel ao museu
operar fora da I6gica capitalista? E por considerar
gue ¢é urgente a transformacdo estrutural e
conceitual desses espacos que a cada dia crescem
movimentos como o Strike MoMA,” Decolonize
this place® e Change the museum.?® Movimentos
qgue, desde o norte global e conduzidos por
descendentes de vitimas do trafico negreiro
transatlantico, ndo apenas demonstram as
violéncias perpetradas pelo museu ocidental,
mas, também, exigem seu fim.

Entdo, antes de prossequir, deixo o convite
para que pensemos juntes algumas questdes:
Por que reafirmar o museu como um principio
de realidade incontestdvel? O que estamos
protegendo quando defendemos o museu?
Como romper com a légica ocidental e colonial
nos museus? Como diante de uma instituicdo
regida pela légica da governanca estabelecer
novas institucionalidades?

0 MUSEU DIANTE DA INTRUSAO DE GAIA

Outro motivo para evocar o tema do “fim da
histéria" diz respeito propriamente ao contexto
pré-colapso com as mudancas climaticas e a
extracdo brutal das fontes minerais, animais,
vegetais, hidricas do planeta que estamos
vivendo (Latour, 2020). Em um momento, no
gual a natureza desponta como uma forca que
incomoda tanto nossos saberes como nossas
vidas (Stengers, 2015), faz-se urgente, como nos
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alerta Ailton Krenak, pensarmos alternativas
gue nos ajudem a "adiar o fim do mundo”
(Krenak, 2019).

Justamente por ser esse um momento em que
o carater do devir histérico contemporaneo
se apresenta em antagonismo evidente com
as "“alternativas infernais” (Stengers, 2015) do
capitalismo e por ser esse o momento em que
retomamos com forgca total a necessidade de
confrontar o imagindrio capitalista que nos é
imposto como Unico possivel, recolocar o tema
do 'fim da histéria', com toda a cautela que a
matéria exige, tem por motivacdo a ideia de que
precisamos efetivamente refletir se o museu seria
capaz de assumir uma nova funcdo publica e
contribuir na construcdo de imaginarios e futuros
alternativos aos que o capitalismo nos impde.

Normalmente associamos o termo Gaia ao mito
grego, a Mde-Terra. Se distanciando da perspectiva
mitoldgica, Isabelle Stengers propde que Gaia “é o
nome de uma forma inédita de transcendéncia":
“desprovida das altas qualidades que permitiriam
invoca-la como arbitro, garantia ou recurso; é um
suscetivel agenciamento de forcas indiferentes
a0s nossos pensamentos e aos nossos projetos”
(Stengers, 2015, p. 40-41).

Para a pensadora, j&d ndo estariamos lidando com
"“uma natureza selvagem e ameacadora, nem
com uma natureza fraqgil, que deva ser protegida,
nem com uma natureza que pode ser explorada
a vontade”. A hipbtese é nova: “Gaia, a que faz
a intrusdo, ndo nos pede nada. E indiferente &
pergunta 'quem é o responsavel?' e ndo age como
justiceira. Desse modo, caracterizar Gaia como
“cega aos danos que provoca” significa que a
“resposta a ser criada ndo é uma resposta a Gaia,
e sim uma resposta ao que provocou sua intrusdo”
(Stengers, 2015, p. 37).

Pensando com lIsabelle Stengers, interessa-me
refletir se é possivel ao museu responder ou
criar alternativas ao que provoca a intrusdo de
Gaia. Especificamente, repensar o museu diante
da intrusdo de Gaia significa nos questionarmos
se 0 museu pode nos ajudar a dar respostas a
guem causou sua intrusdo: o regime extrativista
capitalista. Se, desde o museu, podemos
pensar/instaurar “futuros ndo bdarbaros”, tracar
alternativas que escapem as ‘“alternativas
infernais” que o capitalismo nos impde.

Durante a pandemia, as relacdes entre os museus
e a légica neoliberal, muitas vezes invisibilizadas,
vieramatonademaneiracontundente.lgualmente,
toda a contradicdo do sistema neoliberal de arte,
o qual se sustenta na difusdo do formato de
bienalizacdo, da hipermobilidade, no extrativismo
e na precarizacdo também foi escancarada.

Demissdes de parte substancial das equipes dos
museus escancararam um modelo laboral baseado
no individuo-empresa (pejotizacdo) e no processo
de autoexploracdo vulnerdvel (precarizacdo)
(Brown, 2018). Do mesmo modo, a momentanea
interrupcdo dos deslocamentos, nos fez ver a
voracidade de um sistema que se estrutura no
imperativo da hipermobilidade e que se converteu
em um importante aliado na intensificacdo dos
processos de gentrificacdo e da conversdao de
bairros, regides e as vezes cidades inteiras, em
espacos de turismo total (Groys, 2015).

Os trabalhadores da arte estdo inseridos em
uma comunidade global ndmade e em um
modelo comunitdrio desterritorializado. A qual,
reformulada pelo capitalismo cognitivo e pelas
industrias criativas, se estrutura no imperativo
da circulacdo da arte, no deslocamento e na
migracao de agentes do campo (Groys, 2015;
Steyrel, 2020). Artistas, curadores, galeristas
e art advisor, que precisam constantemente se
deslocar - de um contexto cultural para outro, de
uma exposicdo para a outra, de um projeto para
o0 outro, de uma escola de arte para outra, de
uma residéncia artistica para outra, de um studio
visit para outro, de uma palestra para outra para
consequir sobreviver. Como resume Boris Groys:

Espera-se que todos os participantes no mundo
cultural de hoje oferegam sua producgdo criativa
a uma audiéncia global, preparem-se para estar
constantemente de mudanca de um local ao
proximo e que apresentem seu trabalho com
a mesma persuasdo, independente de onde
estiverem (Groys, 2014, p. 135).

Ou como coloca, de outro modo, Hito Steyrel,
guando nos alerta que diante da forma acelerada
de producdo artistica e de um campo da arte
gue tem cada vez mais se convertido em HDMI,
CMYK, NFT, a arte se situa no “olho do furacdo
do neoliberalismo” e, portanto, a arte "“nao
estd fora da politica [...] a politica reside dentro
de sua producdo, distribuicdo e recepgdo”
(Steyrel, 2010). Diante dessa realidade, cabe-nos
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guestionar ndo sé se é possivel transformar uma
instituicao regida pelos programas, agendas e
I6gicas neoliberais, mas também se faz sentido
trabalhar simultaneamente pelo fim e pelo
comeco do museu.

Se, como demonstram as diversas pesquisas
e esforcos em analisar e repensar 0s museus, a
tarefa de intervir dentro do museu ainda nos
faca sentido, é importante abandonar a tética
de estabelecer zonas autdnomas temporarias
(Bey, 2011). Ndo se trata de instaurar espacos
temporarios de relacdes sociais ndo capitalistas.
Mesmo porque essa tatica, além de nos esquivar
dos problemas reais profundamente enraizados na
infraestrutura do museu, ja foi confortavelmente
integrada ao nicho 'politica radical' do sistema de
arte contemporanea e assimilada pelos museus.

Diante da governanca algoritmica e da hegemonia
do realismo capitalista, guerem nos convencer
de que ndo ha alternativa. Diante do mero viver
decorrente do tempo vivido como adicdo, da
anestesia provocada pela hipervisibilidade, da
excessiva positividade gerada pela transparéncia,
guerem nos convencer de que ndo ha alternativa.
Também querem nos convencer de que ndo
ha horizonte alternativo a substituicdo da
precorporacdo da experiéncia no consumismo
desinteressado e dessensibilizado (Fisher, 2020).
Mas, afinal, que alternativas teriamos aos museus,
mesmo quando estes, operando em consonancia
comalégicadagovernanca, embebidos naretérica
do marketing, branding e do assistencialismo
social, abraca com sua plasticidade despolitizante
tudo que se coloca como 'fora do sistema'?
Diante desse cendrio como expor, tensionar, fazer
oposicao a légica capitalista-colonial nos museus?

Certamente, escutar as vozes e os movimentos
gue pedem o seu fim ou a sua radical
transformacdo nos ajudard a encontrar
algumas direcdes nesse sentido. Outro
caminho, seria - desde dentro do museu -
assumirmos uma posicdo de objetores de
seu poder, atuar de modo a impor limites ao
poder que seque despolitizando, colonizando,
extraindo, destituindo, impondo, submetendo
e normatizando.

Especificamente, proponho como alternativa
que pratiqguemos politicas e praticas museais
e curatoriais desde o devir decolonial (Dussel,

1992; Mignolo, 2003, 2010, 2017, 2019; Quijano,
2005; Ribeiro, 2016; Vérges, 2023) e da producdo
de cuidado (Groys, 2023). Como um processo e
pratica continuos, uma politica de cuidado e o devir
decolonial poderiam mobilizar permanentemente
0 museu a exercer uma autocritica, a se
responsabilizar e a valorizar o afeto, enquanto
uma categoria politica nas artes visuais (Jorddo,
2021), o acolhimento e a escuta qualificada, a se
abrir a formas novas e melhores de sociabilidade
e a criacdo de conexdes com outras poténcias de
agir, sentir, imaginar e pensar.

Operardesdedainosajudariandosénoprocessode
despatriarcalizar, descolonizar e desocidentalizar
0 museu, mas também a reposicionar o museu
desde o sul global enguanto um "objetor do
poder” do museu ocidental. Mas a tarefa de
instaurar um outro museu é necessariamente
coletiva e colaborativa. E esse é apenas um
esboco de possibilidade. Precisariamos pensar
sobre os significados, a natureza e as formas de
uma politica de cuidado que fundamentada desde
um devir decolonial fossem instauradas por um
museu no sul global.

Nés, como membros da comunidade,
trabalhadores e administradores de arte,
temos a responsabilidade de tracar uma
saida ou a implosdo do museu como ©
conhecemos. De minha parte, reivindicando
a razoabilidade da utopia, considero que
o devir decolonial e a politica do cuidado
poderiam, ao menos, nos ajudar a construir
uma imagem especulativa do futuro do museu
e de imagindrio alternativo no museu. Como
nos alerta como nos alerta Rodrigo Nunes, se
diante da hegemonia do capitalismo, muitas
vezes "o realismo em relacdo aquilo que
é possivel fazer ignora o realismo daquilo
gue € necessario fazer” (Nunes, 2022, p.
22), aquelas e aqueles comprometidos
com despatriarcalizar, descolonizar e
desocidentalizar o museu, sabe gque a acao
politica e o agir politico comportam uma
afirmacdo radical do impossivel no presente.

NOTAS

O1. Esse texto um adensamento das questdes e
problematizacdes elaboradas originalmente pela
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autora em para a palestra O museu diante da
intrusdo de Gaia, realizada no primeiro Coléquio
Musealizacdo da Arte em 2021.

02.FrancisFukuyama,nipo-estadunidense,fildsofo,
economista politico e idedlogo neoconservador.
Sua teoria foi adensada e reapresentada em 1992
no livro The End of History and the Last Man. O
gual foi traduzido e publicado no Brasil ja em 1992
pela editora Rocco, sob o titulo O Fim da Histdria
e o Ultimo Homem.

03. Tradug¢do nossa.

04. Todos esses ensaios foram traduzidos para
portugués. Conferir: Belting (2006); Danto (2006);
Bois (2006).

05. Utilizamos aqui os termos “museu” no singular
para nos referirmos a sua condicdo institucional.

06. A esse respeito conferir, por exemplo,
o levantamento realizado por Negrestudo -
plataforma de pesquisa, producdo e catalisacdo de
arte decolonial idealizado por Alan Arié. De todes
artistes representades pelas 24 galerias de Sao
Paulo entre Agosto e Dezembro de 2019, 92,56%
sdo brancos. Disponivel em: <https://projetoafro.
com/editorial/artigo/negrestudo-mapeamento-
artistas-representades-pelas-galeria s-de-arte-de-
sao-paulo/>. Acesso em: nov. 2023.

07. O site pode ser acessado aqui: <https://www.
strikemoma.org>.

08. O site pode ser acessado aqui: <https://
decolonizethisplace.org>.

09. A pdagina do Instagram pode ser
acessada aqui: <https://www.instagram.com/
changethemuseum/>.

10. A esse respeito conferir Silva Jr. (2012).
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JINGLE SALADA MISTA!

Essacancdo foi criada com a finalidade de introduzir a
divisdovocal,emcorosinfantisiniciantes,pertencentes
a um programa de extensdo universitdria, sob
minha regéncia. Organizada de forma a introduzir,
paulatinamente, a performance a mais de uma voz,
essa cancdo possui uma melodia principal e duas
outras, quais sejam: i. uma contra melodia, que utiliza
parte do texto e da estrutura da melodia principal e ii.
um guodlibet, também chamado de melodia parceira,
cuja construcdo musical se distancia, claramente,
da melodia principal, compartilhando, entretanto, a
mesma base harmonica.

O contexto da cancdo foi surgindo, aos poucos.
Com fim a obtencdo de uma experiéncia musical
IGdica, desejei, primeiramente, criar um trava
lingua, por meio da qual os coristas pudessem
exercitar varias zonas de articulacao, tais como as
bilabiais (M, P, B), as velares (C, G), as palatais (J,
L), as alveolares (C) e as linguodentais (T). Assim,
ao improvisar com nomes de fruta, compus o tema
gue, por um motivo didatico, declinado a sequir,
escolhi tornar a terceira voz.

A partir desse tema, minha filha de nove anos de
idade, coautora da letra, decidiu que o contexto
da cancdo seria 0 de um passeio por uma feira, ao
relacionar os nomes das frutas aos borddes utilizados
por comerciantes, durante a venda de seus produtos.

Vislumbrando a possibilidade de que essa
composicdo apresente potencial para uma
performance cénica, acolhi sua sugestdo, optando
pela estética jingle, uma peca publicitaria ou uma
musica-propaganda. Como consequéncia dessa
escolha, criei a melodia principal, marcada pela
reincidéncia da tergca menor (coucou) - que Carl
Orff cunhou de terca chamativa, em sua proposta
pedagdgica, e que afirmou estar presente nas
brincadeiras infantis de diferentes culturas.

Sé, entdo, concluidas a terceira e a primeira voz,
respectivamente, criei a sequnda, para dar énfase
aos borddes de venda, expressos nas frases “tem

I

coco aqui”, "banana ali"” e “laranja 13".

Débora Andrade
UFSJ

Conforme mencionado, a escolha pela ordem em
gue as melodias sdao apresentadas foi influenciada
por uma preocupacdo didatica, um desejo de
gue, aos poucos, o coro se acostumasse com as
diferentes combinacdes dos temas, nas cinco
principais se¢des da partitura. Nesse sentido,
engquanto na secdo A, todos os coristas cantam a
melodia principal, em unissono, na secdo B, ela é
reexposta, em combina¢do com a contra melodia,
justamente pelo fato de essa apresentar poucas
novas informacdes musicais em relacdo aquela.
Na sequéncia (se¢do C), apresenta-se o quodlibet,
em unissono e acompanhado de estalos de dedos.
Enquanto, na secdo D, acombinacdo de vozes se da
entre a contra melodia - dessa vez, acompanhada
de palmas - e o quodlibet,acompanhado de estalos
de dedos, a combinacdo simultanea das ftrés
diferentes vozes sé acontece na secdo E, quando,
supostamente, o coro ja as tem suficientemente
internalizadas.

Finalmente, a Coda da cancdo rompe com toda
previsibilidade musical, mantida nas secdes
anteriores. Ela apresenta uma pequena frase
musical, construida pela sobreposicdo sucessiva
de notas longas - cada grupo “estaciona” em uma
nota diferente - cujo carater expressivo, de acordo
com os coristas, evoca a ideia de uma cascata ou
de um desmaio.

Importa ressaltar, também, dois outros pontos,
sobre essa composicdo: i. priorizei os limites do B2-
natural e do D4-natural, vocalmente confortdveis
para criancas, que possuem entre 07 e 12 anos de
idade, e ii. optei pela ado¢do de Grupo 1, Grupo 2
e Grupo 3, como nomenclatura referente a divisao
do coro, entre naipes, em consideracdo a premissa
de que, antes da muda vocal, a voz infantil ndo
apresenta caracteristicas que permitam classifica-
la como soprano, mezzo ou alto.
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NOTA

01. Video da apresentacdo disponivel em: <https://
www.youtube.com/watch?v=4UV-tkG5HFE&t=35s>

SOBRE A AUTORA

Débora Andrade é doutora em Educacdo pela
Universidade Federal de Juiz de Fora, onde
pesquisou praticas e crencas, de professores de
Mdsica, relacionadas ao ensino de coro infantil, no
ambito da Educacdo Bésica. E mestre em Mdsica,
especializadaem Educagcdo Musical e bacharelem
Mdusica (Regéncia) pela Universidade Federal de
Minas Gerais. Em Belo Horizonte, foi professora
de Mdusica na Educagdo Bdsica (Maternal 3 ao
9% ano do Ensino Fundamental), entre os anos
de 2007 a 2013, em instituicGes como o Colégio
Santo Agostinho - Vale dos Cristais (2007-2011)
e a Escola Theodor Herzl (2011-2013). Desde
1999, atua no ensino de coros infantojuvenis,
tendo como principais campos de aprendizagem/
atuacdo o Centro de Musicalizacdo Infantil da
UFMG (1999-2005) e o Projeto Cariunas (2001-
2008). Desde 2013, é professora na Universidade
Federal de S3o Jodo del-Rei, no campo da
Educacdo Musical/Regéncia de Coro Infantil.
Desde 2014, na extensdo universitdria, coordena
o Programa Benke: corais infantojuvenis da
UFSJ. E-mail: debora.andrade®ufsj.edu.br
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INSTRUCOES AOS AUTORES DE TEXTOS
INSTRUCTIONS FOR THE AUTHORS

A Revista Arteriais aceitard textos em lingua
portuguesa, inglesa e espanhola. Todos o0s
trabalhos deverdo ser submetidos na plataforma
do periddico e em casos de dificuldades, entrar
em contato pelo e-mail revista.arteriais@gmail.
com ao: Editor-chefe da Revista Arteriais.

A Revista Arteriais ndo aceitard a submissao
de mais de um artigo do(a) mesmo(a) autor(a)
e ou coautor(a) para um mesmo ndmero, ou em
ndmeros sucessivos da revista. No caso de Artigo,
o tempo entre uma publicacdo e outra dever ser
de 18 meses.

Os Artigos deverdao ter uma extensdo entre 12
e 24 paginas, incluindo titulo, titulo em lingua
estrangeira, resumo, palavras-chave, abstract,
Keywords, texto e referéncias.

Todos os trabalhos deverdao ser enviados
na plataforma do periédico, em arquivo no
programa Word.

Os textos dos Artigos, Resenhas, Entrevistas,
Traducdes, Partituras e Ensaios Visuais devem ser
escritos em Times New Roman, fonte 12, espa¢o 1.5,
margens inferior, superior, direita e esquerda 2,5.

ARTIGO
FORMATACAO DO TEXTO

A primeira pdgina do texto dos Artigos
deve conter:

1- TITULO - TITULO TRADUZIDO

2 - Resumo com cerca de 08 (oito) a 10 (dez)
linhas, justificado, contendo campo de estudo,
objetivo, método, resultados e conclusdes. O
Resumo deve ser colocado logo abaixo do titulo
e acima do texto principal.

3 - Palavras-chaves: de 3 a 5, alinhamento
justificado, separados por ponto e virgula.

4 - Em separado, deverd ser enviada uma pdgina
com o titulo dos Artigos, Resenhas, Entrevistas,
Traducdes, Partituras e Ensaios Visuais, seguido
da identificacdo do(s) autor(es) - nome completo,

instituicdo a qual estd(3o) ligado(s), cargo,
endereco para correspondéncia, fone e e-mail.

5 - Incluir uma Minibiografia profissional com
extensdo maxima de 150 palavras, contendo as
principais atividades na drea do(s) autor(es) e um
e-mail para contato.

6 - Os textos devem ser escritos de forma clara
e fluente.

7 - As notas de rodapé devem ser formatadas
em espaco simples, fonte tamanho 10 e
alinhamento justificado.

8 - Nos Artigos as citagbes com menos de trés
linhas devem ser inseridas no texto e colocadas
entre aspas, seguidas da indicacdo da fonte pelo
sistema autor-data (Autor, data). As citacdes
gue excederem trés linhas devem ser colocadas
em destaque, fonte 11, espaco simples, entrada
alinhada a 4 cm da margem, a esquerda, sequidas
da indicacdo da fonte pelo sistema autor-
data. No caso de citacBes de obras em lingua
estrangeira, essas devem aparecer no texto
conforme o original podendo ser apresentadas
as respectivas traducdes para o portugués, em
nota de rodapé, caso a lingua de origem ndo seja
espanhol ou inglés.

9 - As indicacdes das fontes entre paréntesis,
sequindo o sistema autor-data, devem ser
estruturadas da seqguinte forma, conforme
normativas atualizadas ABNT 2023:

*Uma obra com um autor: (Autor, 2011, p. 30);

«  Uma obra com até trés autores: (Autor; Autor;
Autor, 2007, p. 120);

*+ Uma obra com mais de trés autores: (Autor et
al., 2010, p. 21-22).

Mesmo no caso das citacBes indiretas (para
frases), a fonte devera ser indicada, informando-
se também a(s) pagina(s) sempre que houver
referéncia ndo a obra como um todo, mas sim a
uma ideia especifica apresentada pelo autor.

10 - Tabelas e quadros devem ser anexados
ao texto, com a devida numeracdo (ex.
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Tabela 1, etc.) e com referéncia da fonte das
informacdes. No corpo do texto deve ser
indicado o lugar das tabelas.

11-Ndoserdoaceitosartigosque estiveremforadas
normas editoriais. A critério dos editores, podera
ser estabelecido um prazo determinado para que
o(s) autor(es) efetue(m) uma revisdo do texto
(correcdes de referéncias, citacdes, gramatica e
escrita). Nesse caso, o ndo cumprimento do prazo
e/ou a inadequacdo da revisdo poderdo implicar a
nao aceitacao do trabalho para publicacdo.

12 - REFERENCIAS:

Devem ser apresentadas em espaco simples, com
alinhamento apenas a esquerda, seguindo as
normas da ABNT abaixo exemplificadas.

LIVROS

SOBRENOME, Inicial do prenome(s) do(s)
Autor(es). Titulo do trabalho: subtitulo [se
houverl]. edicdo [se ndo for a primeiral. Local de
publicacdo: Editora, ano.

PARTES DE LIVROS (CAPITULOS, ARTIGOS
EM COLETANEAS, ETC.)

SOBRENOME, Inicial do prenome(s) do(s) Autor(es)
da Parte da Obra. Titulo da parte. In. SOBRENOME,
Inicial do prenome(s) do(s) Autor(es) da Obra.
Titulo do trabalho: subtitulo [se houver]. edicdo
[se ndo for a primeira]. Local de publicacdo:
Editora, ano. pagina inicial-final da parte.

ARTIGOS EM PERIODICOS

SOBRENOME, Inicial do prenome(s) do(s) Autor(es)
do Artigo. Titulo do artigo. Titulo do Periédico,
Local de publicacdo, nimero do volume, nimero
do fasciculo, pagina inicial-final do artigo, data.
Disponivel em: <Inserir o link onde esta o texto>.
Acesso em: dia més.ano.

TRABALHOS EM ANAIS
DE EVENTOS CIENTIFICOS

SOBRENOME, Inicial do prenome(s) do(s) Autor(es)
do Trabalho. Titulo do trabalho. In: NOME DO
EVENTO, ndmero do evento, ano de realizacdo,
local. Titulo. Local de publicagdo: Editora, ano
de publicagdo. pdgina inicial-final do trabalho.
Disponivel em: <Inserir o link onde esta o texto>.
Acesso em: dia més.ano.

IMAGENS

As imagens devem ser apresentadas numeradas,
em arquivo (aproximado) de 21 x 26 cm e 300
dpi, enviadas no formato JPG. As miniaturas das
imagens com: autor, titulo, técnica, dimensdes,
fonte e autoria, devem vir no corpo do texto, bem
como informar a fonte.

RESENHA

Esta secdo se constitui em resenha de obras
publicadas no Brasil ou no exterior. As resenhas
devem vir acompanhadas de imagem da capa do
livro e sua referéncia bibliografica de acordo com
as normas da ABNT. A resenha deve possuir um
titulo diferente do titulo do livro resenhado.

ENTREVISTA

Esta secdo é composta de entrevistas com
pesquisadoras(es)/artistas vinculados as
artes. Sendo que a autoria se reparte entre
a/o entrevistada(o) e afo entrevistador@@). A
entrevista deve ser precedida de um texto curto de
apresentacdo da entrevistada, contextualizando
sua tematica e a situacdo em que foi realizada.
Podem ser utilizadas fontes visuais, audiovisuais
etc., dentro das regras para o seu uso, de acordo
com as orientacdes do periddico.

TRADUCAO

Serdo aceitas traducBes de textos de lingua
estrangeiraparaalinguaportuguesa, devidamente
acompanhadas de autorizacdao do detentor dos
direitos do texto original.

PARTITURA

A composicdo deve ser enviada em arquivo
WORD e PDF com tamanho maximo de 5 MB. A
partitura deve conter os seguintes elementos,
de acordo com sua utilizacdo: titulo da obra,
instrumentacao, autor, local e data de composicao,
letrista (se houver), indicagbes de andamento,
compasso, dindmica e articulacdo, e numeracao
dos compassos e pdginas. Para composicdes que
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utilizamrecursos especiais ou técnicas estendidas,
recomenda-se o envio da bula. No caso de obras
gue utilizam suportes audiovisuais, 0s mesmos
devem ser disponibilizados na forma de arquivos:
MP3 para audio, WMA para video e JPG para
figura. Estes arquivos devem ter tamanho maximo
de 2 MB. Pode ser disponibilizada, também,
uma gravacdo da composicdo em arquivo MP3
com tamanho maximo de 3 MB. Pede-se uma
minibiografia profissional e um texto critico (uma
lauda) apresentando o trabalho.

ENSAIO VISUAL

Compreende um ensaio composto por no minimo 7
e no maximo 15 imagens, acompanhadas por links
para plataformas audiovisuais quando pertinentes
a proposta submetida. O formato do ensaio visual
deve sequir os seguintes parametros:

1) Orientacdo da pdgina: retrato.

2) Incluir titulo original e traduzido, em no minimo
5 linhas e no maximo 10 linhas; resumo (abstract),
palavras-chave (Keywords) de 3 a 5 palavras.

3) Caso seja pertinente, incluir um texto
reflexivo, de no maximo 5 paginas, a respeito do
ensaio submetido.

CONTATO
CONTACT

Universidade Federal do Para

Instituto de Ciéncas da Arte

Programa de Pds-Graduagdo em Artes
Homepage: www.ppgartes.ufpa.br/site

Revista ARTERIAIS

Avenida Governador Magalhdes Barata, n.° 611,
CEP 60060-281, Belém-Para-Brasil

E-mail: revista.arteriais@gmail.com

Homepage:  http://www.periodicos.ufpa.br/index.
php/ppgartes/index

Telefone: +55 - 91 - 3249-2905

4) Abaixo de cada imagem deve ser inserida
uma legenda correspondente, conforme
modelo abaixo:

Figura 1. Titulo, autor, ano, técnica, dimensdes.
Indicar as fontes dasimagens. Links de repositérios
devem ser indicados em notas de rodapé.

5) As imagens devem ter resolucdo minima de
200 dpi, com no minimo 800 pixels e no maximo
1600 pixels.

6) Os textos opcionais incluidos nos ensaios
visuais devem ser escritos em Times New Roman,
Fonte 12, espaco 1,5, margens 2,5.

7) Os autores devem possuir os direitos legais
de uso das imagens submetidas, respeitando
as legislacbes de direitos autorais (Lei 9.610
de 19/02/1998 - http://www.planalto.gov.br/
ccivil_03/leis/I19610.htm - e Convencdo de
Berna da Organizacdo Mundial da Propriedade
intelectual - https://www.gov.br/turismo/pt-
br/secretaria-especial-da-cultura/assuntos/
direitos-autorais/legislacao-de-direitos-
autorais/pdfs/internacional/berna.pdf).
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