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RESUMO

SALLES, Débora Gomes. Partitura para um corpo em cena: a inscri¢do da imagem-movimento
no Cinema Shadow de Laura Lima. Orientador: Katia Maciel. Rio de Janeiro, 2015. Dissertagao
(Mestrado em Comunicagdo e Cultura) — Escola de Comunica¢do, Universidade Federal do Rio
de Janeiro. 165f.

Esta pesquisa aborda o trabalho Cinema Shadow desenvolvido por Laura Lima em 2012 e discute
as formas pelas quais esse filme ao vivo pdde ser criado a partir de uma partitura. Tendo como
ponto de partida a hipdtese de que a artista cria uma nova economia do movimento a partir de um
roteiro distinto daquele utilizado pelo cinema classico, busca-se entender como esse texto
garantiria um carater performatico para a obra, diante de questdes como o ao vivo, 0 acaso, o
corpo e a instrugdo. O objetivo desse trabalho €, portanto, definir os modos pelos quais a artista

ordena os corpos em cena € constroi a partir dai uma poética especifica.

Palavras-chave: Cinema Shadow; Laura Lima; partitura; cinema; performance;



ABSTRACT

SALLES, Débora Gomes. Score for a body on stage: the movement-image’s inscription in the
Cinema Shadow by Laura Lima. Tutor: Katia Maciel. Rio de Janeiro, 2015. Dissertation
(Master's Degree in Communications and Culture) — Communication College, Federal University
of Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 165p.

This essay analyses the work Cinema Shadow developed by Laura Lima in 2012 and discusses
the ways in which this live-recorded film was created based on a score. It starts with the
hypothesis that the artist creates a new movement economy from a type of script different than
the one used by classic films. It aims to understand by what means this text guarantees a
performative character to the work on issues such as randomness, chance, body and instruction.
Therefore, the aim of this study is to define the ways in which the artist arranges the bodies on

stage and builds from there a specific poetic.

Keywords: Cinema Shadow; Laura Lima; score; cinema; performance;
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Introducio

O presente estudo analisa a obra Cinema Shadow/Segundo desenvolvida por Laura Lima
no meses de novembro e dezembro de 2012, que contou com 33 dias de filmagens com trés horas
diarias no espago da Fundagdo Eva Klabin no Rio de Janeiro. Essa grava¢dao ndo podia ser
assistida no local e era transmitida ao vivo para uma tela no auditério da casa-museu e para uma
sala de cinema da Caixa Cultural. O projeto totalizou quase 100 horas de filmagens sem pré-
gravacao, edi¢do ou pos-producdo e sua trama foi construida com atores e ndo atores.

As acdes do filme foram definidas previamente por um roteiro “aberto” ou processual,
que lida com o acaso e o imprevisto, pactuando com uma imprevisibilidade das situagdes
propostas. Esse roteiro ndo foi desenvolvido segundo estruturas e diretrizes padroes do cinema.
Na verdade, a partitura desenvolvida pela artista explora uma certa liberdade poética e instaura
algo semelhante a um hibrido de video e performance delegada. O objetivo de Laura Lima com
essa instrugdo escrita ¢ permitir que a obra seja recriada, que as acdes sejam refeitas, porém
sempre “ameagada’ pelo ao vivo, pelo acaso. A obra dialoga com diversos meios para registrar o
instante e o corpo, construindo imagens que apresentam uma realidade na sua irredutibilidade. O
Cinema Shadow/Segundo cria a partir do corpo, do filme e de um sensivel poético particular uma
experiéncia espelhada naquilo que ¢ vivo e vivido.

Nao existe inicio, meio e fim; ndo se conta uma histéria em trés atos; ndo se trata de uma
narracdo, mas de uma instrucdo aberta. Laura Lima propde tarefas, faz comentarios, escreve
versos, estabelece marcagdes. Enquanto o roteiro classico ¢ pautado em acdes claras, didlogos e
personagens, Cinema Shadow/Segundo se baseia no que parece a premonicao de um sonho ou a
descri¢do poética de um devaneio. Dialoga com o cinema experimental, porém mantém um
carater performatico particular da artista. Podemos dizer que, assim como nas suas outras obras,
Laura se aproxima da performance delegada ao utilizar pessoas na sua constru¢do poética e que a
opcao por essa utilizagdo carrega em si uma estratégia especifica, um conjunto de consequéncias
intrinseco € um modo de funcionamento proprio.

Ao criar instrugdes poéticas para os corpos em cena, a artista inscreve 0s movimentos
dentro de uma forma sensivel particular, que, assim como ela argumenta, instalam sua obra em
um lugar outro que o happening e a performance. E interessante lembrar que ela busca discutir

essas formas, e inclusive suas denominag¢des. Para pensar sua obra, ela cria um glossario
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especifico. Essa anotacdes precedem o modus operandi de cada obra, funcionando como uma
organizac¢do de ideias, como uma biblioteca propria de referéncias e devires. Esse glossario surge
para tentar criar uma nogao interna sobre a obra, para ordenar as palavras que possam definir as
intengdes de mundo intrinsecas a obra. Um aparato critico e tedrico que ela mesma usa para
pensar suas escolhas e seus trabalhos.

Apesar de fazer uso de pessoas, a artista alega que esses participantes da imagem nao sao
mais importantes do que os aparatos que ela constrdi para a realizacdo das obras: os seres
humanos sdo apenas mais um dos elementos que compdem a peca, fazendo parte de uma
estrutura poética que ndo leva em conta a experiéncia pessoal deles, a historia de cada um.
Insatisfeita com os diversos nomes usados para descrever seus trabalhos, Laura Lima acredita
estar proxima da escultura, de uma experiéncia objetificada estendida no tempo que estd entre as
artes. Podemos afirmar, no entanto, que apesar da distancia da definicdo tradicional de
performance, existe na utilizacdo de pessoas, um carater performatico que dialoga, no caso dessa
obra, com o cinema.

E nesse contexto que o projeto de Cinema Shadow é desenvolvido como um hibrido entre
cinema, teatro, documentdrio, instalacdo, performance, narrativa e realidade, criando a partir do
corpo, do filme e de um sensivel poético uma obra de carater multiplo cujas premissas especificas
ainda ndo foram estudadas a fundo. Cabe, entdo, estabelecer uma discussdo a respeito das
caracteristicas performadticas e cinemdticas dessa obra, pensando como se d4 essa forma de
ordenar os corpos em cena a partir da instrucao e da delegag¢do da performance. A pesquisa parte,
assim, da questdo sobre os modos com que essas formas sensiveis atravessam a obra, isto ¢, de
que maneira a partitura criada por Laura Lima para a obra Cinema Shadow/Segundo relaciona
esse trabalho com o cinema e com a performance?

E possivel argumentar que a artista cria um novo modo de ordenar os corpos na imagem
em movimento € o constrdi a partir de caracteristicas retiradas da performance delegada, do
roteiro cinematografico, da partitura musical e da narrativa experimental. Existe, entdo, um
agenciamento de corpos que reformula o empreendimento cinematografico, assim como o
performatico. Sua partitura busca o estabelecimento de uma nova economia do movimento, versa
sobre uma incansavel persisténcia em dire¢do a coisificagdo. Os corpos se tornam carne, negam a
encenacdo: um filme desprovido de arco narrativo ou dramatico, imagens de movimentos

objetificados.

11



E possivel dizer, entio, que Laura Lima escreve propostas de movimento e de estados
corporais. Nao parece interessar a artista as questdes referentes a descri¢do dos movimentos de
forma detalhada, optando por uma orientagdo poética, quase cadtica. Assim, ¢ interessante pensar
que a partir do video e da forma cinema, ela explora mais uma vez a coisificagdo do corpo,
dialogando com seus trabalhos anteriores. Ordenando esses corpos-objetos em um video ao vivo,
ela propde um maneira especifica de fazer cinema, partindo do texto e chegando a imagem-
movimento, porém por um caminho outro que nao o convencional.

A partitura produzida pela artista ndo se pauta nos modelos de roteiro estabelecidos.
Enquanto a narrativa cléssica se baseia em um fluxo ordenado, em uma historia pautada, em um
drama pré-definido, o texto em questdo tem um carater processual e ¢ desprovido de qualquer
tipo de arco narrativo ou dramético. A auséncia de edi¢do e de ensaio nos traz uma certa garantia
de que a acdo se desenrola com direcdo minima da artista, que, no entanto, estabelece a estrutura
dos encontros dos participantes, registra a escalada do conflito entre eles e nos apresenta em um
filme ndo convencional. Essa tensdo complexa entre estrutura e agenciamento, espontaneidade e
roteiro, voyeur e voyant € essencial para a obra.

Assim, o principal objetivo dessa pesquisa ¢ identificar as maneiras pelas quais a artista
ordena os corpos em cena a partir de uma partitura. Nesse objetivo geral, estdo contidos os
seguintes objetivos especificos: investigar a influéncia do glossario e da terminologia no trabalho
de Laura Lima, de forma a delinear como as denomina¢des do vocabulario artistico se colocam
como obstadculos ou possibilidades para a criagdo da obra, em especial os conceitos de
performance e cinema; examinar as questdes que envolvem a delegacdo performadtica e as
consequéncias dessa escolha, ressaltando as estruturas conceituais que envolvem o corpo na obra
de Laura Lima; indicar as relacdes estabelecidas entre o roteiro cinematografico e a partitura
criada pela artista; apontar de que forma, diante de um ponto de partida textual, o Cinema
Shadow/Segundo ¢ construido como uma narrativa experimental cinematografica; apontar e
analisar as possibilidades de producdo da imagem a partir da experiéncia ao vivo, assim como as
questdes temporais envolvidas nesse contexto; e estudar como a obra em questdo pode ser
documentada e de que maneira o arquivo ¢ construido dentro dessa experiéncia.

A abordagem metodoldgica empregada nesta pesquisa consistiu de uma aproximagao
estética, a partir da qual se delinearam trés principais esforcos: uma extensa revisdo de literatura,

analise dos registros pertinentes ao projeto e uma entrevista com a artista. A revisao de literatura
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se deu a partir da apreciagdo e sintese do material tedrico, tendo em mente as principais questoes
que permeiam essa investigacdo: definicdo de performance e delegacdo performatica, nogdes de
roteiro cinematografico e narrativa experimental, indagacdo sobre o tempo € 0 ao vivo no cinema
expandido e possibilidade de arquivamento das experiéncias artisticas.

Examinamos também as filmagens do Cinema Shadow/Segundo, assim como os textos
produzidos por Laura Lima para esse projeto: a partitura da obra e o glossario desenvolvido por
ela. Nesse caso, se fez necessario indicar as relacOes estabelecidas entre o ato ¢ o resultado de
escrever e de produzir imagens em movimento: de que forma eles se afastam e se aproximam.
Também nos questionamos até que ponto, dentro dessa producao textual, estdo propostos modos
de ordenacdo dos corpos, ou se ja existem aberturas claras para o acaso e a expressdo poética dos
voluntarios.

Também se mostrou proveitoso entrar em contato com a artista. Nesse sentido, foi
realizada uma entrevista (Anexo) focada nas questdes da delegacdo da performance, da
construcdo do dispositivo de gravagdo e transmissdo, do processo de desenvolvimento da obra na
sua duracao, na escritura do texto etc. Naturalmente, o encontro com a artista abordou também as
suas escolhas como idealizadora da obra, suas relacdes pessoais com o processo de criacao e suas
consideragdes a respeito das denominagdes da sua obra.

Assim, o presente trabalho foi dividido em trés capitulos. O primeiro capitulo tem como
foco o trabalho da artista. Inicialmente, discorremos sobre as suas principais obras, como as
séries Homem=carne/Mulher=carne, Costumes e Quro Flexivel, além das suas escolhas
conceituais. O estudo revisita questdes cruciais na trajetdria da artista, como as nogdes de corpo,
carnalidade, representagdo e ornamentagdo, além da pesquisa em torno do desenho. O
desenvolvimento de um glossario especifico e a utilizacdo de pessoas e animais em seus trabalhos
também sdo considerados.

No subcapitulo 1.2., tratamos da obra Cinema Shadow/Segundo e descrevemos sua
estrutura. Foram estudadas as principais questdes e caracteristicas do trabalho, como o espago em
que foi filmado, o tempo em que ele foi produzido, os esfor¢cos que foram empreendidos, além de
discutir as premissas da artista para esse projeto. Tentamos, assim, apresentar um panorama
descritivo da producdo, com insights da artista e referéncias ao filme realizado.

No subcapitulo 1.3., foi abordada a questdo do carater performatico da obra. O objetivo

era, partindo de relatos da Laura Lima e da andlise do filme, discutir o argumento da artista de
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que, a partir da presenca de pessoas na obra, o trabalho reformula o empreendimento escultural e
se distancia da performance. Nesse sentido, foi realizada uma breve abordagem histdrica da
performance, buscando alcancar a discussdo a respeito da delegacdo performadtica e da instrug¢ao
do movimento como possiveis modos de entender os vinculos objetificados e imprevisiveis que
se instalam nas relagdes entre o artista/autor e os corpos em cena.

No segundo capitulo, temos como objetivo discutir as possibilidades de inscricdo do
movimento e a ordenagdo dos corpos dentro do trabalho, partindo das premissas de diversas
disciplinas. No subcapitulo 2.1., foram abordadas as questdes que envolvem o acaso e a
predeterminacdo a partir das inscri¢des dentro da partitura. Procuramos estabelecer relacdes entre
a coreografia, o programa performativo e o Cinema Shadow para investigar como a obra da
artista propde experiéncias corporais a partir da palavra escrita € como o imprevisto se torna
motor da experimentacdo no filme.

No subcapitulo 2.2., discutimos as semelhancas e as diferencas entre o roteiro
cinematografico cldssico — e suas possibilidades criativas — e a partitura de Laura Lima para o
Cinema Shadow/Segundo. O objetivo ¢ abordar as potencialidades da escrita técnica para a
instru¢do do movimento e indagar como elas se apresentam nessa obra. Partindo dos conceitos de
partitura — e as aproximagdes do trabalho da artista com a musica —, de texto dramatico e de
roteiro de cinema, a ideia aqui € interrogar de que maneiras a partitura dessa obra se apresenta
como um script para o filme.

No subcapitulo 2.3., sdo abordadas as experimentagdes narrativas e da escrita poética no
cinema e na videoarte. Com esse intuito, discutimos as no¢oes de narrativa e fluxo de sentido,
assim como a ideia de dispositivo cinematografico e suas experimentagdes. Em seguida,
buscamos pensar as relagdes entre prosa-cinema e poesia-videoarte, ¢ o vinculo estabelecido
entre a linguagem escrita e a imagem para compreender de que maneiras a obra Cinema Shadow
¢ construida a partir de uma linguagem poética, metaforica e conceitual, dialogando com a
videoarte e o cinema de vanguarda, e quando ¢ produzida com uma linguagem narrativa e
metonimica, se aproximando da fic¢do cinematografica.

No terceiro capitulo, discutimos as questdes que posicionariam o Cinema Shadow dentro
do campo cinematografico, abordando temas centrais para essa disciplina, como a montagem, a
producdo e a ficcdo. No subcapitulo 3.1., sdo abordadas, principalmente, as consequéncias da

producdo deste trabalho como um filme transmitido ao vivo. A partir dos conceitos de montagem,
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transmissdo direta e simultaneidade, investigamos as questdes do improviso técnico e da edi¢ao
a0 vivo.

No subcapitulo 3.2., sdo tratadas as questdes relacionadas a fic¢do e a verossimilhanga
dramatica da obra. Algumas problematicas como as fung¢des narrativas e a impressao de realidade
do filme sdo centrais para estabelecer as relagdes entre a obra de Laura Lima. Tentamos aqui, a
partir da anélise de um dos dias de filmagem, refletir sobre a constru¢do narrativa ficcional da
obra como um todo.

Finalmente, dialogamos com as questdes do arquivo e da documentacdo da experiéncia
da obra. Nosso pressuposto aqui € o objetivo da artista de possibilitar a reproducao dessa obra no
futuro a partir dos registros produzidos — a partitura e o arquivo de video. Discutimos, entdo, as
limitagcdes poéticas e historicas da documentacdo e as relacdes estabelecidas entre esses
documentos e a a¢do ocorrida. Buscamos entender, assim, como seria possivel reter e recriar essa

experiéncia ao vivo.
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1. O corpo em cena: “O que eu fago ndo é performance”

1.1. O corpo, a carne e a imagem: o trabalho de Laura Lima

Laura Lima nasceu em 1971 na cidade de Governador Valadares, Minas Gerais. No fim
da adolescéncia, se mudou para o Rio de Janeiro, onde vive e trabalha atualmente. Graduou-se
em Filosofia pela Universidade Estadual do Rio de Janeiro e complementou sua formagao na
Escola de Artes do Parque Lage, que frequentou entre 1991 e 1994. Realiza exposi¢des no Brasil
e no exterior ha vinte anos. Junto com Marcio Botner e Ernesto Neto, ela fundou a galeria A
Gentil Carioca em 2008, um espago de arte localizado no Centro historico do Rio de Janeiro'.
Lisette Lagnado (2014) argumenta que a galeria tem um carater singular por defender um regime
com maior experimentagdo, pesquisa e debate ainda que participando do mercado da arte.

Sua primeira exposi¢do acontece em 1994, na praia do Arporador em Ipanema, no Rio de
janeiro: Solsticio era um evento coletivo do qual participaram artistas como Marcio Botner,
Edson Barros, BobN, Ana Torres, Adriana Varella, Suzy Coralli, Otdvio Avancini, Mércio
Ramalho, entre outros. A obra de Lima consistia em levar uma vaca para passar o dia a beira-
mar. Ao final do dia, Jorge Mautner tocou violino para o animal. Laura (2010) argumenta que o
deslocamento e a imagem da vaca foram marcos para os trabalhos com coisas vivas realizados
mais tarde.

Esse trabalho deu inicio a uma pesquisa e a um grupo de obras concebidas entre 1994 e
1998 denominadas Homem=carne/Mulher=carne. Elas consistem no emprego de pessoas
entendidas como matéria=carne que, juntamente com outros objetos criados pela artista, dao
forma & obra. E com esse grupo de trabalhos que se inicia a delegagio da presenga para outro
seres vivos, que, por meio de uma partitura, recebe, instrucdes sobre o funcionamento da obra.
Desse conjunto fazem parte, entre outros, os trabalhos Gelatina (1995-96), Bala (1995-96),
Quadris (1995-1997), Puxador (Paisagens 1998-1999; Colunas 1998/2002; Arquitetura 1998-),
Marra (1995-2002), Dopada (1996/2000), Sugador (1997), Trés Gragas (Rubens, 1998/2000;
Rafael, 1998/2002); Arquitetura digestiva (1998).

1 , . . . . . e,
Além de funcionar como uma galeria, A Gentil Carioca promove cultura por meio de encontros, seminarios,
langamentos de livros, festas etc.

E interessante notar que apesar das obras terem sido criadas nesse periodo, elas ocorrem até hoje gragas ao seu
carater de agdo pontual que pode ser repetida.
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Em 1997, dad inicio ao projeto Tatuagens Dimensionais, propostas de intervengdes
cirirgicas no corpo humano com o intuito de deixd-lo mais eficaz. Os trabalhos consistem de
cartas a médicos (cirurgioes e ortopedistas) com explicagdes e instrugdes de melhorias na
anatomia humana como a colocacdo de dobradicas nos antebracos, extensores nas pernas,
instrumentos de substituam os tenddes, ornamentacdo do aparelho reprodutivo (levando as

trompas para o exterior do corpo), entre outros.

Imagem 1 - Marra (H=c/M=c), 2012

Cria também o RhR (Representativo hifen Representativo) em 1999, porém ndo o
considera uma obra, mas um organismo ou um conjunto de movimentos. Seu nome ¢ o ponto de
partida para a problematica do projeto: “A abreviacdo das letras tornou-se um grunhido, uma
palavra gutural, visceral. O hifen junta duas representagdes de mundo, quaisquer que sejam, mas
¢ no hifen que estamos interessados no RAR. No meio, buraco, abismo unindo representatividade”
(LIMA, 2010, p.20). O hifen ¢ o vacuo, sem objetivo nem funcdo. Sua estrutura conta com
diversos membros e participantes espalhados pelo mundo que se encontram em jantares mudos,

que se reconhecem em seu uniformes-desenho, que se movimentam a servigo desse organismo.
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Entre 2001 e 2002, Laura desenvolve os Costumes, que serdo retomados como Novos
Costumes em 2006. Surgem a partir do plano bidimensional do rolo de vinil e sdo dobrados e
recortados para serem vestidos, portados. Na primeira cole¢do, as pecas sao azuis; ja no conjunto
realizado para a 27" Bienal de Sdo Paulo em 2006, as pegas sdo transparentes, revelando mais
detalhes da arquitetura da obra. A ideia ¢ que esses Costumes sejam portados e manipulados pelas

pessoas € ndo permanegam apenas expostos.

i b
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s

Imagem 2 - Novos Costumes, 2006

Ainda em 2001, Laura da inicio as intervengdes Vegetais: a artista realiza recortes
geométricos em folhas e caules de plantas, vegetais e legumes. Essas a¢gdes aparecem também em
outras obras como Faisoes com comida (2003), em que ela oferece um banquete preparado pelo
chef Marcelo Ramalho a casais de faisdes e pavoes; e em Baile (2003-4). Nessa ultima, que parte
de uma representacdo de O baile na corte de Henry III, pintura andnima de 1581 integrante da
cole¢do do Louvre de Paris, “a artista oferece uma dimensdo onirica as estruturas de poder que
amparam a pintura enquanto instituigdo (a estética, o mercado, os métodos e espagos de

exposicao” (CASTRO, 2014). A imagem do quadro recebeu intervencdes psicodélicas e uma
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moldura exuberante, além de ter sido “reproduzida” como grandes festas em duas ocasides — para
a 4 Bienal do Mercosul (2003) ¢ no Parque Lage (2004). As vestes barrocas dos convidados
foram reproduzidas por um equipe de escola de samba.

Além dos Vegetais, também participam do Baile, as Galinhas de gala (2004). As penas
dos animais recebem extensoes de plumas de fantasias de carnaval realizadas com a técnica do
mega-hair. A obra é exposta em gaiolas especificamente desenhadas pela artista com uma
estrutura arquitetonica determinada, onde circulam livremente. A partir de uma ambientagdo

irOnica, as galinhas se vestem para a festa com uma certa exuberancia decorativa.

Imagem 3 - Monte de ironicos: palhago de buzina reta, 2007

A partir de 2005, Laura da inicio ao processo de estudo de notagdo chamado de Ouro
Flexivel, em que explora a problematica dos textos e o formato de desenhos: Laura desenha com
caneta esferografica o que chama de intervencgdes arquitetonicas sobre reproducdes de obras

classicas. “O trabalho se desdobra como um estudo sobre constru¢des arquitetonicas, ou, ainda,
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sobre a arquitetura do poder. O agrupamento engendra camadas de ‘institui¢des de poder’. O
ouro, os patronos, o retrato, a pintura, sua representacdo multiplicada” (CASTRO, 2014, p.192).

Entre 2005 e 2007, a artista desenvolve Monte de irénicos, palhagos que parecem
bonecos, mas que se constituem de trajes por baixo dos quais estdo pessoas. A montagem ideal
das obras ¢ que elas se comportem como um objeto esquecido, largado em um canto do museu,
sem protagonismos. Dentro desse conjunto, foram desenvolvidos diferentes trabalhos, como
Palhago simples, Palhaco de buzina torta (portanto uma buzina reta) e Palhaco de buzina reta
(portanto uma buzina torta). Realiza também o Monte de ironicos-quadris, que, apesar de nao
fazer parte de Homem=carne/Mulher=carne, ironiza seu proprio trabalho.

Inspirada pela arquitetura Ouro Flexivel, Laura realiza em 2008 o trabalho Fuga, que
transformou a galeria A Gentil Carioca por trés meses na moradia de passaros, um viveiro que se
projetava sobre a rua através da janela. Junto com um criador, a artista fez nascer uma geragao de
aves que, acostumadas a ambientes pequenos, precisariam se aclimatar com um espaco amplo
para reaprender a voar. Cinquentas passaros nasceram dentro do espaco e depois fugiram.
Podemos argumentar que a obra discute a questdo da representacdo e da institucionalizacdo da
vida. Seguindo uma tematica similar, Pdssaros (2008/10) consiste em desenhos de passaros em
folhas brancas que pendem do texto, como marionetes. Temos a sensacdo de que o movimento do
voo ¢ congelado no espago expositivo.

Em 2009 produz Biombos, em que faz uso de partes do corpo que trabalham em fun¢do da
dindmica desenho-escultura-objetos. Remontando a participacdo de pessoas, bragos e maos saem
das paredes e de biombos para realizarem tarefas simples, como desenhar com a mao esquerda ou
bater palmas com os movimentos restritos. A obra cria no espago expositivo uma forma
“funcional” e ornamental, a0 mesmo tempo.

No mesmo ano, realiza uma exposicao na Galeria Laura Alvim, denominada Nuvem. As
obras sdo desdobramentos das ideias de Homem=Carne/Mulher=Carne, em que partes do corpo
sdo, em estruturas extraordindrias, suportes para objetos ou entdo realizam tarefas como
confeccionar charutos. A exposi¢do dialogava de maneira clara com os mecanismos tradicionais
de montagem da obra de arte, trazendo para o primeiro plano as estruturas normalmente
invisiveis da galeria. Uma fumaca tomava conta do ambiente, onde era permitido fumar os

charutos e cachimbos modificados pela artista.
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No ano seguinte, prepara outra exposi¢ao individual na Casa Franga-Brasil, também no
Rio de Janeiro, intitulada Grande, da qual fazem parte os trabalhos: Mdgico nu (2009), em que
um magico trabalha em seu estudio sem truques, no caos, organizando e desorganizando as
prateleiras expostas; Homem=Carne/Mulher=Carne — pelos + rede (1997/2010), que consistia
em uma rede de 25 metros que atravessava o saldo da galeria, onde descansava um casal nu, ele
com as sobrancelhas estendidas, ela com os pelos pubianos tocando o chao;
Homem=Carne/Mulher=Carne — baixo (1997/2010), um quarto com o teto rebaixado onde uma
pessoa=carne com deficiéncias fisicas residia, e Choice (2010), um ambiente completamente
escuro onde fendmenos sensoriais misteriosos acometiam o espectador.

Entre 2011 e 2012, Laura produz a série Cadeiras de rodas, em que cadeiras modernistas
consideradas cléassicas do design sdo transformadas em cadeiras de roda. Em 2012, a artista
realiza as experiéncias do Cinema Shadow, que serdo tratadas com maior profundidade no
préoximo subcapitulo.

Em 2013, realiza a obra Bar Restaurante (2010/13), um tipo peculiar de bar, cujo
mobilidrio ¢ ocupado ndo por pessoas, mas por objetos. Figuras geométricas, solidos
retangulares, sacos de farinha, desenhos, bastdes de carvao e folhas de papel empilhadas estdo
“sentados” em cadeiras. Em cima das mesas, copos cheios de cerveja que misteriosamente se
esvaziam. Um gar¢com se ocupa de enché-los continuamente. Dentro de um cendrio cotidiano, é
criada uma situacao absurda, imaginaria.

Song (2013) ¢ uma instalacdo viva que carrega em si a ideia de uma pega de teatro sem
atores. Contando com a participagdo do grupo contemporaneo Ranters Theatre e o compositor
britanico James Tyson, a obra acontece no Arts House, em Melbourne, Australia. O espago ¢
despido de seu mobilidrio e a peca acontece sem atores, a sala ¢ tomada por aromas, luzes e
musica. A ideia ¢ que o espectador encontre um lugar confortdvel no chdo e relaxe dentro da
experiéncia de uma hora e meia.

Como podemos perceber, o conjunto de trabalhos de Laura Lima perpassa diversas
questdes e pode ser discutido sob vdrias perspectivas. Naturalmente, algumas problematicas se
fazem mais presentes, como as discussdes sobre ornamentagdo, desenho e arquitetura, a
utilizacdo de corpos vivos, a concepcao de carnalidade e o deslocamento. Para as organizadoras
do livro Laura Lima On_Off (2014), Lisette Lagnado e Daniela Castro, mergulhar no universo da

artista ¢ se defrontar com um exercicio habilidoso de linguagem e dos objetos que a
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acompanham. E nessa direcdo que construimos a andlise que se segue: sempre perseguidos pela
questdo da linguagem, tentando esquematizar uma rede de pensamento complexa e em

funcionamento.

Imagem 4 - Bar restaurante, 2013

Dada a importancia da linguagem nas obras da artista, ¢ crucial tratarmos do
desenvolvimento do glossario que ela empreende. Ele aparece para criar uma nogdo interna
dentro do trabalho, para definir as inten¢des e premissas de cada projeto. As insuficiéncias dos
termos tradicionais sdo tratadas nesse contexto, uma vez que Laura cria um sistema — com um
rigor particular— no qual aborda os paradoxos construtivos dos trabalhos, as defini¢cdes e os
conceitos que cabem naquela situagdo. Um aparato critico e tedrico que vem a tona na criacao da
obra ou quando ela ¢ discutida, tanto pela artista quanto por terceiros, como mostra Marcio

Doctors, curador de Cinema Shadow/Segundo:

A dificuldade de apreender a obra de Laura Lima, assim como a dificuldade de escrever
sobre arte, estd na irredutibilidade entre as palavras e as coisas, tal como demonstrado
por Foucault. A artista ¢ consciente dessa dificuldade e busca criar uma espécie de
glossario que possa ajuda-la e nos ajudar no pensamento e na percepgdo de sua obra, ao
querer redefinir conceitos cristalizados, que ndo ddo mais conta do que ela deseja fazer.
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As palavras vao se desfazendo do seu sentido habitual para dar lugar a novas cruezas de

sentido que se formam no espaco negativo da palavra e que pretendem dar coeréncia a
. 53

sua experimentagao.

Assim, ¢ interessante ressaltar que, além de definir palavras, conceitos e intengdes, o
glossario também ¢ marcado por auséncias: ndo foi definida “uma palavra que substitua o termo
universal e predominante ‘performance’, criando um buraco negativo no acimulo de palavras que
um glossario pressupde” (LIMA, 2010, p.10). Esse ferramental tedrico pode ser especifico de
cada conjunto de trabalhos, como, por exemplo, na série Homem=carne/Mulher=carne ou no
RAR, ou nogdes que atravessam todo o corpus, como a Filosofia ornamental ou Instancia. A ideia
de uma trama de termos, significados e significantes que se suportam e se ancoram, fica clara
aqui.

Podemos ressaltar outro ponto importante dentro do corpus artistico de Laura Lima: a
questdo do deslocamento, que se manifesta em diversas frentes. Ela realiza operagdes em que as
ideias se deslocam entre suportes e materialidades (dos Costumes para o Quro flexivel, por
exemplo), entre momentos (como na reproducdo de uma festa a partir de um quadro, em Baile),
entre linguagens (suas notagdes se localizam entre o desenho e a escrita), entre corpos (a
instrucdo dos movimentos para pessoas=carne). Podemos inferir que os deslocamentos poéticos

sdo parte constitutiva da criacdo de Laura Lima:

O tema recorrente de Laura Lima ¢ criar um dépaysement. Ou seja: deslocar as coisas de
sua paisagem de origem e transplantd-las alhures. Sera interessante ver, em varias de
suas praticas, como o deslocamento engendra um dépaysement que se torna uma
convocagdo geral, um chamamento. (LAGNADO; CASTRO, 2014, p.14)

O desenho na obra de Laura Lima esta presente tanto como uma anotacdo de atelié quanto
um meio para constru¢do de obras. Assim, podemos reconhecer diversos desenhos-frases, dentro
do sistema de anotagdes, como um processo da criagdo das obras. A artista considera esse
instrumental um “entre” a palavra e o desenho, “uma vez que ndo eram desenhos independentes
que falavam per se, nem textos que encerravam a descri¢do de uma ideia” (LIMA, 2010, p.8),
mas uma maneira de organizar as suas ideias, um exercicio de constru¢do de uma biblioteca de
referéncias e devires, do qual o estudo da filosofia ¢ parte importante.

Outra face do desenho ¢ a construgdo dentro do planos bidimensionais, que podem ser

realizado com canetas, como as imagens do QOuro Flexivel, ou recortes e que podem

* DOCTORS, Mércio. (Fleshimage) ou Carnimagem, 2012. Disponivel em:
http://www.evaklabin.org.br/respiracao_detalhes.aspx?sec=5&id=481 (acesso em: 12/08/14)
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eventualmente se transformar em construgdes tridimensionais (como o Uniforme-Desenho usado
no Rhr e os Costumes). Nesse segundo caso, por mais que o tecido seja dobrado, recortado e
preenchido pelo corpo, a artista acredita se tratar de um desenho bidimensional, trabalhos que
tratam da superficie e sdo desenhados com a tesoura. Em diversas situagdes, essas obras sdo
relacionadas com a constru¢do arquitetonica, porém a artista salienta que a utilizagdo desse termo

deve ser aplicada dentro de outro significado:

Nao uso a palavra arquitetura para remeter a um volume com intengdo plastica, mas a
uma rede de relagdes humanas. (...) Em termos formais, cada pega dos meus Costumes
provém de um mesmo material, que obviamente escolhi, e este material é a principio um
plano. Depois, passa a ser dobrado, cortado e amarrado. Essa logica é determinante,
assim como a ambiguidade da palavra ‘costume’, sugerindo que um costume sobre o
outro possa gerar outros modos de pensar e agir. E no estou falando de sobreposicdo de
pecas para vestir, ou de uma fantasia para ser usada, mas de uma arquitetura de sentidos.
A obra ¢é propositalmente montada como uma loja de roupas, um lugar-comum. Ao
manusear as pegas, com a orientagdo de como devem ser colocadas sobre o corpo (ha
atendentes que assessoram a visita), o usudrio, invariavelmente, em algum momento,
desfaz a ordem recebida e inventa uma outra prescri¢do. Isso se deve ao fato de que
meus costumes ndo sdo necessariamente confortaveis ou de facil assimilagdo. Bom, mas
essa interiorizacdo me interessa menos que os verbos construir, desfazer e sobrepor
conjugados nesse conjunto de novos principios sociais que eu chamo de arquitetura.
(LIMA, 2014, p.25)

Essa definicdo de arquitetura fica clara também nos trabalhos de Ouro flexivel, em que a
artista cria construcdes arquitetonicas a partir de desenhos. A discussdo sobre as camadas de
poder — a histéria da arte, o ornamento, o ouro, o capital burgués, a beleza, a luxtria — se instala a
partir das intervencdes, criando uma arquitetura do delirio e da desrazdo, em que o ouro se
espalha num circuito desenhado de forma flexivel. A arquitetura passa mais pelo contetido do que
pela espacializagdo da forma.

A série Ouro flexivel traz a tona também a problematica da ornamentag¢do — e o conceito
da Filosofia ornamental que citamos anteriormente como parte do glossario —, apesar dos
primeiros tragos dessa questdo ja4 serem detectados nas Tatuagens Dimensionais. Podemos,
inclusive, inferir que essa no¢do perpassa toda a obra da artista, de varias maneiras. O foco aqui
estd na doutrina que provoca uma estetizacdo do cotidiano: a ideia ¢ discutir a reducdo da forma,
tencionando a existéncia da decoragdo no espago artistico. Para Laura, existe atualmente no
campo da arte contemporinea, gracas as herancas da arte conceitual, uma rejeicdo a
ornamentacao.

A questdo dos ornamentos se faz tdo presente nos trabalhos quanto a utilizacdo de pessoas

ou de seres viventes, que, de forma semelhante, recai sobre uma conceituagdo particular.
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Fernando Cocchiarale (2004), no folder “Instancias/To age de Laura Lima”, para a exposicao da
artista no Chapter Art Centre, em Cardiff, no Pais de Gales, aponta que as instancias criadas pela
artista sdo ag¢des concebidas como corpos estranhos com a participagdo de terceiros. Essas a¢des
em forma de tarefas moldam a imagem, sem levar em conta a vida pessoal dos participantes e
sem tentar construir um sujeito ou uma subjetividade.

Esses participantes sdo tidos como corpos quaisquer, ordindrios € comuns quando se
convertem em pura matéria: existe uma indiferenca entre os corpos, eles viram artefato, carne,
carnalidade. Em voga, estdo as relagdes que se estabelecem, as atribuicdes e preceitos que a obra
possui, € ndo o corpo de uma pessoa, a subjetividade daquele individuo que faz parte da obra. O
participante se torna um elemento constituinte como outro qualquer dentro do conjunto em

questdo, neutralizando a oposi¢do dicotdmica entre sujeito e objeto:

As coisas com vida eram arquiteturas de significados em poténcia (os animais também
faziam parte). Eu queria construir um sistema de mecénica crua, o corpo estava exposto
na imagem da obra, sem mesmo ser um corpo em si mesmo — ndo tinha mais identidade
—, podendo ser substituido por qualquer outro com caracteristicas similares, em que
existia apenas um trato entre quem participava: realizar naquela “imagem”. Estabelecia-
se, entre as partes, uma dependéncia reciproca: a imagem estava no limite de ndo existir
ndo fosse a decisdo de alguém, até mesmo de uma crianga (...). Se admitimos uma
fragilidade, ela vai em varias diregdes, e todas sugerem uma dependéncia. (LIMA, 2014,

p.35)

Ricardo Basbaum (2014) indica que essa perspectiva problematiza o corpo individual e o
coletivo, questionando a constituicdo e a mobilizacdo da formagdo da corporeidade. Ele indica
que a propria nocdo de corpo ¢ discutida e, ao ser submetida a operagdes fisicas especificas,
produz um conhecimento diferente. E nesse sentido que ele define Laura Lima como artista-
predadora: ela busca matéria-carne — da qual também ¢ constituida — para construir experiéncias-
limite nas quais problematiza o corpo, a principal forma de individuagdo da matéria-carne como
organismo vivo. Para ele, a carne ¢ tomada como matéria, argamassa que serd moldada dentro de
organismos que respeitam instrugdes precisas, “ou seja, trata-se ndo de ‘carne em estado bruto’,
mas de uma ‘carne informada’ por um programa deliberado e explicito, que se superpde a pessoa
(...) capturada para a realizagdo proposta” (BASBAUM, 2014, p.290).

A “carne informada” ¢ uma questdo que volta a tona quando a propria artista argumenta
ser mais facil trabalhar com pessoas que ndo sejam atores, performers ou bailarinos, por nao

terem camadas de saber. A ideia ¢ que eles possam realizar as tarefas propostas sem acessar os
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codigos dessas disciplinas,” facilitando o processo de construgio da obra. Ela argumenta que em
algumas obras, as tarefas sdo tdo especificas e demandam tanta concentragdo, que as camadas de
saber sdo neutralizadas pela propria estrutura do trabalho. No entanto, ao lidar com pessoas, a
artista admite que a questdo do imprevisto, do insondavel, do acaso ¢ crucial e esperada, afinal
parte da obra pode ndo estar 14 no dia seguinte.

E importante ressaltar que, enquanto somos todos constituidos da mesma matéria, existem
nuances fundamentais entre os trabalhos, que para a artista se aproximam de uma ordem de
adaptacdo e sobrevivéncia. H4 obras pensadas para mulheres, homens, criangas, velhos, fortes;
sua natureza sendo determinada pela situacdo em que a matéria deve ser colocada naquele
contexto. Os participantes ndo sdo sempre os mesmos, mas devem respeitar essas determinagoes
sobre as figuras.

A nogdo de pessoa=carne surge com a série Homem=carne/Mulher=carne, tratando da
objetificacdo dos participantes e questionando a delegacdo performadtica, tdo cara a obra de Laura
Lima. Na série em questdo, a filosofia de constru¢do pauta que a presenga dos corpos deve estar
baseada em tarefas. Nesse sentido, a pessoa=carne faz parte de uma constru¢do sem hierarquia de

uma carnalidade do mundo que ¢ ativada pela repeticdo de movimentos:

A obra com a vaca, as anotacdes ¢ a filosofia foram o inicio do que seria o
Homem=carne/Mulher=carne, reunido de diversas ideias a serem construidas com a
presenca de seres vivos, principalmente os humanos. (...) Parece aspero dizer assim,
seres vivos, mas o H=c/M=c tratava da carnalidade das coisas, do mundo, da existéncia,
matéria purissima e total — as pessoas que participavam das imagens, as quais eu dava
tarefas a serem cumpridas ndo eram mais importantes do que os aparatos que eu
construia para a realizacdo das imagens. Essa maneira de construir com a participacdo de
pessoas, discutindo sua moldagem e carnalidade através da tarefa em prol de uma
imagem total, seria a deflagra¢do do fato de que eu ndo estava trabalhando ideias de

* A respeito da escolha e da preparagio das pessoas que participam de suas obras, Laura Lima comenta o processo:
“Se tenho oportunidade, eu mesma as encontro. Dou preferéncia a pessoas comuns, ordindrias, que ndo tenham o
‘saber’ sobre o corpo, ou seja, pessoas que ndo sejam da danga, do teatro etc. No entanto, ndo proibo que atores ou
bailarinos participem, se manifestarem a vontade. A metodologia difere caso a caso: antincios de jornais funcionam,
mas ha sempre algum conhecido de um conhecido, que por sua vez acaba sendo convidado. Tento ser bem direta,
contextualizando ao participante a situag@o, usando o viés da histdria da arte, explicando que estd em um museu ou
um espaco de arte, e, claro, que serd pago por isso. O participante ndo estd ali para levar seu corpo ao limite, a
exaustdo, deve se sentir confortdvel. A conversa preparatoria ¢ fundamental. Estabelece-se ai um trato entre as
partes, de trabalho, e a pessoa entende sua importincia. Exponho detalhes desde a construgdo da imagem até a
transformag@o da pessoa em pura matéria, carnalidade, o rigor da impessoalidade, o descarte da subjetividade,
durante e depois da obra, a concentrag@o necessaria, a ndo utilizacdo de referéncias anteriores, fotos etc., a negagio
de testar o aparato, uma vez que nio ha ensaio nem coreografia, a consciéncia de que passa a ser pessoa-carne e nada
mais. Como as tarefas sdo basicas e repetitivas, individuos iniciados em arte do corpo demoram a assimilar o grau de
simplicidade que estou buscando. Uma vez o trabalho feito, a instituigdo estd somente o papel de escolher e contratar
as pessoas: deve seguir as determinagdes e estruturas da obra, entender seu contexto, fazer uso do glossario etc.”
(LIMA, 2014, p.44-45)
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performance historicamente, como outros artistas da época e de referéncias dos anos
1960 e 1970, como, comodamente, as pessoas tentavam enquadrar. (LIMA, 2010, p.8)

A presenga de pessoas indica uma tentativa de escapar da representacao, isto ¢, utilizar “a
carne como um ponto de indiferenciagdo; como o ndo lugar capaz de agenciar o fundo abstrato
que migra pela epiderme do mundo, evitando que sejamos ludibriados pela forma”.” A artista
repudia a representacdo classica por verossimilhanca assim como a moderna por abstracdo. Ao
afirmar a crueza da matéria, recusa a dissimulagdo mimética. Para Marcio Doctors (2012), Laura
utiliza o corpo como limite irredutivel do real, ndo se tratando de ser no exterior ou no interior da
imagem, mas de ser na imagem, como agente cimplice de seu devir. Laura ndo busca romper a
barreira entre arte e vida, como os artistas — em especial os performers — das décadas de 1960 e
1970 queriam; ela elimina as significacdes e os idealismos, criando uma passagem direto entre o

perceber e o sentir.

1.2. O Cinema Shadow

O projeto Cinema Shadow se apresenta como um hibrido de cinema, documentario, teatro,
instalacdo e performance, ou, de acordo com a prdpria artista: “not cinema, maybe reality, not
theatre, not installation, maybe fiction, not performance, unspecified...” (LIMA, 2014, p.58).6
Para dar conta desse cardter multiplo, trataremos a seguir das ideias gerais da obra, dialogando
com as premissas poéticas da artista e com uma descricdo detalhada de uma de suas montagens,
ocorrida entre os meses de novembro e dezembro de 2012, denominada de Cinema
Shadow/Segundo.

A ideia do projeto, surge, de acordo com a artista a partir do convite para participar da
11°. Bienal de Lyon, em 2011. Ao visitar a cidade, Laura Lima desenvolveu a proposta de um
filme que deveria ser filmado ao redor do centro histdrico e transmitido via satélite para uma sala

de cinema. No entanto, ndo pdde ser realizada por razdes técnicas, orcamentarias € institucionais:

Descobri que a cidade, ela comecga ali na Idade Média no porto, depois tem a
Renascenca, e ai ela vai crescendo, ela vai mudando a arquitetura, por isso que ela ¢
patrimdnio da humanidade, entdo essa questdo desse deslocamento pelo tempo, era uma
coisa para mim, quando eu visitei, foi um negdcio que eu falei: isso é algo extremamente

S DOCTORS, Mércio. Ihid

6 coNTx ~ 4 o . ~ I ~ s~ . ,
“Nao ¢é cinema, talvez realidade, ndo ¢ teatro, ndo ¢ instalacdo, talvez fic¢do, ndo é performance, inespescifico...”
(em traducdo livre)
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especial. Entdo eu fiquei com vontade de fazer um filme, um filme ao vivo durante todos
A . 7
os meses, acho que eram trés meses de Bienal.

Em julho de 2012, Laura Lima participou do projeto Rio Occupation London,® que levou
30 artistas brasileiros para apresentar, em Londres, um retrato da geracdo criativa do Rio de
Janeiro. O objetivo da ocupagdo era estabelecer didlogos e aumentar a integragao entre os artistas
— tantos os brasileiros como os locais. Como parte da Olimpiada Cultural de Londres (um
segmento cultural dos Jogos Olimpicos sediados na capital britdnica nesse mesmo periodo), os
participantes realizaram residéncias artisticas durante 30 dias e ocuparam ruas, palcos,
instituicdes e espacos publicos com mais de 250 obras e performances inéditas. Laura Lima
desenvolveu nesse contexto a primeira versdo do Cinema Shadow, que recebeu o nome de
Unspecified, uma adapta¢do da proposta inicial, agora gravado inteiramente em um espago
fechado.

Essa producdo foi realizada em menor escala, com quinze horas de duracdo, dividas em
trés dias: no primeiro dia, uma sessdo de trés horas; no segundo, quatro horas; e no terceiro e
ultimo dia, de oito horas. As filmagens ocorreram em um apartamento em Londres e foram
projetadas ao vivo no Shortwave Cinema, na mesma cidade. De forma semelhante a estrutura
cinematografica, diversos outros profissionais do projeto Rio Occupation London se envolveram
no trabalho,” que contou com a participagdo da artista Vivienne Dick, nome importante das
experimentacdes feministas em video na década de 1980.'"° Laura Lima publicou uma pequena

“sinopse” em que explica o conteudo do filme:

Um lugar repleto de coisas produz imagens. L4, vive um catalizador que faz as coisas
acontecerem. Parece ser uma figura geométrica ou um humano que vé a si mesmo assim.
Existe também um cachorro que nunca estd. Didlogos existenciais. Metaforas, siléncio e
mudangas abruptas. Uma estoria sem estoria.'’

" Entrevista concedida a autora no dia 3 de fevereiro de 2015 (Anexo)

¥ Mais informagdes sobre o projeto e os envolvidos podem ser encontradas no catilogo online:
http://www.cultura.rj.gov.br/riooccupationlondon/#page-1 (acessado em: 12/08/14)

? Participam Stella Rabello, Robson Rozza e Cone, além de outros integrantes do projeto. A fotografa Andrea
Capella ficou responsavel pela iluminagio, enquanto a cdmera ficou a cargo de Anna Azevedo e Vivienne Dick.

' Como aponta Lisette Lagnado (2014), os filmes de Vivienne Dick — nascida em Dublin, se mudou para os Estados
Unidos na década de 1970 — sdo considerados emblematicos do cinema experimental e da cena punk de Nova York
na década de 1980. Filmando em super-8, cla fez parte do movimento No Wave e participou de exposigoes
importante sobre cinema de vanguarda. Atualmente vive em Londres e se dedica integralmente ao cinema.

" Trecho do documento CINEMA SHADOW ABOUT disponibilizado pela artista para o presente trabalho.
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Imagem 5 - Sequéncias Cinema Shadow Unspecified - dia 2, 2012

Simultaneamente ao desenvolvimento conceitual do projeto Cinema Shadow, Laura Lima
realiza os estudos chamados Footnotes (2012-2013). O arquivo criado pela artista ¢ composto de
papéis, texturas, imagens de filmes j& existentes, cheiros, embrulhos, publicacdes, tecidos etc.
Inicialmente, constituia de um arsenal visual de informagdes sobre o projeto, um conjunto de
anotagdes para visualizar o que seria realizado no Cinema. Porém ganha autonomia e ¢ exposto
em 2012 na galeria A Gentil Carioca L4, no Rio de Janeiro, denominada de Notas de Rodapé. A
respeito da relagdo entre os dois trabalhos, podemos dizer que “a organizagdo formal em
Footnotes ¢ como uma transmissdo simultdnea do analdgico, enquanto que o Cinema Shadow
dissolve o analdgico pelo streaming da imagem reproduzida ao vivo no deslocamento de
espacos” (LAGNADO, 2014, p.234).

Entre os meses de novembro e dezembro de 2012, Laura dé inicio ao segundo trabalho do
Cinema Shadow, realizada na casa-museu da Fundacdo Eva Klabin. Filmada ali, podia ser
assistida no auditorio da casa ou nas sala de cinema da Caixa Cultura, no Centro. A casa,
construida em 1931 seguindo um estilo normando, estd localizada na Lagoa Rodrigo de Freitas,
no Rio de Janeiro. O acervo de arte classica da fundagdo ¢ considerado um dos mais importantes

do pais, contando com mais de duas mil pecas, cobrindo um arco temporal de quase cinquenta
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, . . .. 12 . , .
séculos, do Egito Antigo ao Impressionismo. “~ Abrangendo pinturas, mdveis, esculturas, tapetes e
objetos decorativos, a colecdo estd em exposicdo constante na casa, dividida em comodos

detalhadamente decorados. "

Imagem 6 - Footnotes, 2012

Além do acervo permanente, desde 2004 a Fundacdo desenvolve o Projeto Respiragdo
que tem como objetivo convidar artistas contemporaneos para realizarem intervengdes no acervo
e no espaco da casa. O intuito aqui € trazer um novo folego para o espago, criando uma ponte
entre a arte consagrada do passado e as manifestagdes atuais, abrindo um campo de novas leituras

para o acervo. O responsavel pela curadoria do projeto ¢ Marcio Doctors e entre os participantes

"2 Informacdes retiradas do site da Fundacdo: http://www.evaklabin.org.br/default.aspx (acessado em 14/08/2014)

13 e . . . - . .

Entre os principais ambientes, podemos citar o hall principal, o saldo renascenga, as salas chinesa e inglesa, o
quarto de dormir e o boudoir. Merece destaque também o jardim projetado por Roberto Burle Marx. No Cinema
Shadow, temos acesso a ambientes normalmente fechados ao publico, como a cozinha e o porio.
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das dezoito edicOes realizadas até agora estdo Rosangela Rennd, Ernesto Neto, Maria
Nepomuceno, Brigida Baltar, Anna Bella Geiger, Chelpa ferro, entre outros'*.

E nesse sentido que Laura Lima ocupa o casario: fazendo intervengdes e criando
narrativas especificas para esse espacgo. Essa relagdo com a arquitetura fica clara na importancia
que a colecdo tém no desenrolar das acdes do filme — em diversos momentos, a mudanga de lugar
dos quadros e esculturas estd em primeiro plano. O foco aqui estd na tensdo criada pela
interferéncia no modelo tradicional de museu, permitindo (ou até induzindo) as personagens do
video a mexerem nos quadros, deixando-os tortos ou entdo acrescentando a eles novos
componentes. E determinante também o enfoque visual que as obras ¢ a casa tém no filme, como
por exemplo, os minutos e horas em que a cAmera filma apenas as estampas do tapete do quarto,
ou entdo, quando assistimos a imagem da cortina durante longos periodos.

Nesse contexto, Laura aponta que “objetos (formas e texto) potencializam a imagem,
independentemente se sdo manuseados/acionados ou ndo”."> A ideia aqui ¢ pensar a teoria do
objeto proposta pela artista, sempre em relagdo com o espaco da obra. Além de modificar a
distribuicdo dos moveis e objetos da Fundagdo, ela cria pegcas que habitam a casa do arquiteto:
formas geométricas pretas e pontiagudas que sdo dispostas nos ambientes denominadas pela
artista de maquetes. A presen¢a desses itens estranhos pode ser encarada como um aparato que
determina a relagdo entre as pessoas no Cinema Shadow/Segundo.

Ao tratarmos da trama do filme ou de sua sinopse ¢ interessante ressaltar a
impossibilidade de assistir a gravacdo completa, ou seja, precisamos levar em conta a
improbabilidade do espectador ter acesso a obra inteira. Diante disso, a ideia de uma narrativa
especifica que ¢ desenvolvida continuamente ao longo dos dias perde lugar para a nogdo de
fragmentos visuais ou até mesmo de organismos autossuficientes em si mesmos. As trés horas
diarias de filmagem poderiam ser considerados estratos independentes, células dessa historia
maior mas com uma certa soberania narrativa.

No inicio da partitura, Laura Lima define a sinopse do filme como: So far, a photographic

. . . 16 ’ . . ~
ilusion of nothing.” A falta de uma sintese clara em que protagonistas realizam agdes, com

'O projeto conta com um blog, com reportagens, fotos e textos sobre as edigdes ja realizadas:
http://projetorespiracao.blogspot.com.br/ (acessado em 14/08/2014).

" Trecho retirado da pagina 13 da partitura do Cinema Shadow/Segundo, gentilmente cedida pela artista.

' Em tradugio livre: Até agora, uma ilusdo fotografica de nada.
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comeco, meio ¢ fim, esta no cerne da constru¢do de Cinema Shadow. No entanto, existe uma
ideia geral que d4 o tom para a obra, isto ¢, “o publico ndo encontra somente uma previsivel
projecdo de imagens de objetos em angulos diversos, mas uma trama concatenada de fatos e

. . 17
acontecimentos e alguns acidentes.”

Imagem 7 - Sequéncias Cinema Shadow/Segundo: dia 2, 2012

Podemos dizer que filme trata da ocupacao da casa por diversas pessoas, que habitam,
entram e saem desse espago, realizando tarefas alongadas pelo tempo e distorcidas da realidade.
Pacotes sdo entregues, festas sdo realizadas, mensagens sdo dadas, convidados fazem as vezes
das personagens, se reunindo, dormindo na sala, conversando, jantando, orbitando ao redor do
que parece ser um casal de anfitrides, o arquiteto (Ronald Duarte) e a filésofa (Zaba Azevedo).
Convivem também pessoas-passaros, cagados € um narrador sempre ausente. A narrativa se
distorce diante do teor temporal e das escolhas poéticas da artista.

O nome “Cinema Shadow” foi escolhido a partir do antigo Teatro de Sombras, no qual
bonecos articulados parecem se movimentar na contraluz sob o comando de um manipulador que

ndo aparece na cena. Uma das mais antigas manifestacdes cénicas do Oriente, essa pratica se

' Trecho do documento CINEMA SHADOW ABOUT disponibilizado pela artista para o presente trabalho.
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baseia na sombra obtida pelo contato da silhueta com a tela. Fabrizio Montecchi (2012) indica
que nesse contexto a cena pode ser considerada um dispositivo de projecdo, pautado pelas
possibilidades performaticas daquele que manipula as figuras.

O autor aponta também que a tela, ao invés de ter a fun¢do de separar, isolar e dividir a
audiéncia do palco, funciona, na verdade, como um meio de colocar algo em comunicagdo, de
criar uma comunhdo, um meio para o compartilhamento da mensagem cénica (MONTECCHI,
2012). Nesse sentido, para além da imagem criada na superficie, a teatralidade dessa pratica se
instaura também naquilo que acontece ao redor da tela: a imagem projetada ndo ¢ capaz de
indicar toda a complexidade de a¢des que acontecem em uma dada situacgao.

Nesse sentido, podemos perceber algumas relagdes entre o Teatro de Sombras e o Cinema
Shadow: nessa arte, a criagdo e a acdo sdo produtos do imediato, do presente; de forma
semelhante, na obra de Laura Lima, a imagem do filme ¢ transmitida ao vivo, sendo criada e vista
instantanea e simultaneamente. Outro ponto importante ¢ a questdo da performatividade e sua
relacdo com a imagem projetada. Em ambos os casos, as agdes necessarias para a criagdo visual
encerram uma complexidade muito maior: quem vai ao cinema assistir alguns minutos do filme,

ndo sabe, necessariamente, a abrangéncia conceitual e de produgdo envolvida naquela obra.

Imagem 8 - Sequéncias Cinema Shadow/Segundo: dia 4, 2012

33



Assim como no Teatro de Sombras, a tela funciona como um dispositivo de projegdo e
como um meio de comunhdo e de comunicagdo entre as agdes performaticas dos envolvidos e o
publico. E interessante ressaltar que, no Cinema Shadow, a agdo acontece em um lugar diferente
daquele onde o publico pode assisti-la: enquanto as filmagens aconteceram na Fundacdo Eva
Klabin, as imagens eram projetadas ao vivo em uma sala de cinema da Caixa Culturale no
auditorio da fundacgao, reforcando o carater da tela de meio de troca.

Ao tratarmos da questdo da proje¢do de sombras e sua relagdo com o Cinema Shadow, é
interessante problematizar a relacdo entre essa obra e a alegoria da caverna, imaginada por
Platdo. Esse mito se funda na “cisdo entre a representacdo do mundo sensivel no homem e a
consciéncia de uma realidade suprassensivel” (HEGEL, 1977, p.159 apud MACHADO, 1997,
p.29), isto €, os prisioneiros da caverna ndo conseguem jamais encarar a realidade, simbolizada
no mito pelo mundo exterior, pois estdo entregues as imagens fantasmaticas, aos simulacros, as

copias das copias, as sombras.

Eu inventei uma coisa chamada... Uma ideia minha, no meu trabalho, que se chama
Cinema Sombra. Uma coisa como se fosse uma caverna. Vocé tem um lugar aonde as
pessoas ndo tém acesso e aquilo, por streaming, vai para um cinema mesmo. Ai tem um
comportamento de cinema.'®

A caverna, a qual Laura Lima se refere, pode ser relacionada com a sala de cinema padrao
e com a alegoria de Platdo de diversas maneiras: a luz artificial que queima por detrds do
prisioneiros ¢ similar aquela que sai do projetor localizado atrds do publico de cinema, sem
revelar o funcionamento do dispositivo e garantindo a impressdo de realidade da imagem;
projeta-se na tela-parede sombras de estatuas, assim como no cinema projeta-se simulacros dos
atores e dos objetos; o som reverbera pela entrada da caverna de forma semelhante ao sistemas de
audio das salas de cinema atuais; a cegueira temporaria dos prisioneiros ao contemplar a luz
externa ¢ a mesma cegueira dos espectadores que saem do cinema escuro etc. Podemos
argumentar também que a caverna, assim como a sala de projecdo, estdo numa zona de fronteira
entre a aparéncia e a esséncia, entre o sensivel e o inteligivel, entre o simulacro e o modelo
(MACHADO, 1997).

Para além da discussdo acerca de proximidade do dispositivo cinematografico e da

caverna de Platdo, cabe questionar de que maneira a ideia de um mundo dominado por ilusdes

'® Trecho da entrevista realizada no dia 06 de junho de 2013 pela professora Katia Maciel com a artista Laura Lima
em seu atelié, para o curso Artistas de Cinema, do PPGCOM/UFRJ.
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imagéticas pode ser, inclusive, uma das prerrogativas para a criagdo do Cinema Shadow.
Enquanto tenciona a noc¢do de cinema, Laura Lima nos faz indagar sobre a ideia de realidade das
imagens audiovisuais, sua referéncia ao mundo real e a imagem tradicional do cinema. O
questionamento da forma institucionalizada do cinema pode ser um caminho para novas
discussdes sobre a representagdo da realidade e os modos de percebé-la. Remete “justamente a
sombra, que na verdade ¢ a emissdo de luz, ¢ o que as pessoas vao ver. Entdo € por isso que se
chama Cinema Shadow, por causa dessa sombra que na verdade é luz. Cinema s6 é luz.”"’

O trabalho de Laura Lima, além de debater o dispositivo do cinema e a caverna de Platao,
traz a tona um outro ponto importante discutido no mito platdnico: as sombras e os fantasmas
sensiveis. A artista busca explorar a razdo dos sentidos, as fun¢des do prazer, as construgdes
imaginarias, as imagens oniricas a partir do dispositivo primordial da ilusdo de realidade. A
materialidade fantasmadtica ultrapassa as imagens e se desdobra na tematica e na produgdo do
trabalho.

Isso fica claro quando sabemos que, ainda que projetado ao vivo, o filme ¢ construido a
partir de instru¢des de filmagem, que recebem da artista o nome de partitura. Essa partitura ¢
construida de forma aberta, estando apta a ser adaptada no decorrer da produgdo, em fun¢do do
tempo e do espaco em que o filme estd sendo realizado. A construgdo da ficcdo — ou da realidade
parcial — ¢ feita ao vivo, sem pré-gravacdo, edi¢do ou pos-producdo. Essas imagens sdo
transmitidas via streaming/broadcasting para outro local, de forma que o publico nunca tenha
acesso ao local de filmagem, somente ao espago de projecao.

Marcio Doctors define o trabalho como um registro de uma narrativa sem interpretacao ou
significado, um coreografia do tempo, uma explosdo poética do instante, uma exposi¢do do
acontecimento vivo.?’ Localizada em um campo fronteirico — que ele busca definir como uma
fronteira de vazios ou como irrupcdes cintilantes do caos — a obra de Laura Lima estd pautada na
recusa da edicdo, na apresentagdo em plano sequéncia que a aproxima da imagem real, a imagem
que se constitui na propria vida. E nesse sentido que encaixa-la dentro de um conceito se torna

ineficaz e a sua multiplicidade vem a tona:

Por isso ele ndo é cinema, mas faz uso do filme, ndo é performance, mas faz uso do
corpo no instante, ndo é registro, mas faz uso da apreensdo do momento vivido, ndo ¢

' Entrevista concedida a autora no dia 3 de fevereiro de 2015 (Anexo).

2 DOCTORS, Mércio. Ibid
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reality show ou transmissdo ao vivo porque ndo estd interessado nem na narrativa nem

no contetido e nem no significado imediato das coisas, mas faz uso de um espelhamento
. A . .. 21

filmico como experiéncia do vivo e do vivido.

Dentro da questdo da defini¢do da obra, ¢ interessante ressaltar a relagdo especifica que se
constroi entre instituicdo de arte e de cinema: para ver uma exposi¢do, o publico deve ir ao
cinema. A sessdo do filme tem seu horario expandido, assim como uma exposi¢do de arte,
podendo durar dias e meses. O contetido da exposicdo ¢ capturado pela camera e s6 ¢ acessivel
pela projecdo do filme, que apesar de ndo ser “tradicional” busca expor uma trama ficcional de
fatos e acontecimentos. Essa trama se distancia da simples projecdo de imagens da “exposi¢do”,
ao mesmo tempo em que se diferencia do filme classico por ter suas imagens produzidas e
projetadas ao vivo e admitir acidentes e riscos na sua produgao.

Essa proximidade com a estrutura cinematografica fica mais clara quando percebemos
que existe toda uma equipe por tras da produgdo dessa obra. Cada um desempenha um papel
especifico e recebe o devido crédito por isso. Diferentemente da obra de arte produzida de modo
industrial em que o produtor efetivo ndo ¢ conhecido, aqui, como na industria cinematografica,
sabemos quem sdo os responsaveis por cada aspecto do filme: concepg¢do, dire¢do, roteiro fica a
cargo de Laura Lima; Emanuel Aragdo também ¢ responsdvel pela partitura; Domenico
Lancelotti produziu a musica, enquanto Bruna Lobo desenvolveu o figurino; Andrea Capella
ficou encarregada de iluminagdo e a camera foi operada por Tay Nascimento.

Ha dois outros pontos interessantes na escolha de fazer “cinema”. Um deles diz respeito a
prerrogativa de exibicdo do filme. A artista buscou espaco que j& apresentassem o que ela
considera um comportamento de cinema, e ndo de museu, “porque vocé tem que levar pessoas do
cotidiano dela a uma coisa que ela pense que vai entender e ela encontra um fendmeno que ela
ndo vai entender. Que ela ndo entende de imediato”.”? Ndo se tinha como intengdo expor a obra
como uma instalagdo de cem horas, em um espaco museografico.

Outra questdo interessante esta relacionada com a filmagem em si: o publico ndo tinha
acesso as gravagdes, apenas a transmissdo. O set ndo estava aberto ao espectador e as imagens

estariam sempre mediadas pela cdmera. Laura Lima explica: “Porque eu ndo estou fazendo

2 DOCTORS, Mércio. Ibid,

22 Entrevista concedida & autora no dia 3 de fevereiro de 2015 (Anexo).
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performance, agradando o publico, para ver como ¢ o set de filmagem, sabe? So falta subir o
cafezinho, ndo da. Isso ndo é um programa de auditério.”*

A ideia do publico também ¢é questionada, uma vez que o recebimento das imagens pelos
espectadores se perde no decorrer das 100 horas de gravacdo e nos 33 dias de exposi¢do. Laura
(2014) aponta que a extensdo do tempo de transmissdo e acontecimento faz algo se perder, seja
para a ideia de simultaneidade pelo streaming, seja para as obras gravadas. Além disso, diferente
de uma sessdo tradicional de cinema, os espectadores sdo convidados a permanecerem na sala o
tempo que preferirem, tornando improvavel que alguém assista todo o filme, seu comeco, meio e
fim.

Podemos dizer que a narrativa se perde para publico em funcdo do tempo de transmissao.
No entanto, a desaceleragdo visual, que faz parte da construcdo estética do filme, também atua

nesse sentido. Existe uma distensdo dos acontecimentos, uma ampliagdo das cenas, uma

exploragdo detalhada e consciente dos instantes gravados:

A dimensdo estética, para permitir a contemplacdo, sempre se valeu de uma qualidade
atemporal, até subir o clamor dos artistas contra a no¢do de representacdo, instituindo o
tempo real. Ora, distender o tempo ndo ¢é so espregui¢a-lo, mas também torna-lo mais
tenso, e creio que um dos pontos mais relevantes da obra de Laura Lima resida nessa
tensdo. Ao dilatar o tempo, indagamos qual o fiming das coisas. (LAGNADO, 2014,

p.61)

Ao tratarmos do esgarcamento temporal do filme, ¢ interessante pensar de que maneiras
as escolhas tecnologicas da obra se fazem presente e se relacionam com as escolhas conceituais
da artista. Lisette Lagnado (2014) acredita que Cinema Shadow tem um carater paradoxal uma
vez que, apesar de usar o streaming,”* ndo busca uma abrangéncia de publico condizente com o
aparato: ao invés de atingir o planeta, disponibilizando o video online, a obra tem um audiéncia
de pouquissimos espectadores, concentrados na sala de cinema tradicional. A plateia parece ter
sido dispensada desse espetaculo.

A gravacdo e transmissdo ao vivo trazem a tona uma segunda questdo importante: a
permanéncia da imagem e a continuidade no espaco da exposi¢do. Na obra, a artista explora a

relacdo entre a sobrevivéncia da imagem filmada e o instante ao vivo a partir de uma saturagdo

23 Entrevista concedida & autora no dia 3 de fevereiro de 2015 (Anexo).
* Streaming ¢ uma forma de distribuicio de dados, normalmente multimidia, em que o usuario nido salva as

informagdes no dispositivo receptor, isto €, os dados nio sdo arquivados, tendo apenas acesso online ao fluxo de
dados.
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do momento. Esse instante se torna duravel e se sustenta a partir da elimina¢do da representagdo e
da mimese e da inclusdo do absurdo, do sérdido, dos fatos em sua crueza e transparéncia. Essa
experiéncia estendida no tempo ultrapassa a partitura, ultrapassa os corpos, busca o instante ao

Vivo.

Imagem 9 - Sequéncias Cinema Shadow/Segundo: dia 18, 2012

Nesse sentido, Marcio Doctors indica que a escolha do titulo traz em si um duplo sentido,
uma escolha conceitual particular: “tanto pode ser o segundo de uma série numérica quanto

segundo no sentido de marcacdo do instante cronologico, que para mim ¢ saturacdo do momento;

, . P ~ . 25 Cq
¢ o instante. E essa ideia se fechava com a percep¢ao que eu tinha da sua obra”.”” Essa ideia de

saturacdo do momento ¢ discutida por Gilles Deleuze e Felix Guattari no que concerne a pratica

artistica:

Como tornar um momento do mundo duravel ou fazé-lo existir por si? Virginia Woolf
da uma resposta que vale para a pintura ou a musica tanto quanto para a escrita: “Saturar
cada atomo”, “Eliminar tudo o que é resto, morte e superfluidade”, tudo o que gruda em
nossas percepcdes correntes e vividas, tudo o que alimenta o romancista mediocre, s6
guardar a saturagdo que nos da um percepto, “Incluir no momento o absurdo, os fatos, o
sordido, mas tratados em transparéncia”, “Colocar ai tudo e contudo saturar”.
(DELEUZE & GUATTARI, 2010, p.203)

2 DOCTORS, Mércio. Ibid.
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Ainda que exista uma desaceleracdo das cenas, ndo hd uma cristalizacdo das imagens:
tudo muda e pode mudar a qualquer momento, o tempo todo. Desnuda da representacdo e da
mimese, a obra situa em caminhos paralelos a saturacdo do instante e a tentativa de devolver o
poder a acdo, ao fazer. Sem ensaio e sem edigdo, o instante se impregna de uma a¢do noémade da
imagem, de um fluxo vivo de realidade. Laura Lima explora o corpo como o limite do real sem
deixar espago para a mimese e para a representacdo. Construindo imagens que apresentam uma
realidade na sua irredutibilidade, Cinema Shadow/Segundo cria a partir do corpo, do filme e de
um sensivel poético uma experiéncia espelhada naquilo que ¢ vivo e vivido. A obra dialoga com

diversos meios para registrar o instante € o corpo.

1.3. A performance como pergunta

Ao discutirmos a obra da artista Laura Lima e seu trabalho Cinema Shadow é importante
investigar as caracteristicas da obra no que diz respeito a delegagdo performética e a instru¢ao do
movimento, discutindo os vinculos que se instalam entre a artista € os corpos em cena, nos
questionando de que maneiras o trabalho Cinema Shadow se aproxima ou se distancia da nogado
de performance. Nesse sentido, serd realizada uma investigacdo acerca da definicdo da
performance art, apresentando também as caracteristicas da delegacdo e da instru¢do do
movimento na arte contemporanea.

Ao tratarmos da definicdo da arte da performance, cabe situd-la no contexto histérico de
seu aparecimento e desenvolvimento. Renato Cohen (2002) argumenta que, do ponto de vista
cronoldgico, ¢ possivel associar o seu inicio com o século XX e o advento da modernidade. O
autor indica que hd relagdes historicas da performance com os movimentos modernos de
vanguarda, entre eles o teatro da Bauhaus, os manifestos cénicos surrealistas, os cabarets

dadaistas e as seratas do futurismo italiano:

Tanto pelas caracteristicas de linguagem — uso de collage como estrutura, predominio da
imagem sobre a palavra, fusdo de midia etc. — quanto pelas suas premissas ideologicas —
liberdade estética, arte de combate etc. — a performance ndo pode ser considerada uma
expressdo isolada e, sim, como uma manifestacdo dentro de um movimento maior que a
falta de um nome mais consagrado estamos chamando de /ive art. Dessa forma a
performance ¢ o elo contemporaneo de uma corrente de expressdes estético-filosoficas
do século XX da qual fazem parte as seratas futuristas, os manifestos e cabarets dada, o
teatro-escandalo surrealista e o happening. (COHEN, 2002, p.158)

Renato Cohen (2002) indica ainda que, ap0s a consolidacdo das vanguardas modernas, as

artes plésticas estavam se expandindo em direcdo ao territério do invisivel e do irrepresentavel,
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questionando a sedimentacdo do fazer artistico. De forma, semelhante, Jorge Glusberg (2009)
aponta a arte conceitual como uma importante influéncia, por enfatizar a eliminagdo do objeto de
arte ¢ explorar o processo de criagdo e sua carga simbdlica. E nesse contexto, ¢ tentando
responder a essas novas demandas, que a noc¢do de performance surge no cendrio da arte
contemporanea.

A partir do anos 50, os processos de criagdo comecam a ser inscritos na obra pictdrica,
como uma tendéncia de valorizagdo do momento de criagdo. Jackson Pollock pode ser
considerado o precursor da ideia de que o criador deve ser tanto sujeito como objeto de sua obra.
Com ele, entra em cena o ato de pintar como objeto artistico, que ganha importancia assim como
o trabalho final da pintura: o processo, a movimentacao fisica, o corpo do artista ganham status
de obra e passam a ser questionados pela arte contemporanea.

Diante da combinagdo dessa gama de influéncias e tendo o intuito de dessacralizar o
corpo humano e o objeto de arte, além de trazer a tona o processo como um trabalho em si, a
performance surge no final da década 1960 trazendo o corpo a sua verdadeira fungdo: “a de
instrumento do homem, do qual, por sua vez, depende o homem” (GLUSBERG, 2009, p.43), isto
¢, o objeto da performance — assim como das outras artes do corpo — ¢ aquilo que normalmente
usamos como instrumento: o corpo. Coloca-se a questdo da utilizagdo de um corpo-instrumento e
de sua interagdo tanto com o espago-tempo quanto com o publico. A acdo do artista passou a se
sustentar como mensagem estética por si s6 e o registro dessa mensagem representava um
epifendmeno (COHEN, 2002).

E nesse contexto que se manifesta a performance: surge um interesse em pesquisar outras
formas de significagdo e comunicagdo a partir do corpo como matéria-prima, porém, sem se
reduzir “somente a exploracdo de suas capacidades, incorporando também outros aspectos, tanto
individuais quanto sociais, vinculados com o principio basico de transformar o artista na sua
propria obra, ou, melhor ainda, em sujeito e objeto de sua arte” (GLUSBERG, 2009, p.43).
Renato Cohen (2002) assinala que a partir da década de 1970 experiéncias mais complexas sdo
desenvolvidas e com um resultado estético mais potente. E esse momento que os norte-
americanos entendem como o aparecimento da performance art.

E interessante apontar, portanto, que a performance era entendida uma batalha ideolégica
para libertar as artes plasticas do artificial, do ilusdrio, do representativo. Uma luta que se instala

contra o profissionalismo e a intencionalidade na arte, contra a valorizagdo e a fetichizacdo do
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objeto artistico. A utilizacdo do corpo nesse contexto ¢ uma heranga de outros movimentos de
ruptura e tinha como intuito explorar aqueles bastides que se mostravam os ultimos limites contra
a historia e o mercado da arte: o tempo e o espago; o aqui € o agora. A relacdo entre corpo e arte
ganham novas referéncias, fazendo do corpo um espaco de significacdo e atuacdo artistica. Esse
movimento abarcou diversas manifestacdes distintas, o que faz da defini¢do da performance uma
tarefa extremamente complexa.

Podemos afirmar que a performance ¢ uma arte de fronteira, “que rompe com convengdes,
formas e estéticas, num movimento que ¢ ao mesmo tempo de quebra e de aglutinacido”
(COHEN, 2002, p.27). Possui uma linguagem hibrida, entre uma origem plastica e uma
finalidade cénica. Baseada na experimentacdo, denominada de babel das artes, ¢ um movimento
de continua ruptura com o que pode ser chamado de “arte-estabelecida”. Renato Cohen (2002)
indica que, gracas a essa proposta de rompimento, ela penetra por caminhos até entdo nao
valorizados como arte.

A performance ¢ a arte do ao vivo, ¢ uma arte viva. Ao se aproximar diretamente da vida,
ela busca resgatar a arte: “tirando-a de ‘espacos mortos’, como museus, galerias, teatros, e
colocando-a numa posi¢do ‘viva’, modificadora” (COHEN, 2002, p.38). A secularizacdo da arte
pode ser apontada como um movimento dialético, uma vez que, enquanto a arte ¢ retirada de sua
posicdo inatingivel e sagrada, diversas performances buscaram ritualizar as acdes comuns e
banais do cotidiano, como beber, comer, dormir, movimentar-se por um determinado espago.
Com isso, a vida tornou-se matéria-prima para a arte em mais um aspecto.

Uma vez que esses ritos € movimentos cotidianos sao incorporados pela performance, fica
claro que ela se pauta na exploragdo do como, em detrimento do que: o interesse ¢ na maneira
como algo esta sendo realizado, em determinado momento, por uma determinada duracdo e em
um determinado local. Pode-se acrescentar a essa concepg¢dao o entendimento de Renato Cohen
(2002) de que a performance ¢ uma func¢do do espaco e do tempo, isto €, algo deve estar
acontecendo naquele momento e naquele local, e a maneira como aquela situagdo ocorre ¢ o
principal depdsito de significa¢do da obra.

Para Jorge Glusberg (2009), a palavra performance indica ao menos dois sentidos: o de
uma presenca fisica e o de algo a ser visto, um espetaculo. E nesse sentido, que a presenca se
torna uma questao central: ¢ necessario haver um publico. Assim, apesar da caracteristica hibrida

da performance, e da sua razdo de ser romper com rétulos, para Renato Cohen (2002), a
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performance ¢ acima de tudo uma expressao cénica. Utilizando a conceituagdo da Jacd Guinsburg
a respeito de encenagdo e ampliando-a para o contexto da performance, Cohen indica que a
expressdo cénica ¢ caracterizada por uma triade bésica (atuante-texto-publico) sem a qual ela ndo

tem existéncia:

O atuante ndo precisa ser necessariamente um ser humano (o ator), podendo ser um
boneco, ou mesmo um animal. Podemos radicalizar ainda mais o conceito de “atuante”,
que pode ser desempenhado por um simples objeto, ou uma forma abstrata qualquer. A
palavra “texto” deve ser entendida no seu sentido semioldgico, isto €, como um conjunto
de signos que podem ser simbolicos (verbais), iconicos (imagéticos) ou mesmo indiciais.
[No que tange a presenca do publico] a posi¢do que adotamos foi de considerar duas
formas cénicas basicas: a forma estética, que implica o espectador, ¢ a forma ritual, em
que o publico tende a se tornar participante, em detrimento da sua posicdo de assistente.
Podemos entender a determinagdo espacial na sua forma mais ampla possivel, ou seja,
qualquer lugar que acomode atuantes e espectadores e ndo necessariamente edificios-
teatro. A determinacdo temporal também € a mais ampla possivel. (COHEN, 2002, p.28-
29)

E importante para a constituigdo da performance que alguma forma de audiéncia esteja
presente. Uma vez que a recepc¢do da performance depende sempre da questdo espago-temporal,
descrever performances acaba sendo um exercicio extremamente racional que em muitos casos
ndo consegue captar a real sensacdo de assisti-la. A inten¢do das obras frequentemente € o
reforcar o instante, explorar o presente da situacdo proposta: had uma acentua¢do do momento da
acdo, que acontece no tempo “real”. Outra questdo temporal importante € a caracteristica de
evento, que se repete poucas vezes ou que ¢ realizado apenas uma vez (COHEN, 2002).

Um ponto notavel é presenga ou ndo de espontaneidade e liberdade de execugdo, no
sentido de haver um controle e uma predeterminagdo dos acontecimentos. Algumas obras sdo
altamente formalizadas e sua execu¢do segue um roteiro detalhado e ensaiado. No entanto,
mesmo nos casos mais deliberados, existe espago para o improviso e para a espontaneidade. E
nesse espaco do acaso que ocorre a aproximagao entre arte e vida: “a medida que se quebra com a
representacdo, com a ficcdo, abre-se espaco para o imprevisto, e portanto para o vivo, pois a vida
¢ sindnimo do imprevisto, de risco” (COHEN, 2002, p.97).

No que tange a diferencia¢do entre a body art, happening, Fluxus e a performance, ¢
possivel dizer que, em diversos casos, um mesmo ato pode envolver varias denominagdes
artisticas, dai a dificuldade em definir tais movimentos. Viviane Matesco (2009) argumenta, no
entanto, que esses termos indicam contextos e referéncias culturais diferentes, uma vez que foram
criados em momentos precisos. Essas manifestacdes se aproximam no que diz respeito a criacao

de tensdes entre o corpo literal e o ideal, questionando o aqui e o agora do corpo.
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Matesco (2009) explica que os happenings se caracterizavam pela simultaneidade na
organiza¢do dos acontecimentos, fazendo uso de uma colagem de agdes e estabelecendo relagdes
entre o publico e os artistas, por meio de solicitacdes de diversos tipos. O trabalho de Alan
Kaprow 18 Happenings em 6 partes, de 1959, que deu origem a denominac¢do, foi construido a
partir do envolvimento do publico em acdes cotidianas seguindo instrugdes do artista. Outras
obras similares, que envolviam agdo e publico, foram reunidas pela imprensa sob o0 mesmo nome,
que ganhou popularidade ao longo da década seguinte.

Renato Cohen (2002) completa indicando que no happening interessa mais o processo, o
rito, a interagdo ¢ menos o resultado estético final. O autor contextualiza esse movimento dentro
da contracultura da década de 1960, na discussdo sobre uma sociedade alternativa. Para ele, a
distancia historica que separa o happening da performance ¢ crucial, pois nos anos de 1970 ja nao
se discute mais essas questdes: todo um niilismo teria sido incorporado a performance art. E
nesse sentido que a caracteristica de rito coletivo e de interagdo com o publico perde espaco para
uma criacao individual:

Na passagem para a expressdo artistica performance, uma modificagdo importante vai
acontecer: o trabalho passa a ser muito mais individual. E a expressido de um artista que
verticaliza todo o seu processo, dando sua leitura de mundo, e a partir dai criando seu
texto (no sentido signico), seu roteiro e sua forma de atuagdo. (COHEN, 2002, p.100)

A tentativa de aproximag¢do com o espectador, fazendo-o participar do trabalho, ¢ entdo,
um dos pontos cruciais de diferenciagdo: tanto por dar espaco para uma criagdo coletiva, em que
o artista horizontaliza o desenvolvimento da obra, quanto por permitir uma estrutura flexivel e
improvisada, com o trabalho sendo gerado na acdo, dificultando sua reproducdo. O
acontecimento do happening ¢ inico e coletivo.

No decorrer da década de 1960, o happening passou a se dissolver em prol de
“modalidades retoricas mais sustentadas, nas quais a presenca fisica do artista cresce de
importancia até se tornar a parte essencial do trabalho” (GLUSBERG, 2009, p.39). Os proprios
artistas que trabalhavam com o happening participam dessa transi¢do, buscando ndo apenas
incorporar seres vivos ao enviroment, mas transformando o artista na propria arte, chegando ao
que se designou de performance.

Ao longo da década de 1960, outra manifestacdo artistica se disseminou e foi denominada
de body art. Viviane Matesco (2009) aponta que buscava-se a constru¢do de um corpo puro,

centrado na experiéncia fisica e cotidiana, um corpo expressivo, ativista, que fosse capaz de
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romper com a apatia e a passividade da sociedade e do publico de arte. Apesar do termo body art
surgir apenas em 1969, diversos artistas ja trabalhavam nessa dire¢do desde o inicio da década. O
proposito de artistas como os do Acionismo Vienense, Vito Acconci e Carolee Shneemann era de
usar o proprio corpo para realizar intervencdes — muitas vezes violentas, doloridas e fisicamente

vigorosas — que fossem de encontro as representagdes tradicionais da historia da arte:

Se, de inicio, os artistas vienenses trabalhavam o corpo como extensdo do espago
pictdrico, paulatinamente passam a utilizar substincias reais em suas agdes; 0 sangue
vertido sobre corpos humanos e os cadaveres de animais eram motivos revisitados.
Depois, comecaram a fazer agdes que violavam tabus sociais; as fronteiras sobre sexo,
alimento, espago pessoal e fluidos do corpo eram violadas em agdes ritualisticas num
esforco quase catartico. A énfase em fungdes orgdnicas como vomitar, urinar, defecar,
ejacular, sangrar visava a restauragdo da situacdo primordial do corpo por meio de atos
diretos e elementares. (MATESCO, 2009, p.45)

E nesse contexto que Viviane Matesco (2009) aponta a confusio entre a body art € a
performance: o primeiro ganha popularidade quando a performance se afirma como um meio que
utiliza o corpo de modo mais complexo e intelectualizado. De forma similar, Jorge Glusberg
(2009) argumenta que apos um subito destaque dado a body art na década de 1960, os seus
precursores passaram a indicar um certo esgarcamento das suas possibilidades e anteviram uma
ruptura. E interessante apontar que, assim como o happening, a body art incorpora e desenvolve
manifestagcoes de diversas tendéncias, com influéncias herdadas da dancga e do teatro.

Outro movimento com caracteristicas semelhantes a performance ¢ o Fluxus. Sua
fundacdoo em 1962 por George Maciunas marcou o encontro de diversos artistas importantes
dessa geragdo: Dick Higgins, Alison Knowles, George Brecht, Wolf Vostell, La Monte Young,
Nam June Paik, Ben Vautier, Milan Knizdk, Ken Freidman, Daniel Spoerri, Robert Fillion,
Patterson, Yoko Ono, Emmet Williams, Joseph Beuys, John Cage e Karlheinz Stockhause. O
nascimento dessa manifestacdo artistica esta ligado ao Festival Internacional de Musica Nova, em
Wiesbaden, na Alemanha e seu nome foi criado originalmente para denominar uma publicacao de
arte de vanguarda (GLUSBERG, 2009).

Seu idealizador argumentava que Fluxus ndo era um estilo, um conjunto de
procedimentos ou um movimento artistico especifico, mas uma atitude diante do mundo, do fazer
artistico e da cultura. As manifestacdes abrangeram diversas formas como musica, danga, poesia,
fotografia, video, teatros, artes plasticas entre outras. Seu foco era tencionar a distin¢do entre a
arte e a ndo arte, lutando por “qualidades ndo estruturais, ndo teatrais e, por impressdoes de um

evento simples e natural, de um objeto, de um jogo, de uma gag” (GLUSBERG, 2009, p.38).
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Viviane Matesco (2009) complementa indicando que as agdes Fluxus tinham um carater
mais internacional e politico do que os happenings, que estavam intimamente ligados ao contexto
norte-americano. Outra caracteristica marcante era a utilizagdo de a¢des extremamente simples
com a pretensdo de ter grau zero de emog¢do. Além disso, ndo contavam com a interacdo do
publico e normalmente consistiam em eventos unicos. A criagdo artistica estava voltada para as
questdes cotidianas, fossem elas habitos, coisas da natureza, aspectos da realidade urbana ou
artefatos tecnologicos.

A relagdo entre teatro e performance também deve ser explorada com atengdo. Para
Renato Cohen (2002) o que a aproxima das artes cénicas ¢ o contexto em que 0s signos sao
introduzidos na obra, caracterizado pela dinamicidade, pela tridimensionalidade, pela
atemporalidade, entre outros. Entretanto, a linguagem da performance ¢ tida como anti-teatral por
escapar da dramaturgia, de um espaco-tempo ilusionista e da interpretagdo. Considerando a
hibridez da linguagem performatica, o autor refor¢a que a tonicidade da performance pode tender

tanto para as artes plasticas quando para o teatro, dependendo da obra e das escolhas do artista:

Pode-se considerar a performance como uma forma de teatro por esta ser, antes de tudo,
uma expressdo cénica e dramatica — por mais plastico e ndo intencional que seja o modo
pelo qual a performance ¢ constituida, sempre algo estard sendo apresentado, ao vivo,
para um determinado publico, com alguma “coisa” significando (no sentido de signos);
mesmo que essa “coisa” seja um objeto ou um animal (...). Essa “coisa” significando e
alterando dinamicamente seus significados comporia o texto, que juntamente com o
atuante (a “coisa”) e o publico, constituiria a relagdo triadica formulada como definidora
de teatro. (COHEN, 2002, p.56)

A problematica do tempo também se coloca nessa associacdo, uma vez que no teatro a
relagdo ¢ dicotdmica. Se por um lado temos o que Renato Cohen (2002) chama de temporalidade,
uma cena que se desmancha, que ndo volta a existir, uma ac¢do Unica que remete a um
determinado momento, por outro, temos um componente atemporal da arte cénica, que se
caracteriza pela re-apresentagdo da cena, uma repeticdo didria ao longo da temporada de
apresentagdes. Na performance, gracas a seu carater de evento de poucas repeticdes, a
temporalidade prevalece.

Apesar da proximidade com as artes cénicas, ¢ importante reforgar que a performance
privilegia a forma e a estrutura, dando menos importancia para o conteudo e a narrativa. Ela ndo ¢
construida dentro de um modelo aristotélico de teatro tradicional, com comec¢o, meio, fim, linha
narrativa etc., porém isso ndo impede que ela incorpore um imensa carga dramatica, mesmo que

abstrata. Assim, fica claro que, ainda que a performance conserve caracteristicas da linguagem
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cénica, ela se define a partir da incorporacdo de outros elementos, se distanciando da
representacdo teatral por meio da experimentagao.

Dialogando com o happening, com a body art e com o teatro, a performance se tornou ao
longo da segunda metade do século XX um depositorio de diversas tendéncias e manifestacdes.
Isto, ¢, podemos perceber que, a0 mesmo tempo em que carrega uma sombra das experiéncias
realizadas ao longo das décadas de 1960 e 1970, o termo foi esgar¢ado ao longo do ultimo século,
englobando manifestagdes tdo distintas como o teatro do absurdo, apresentagdes de musica
experimental, a action painting, atividades circenses, o cinema expandido ou até mesmo
programas de televisdo, como falk-shows. O conceito de performance ndo da conta de definir
manifestagdes atuais, j4 que, ao passo que ele traz consigo questdes historicas e estéticas
especificas, foi banalizado fora do circuito critico da arte: ele se tornou vago e a norma ndo o
representa.

E nesse sentido que Lisette Lagnado (2014) indica a existéncia uma debilidade linguistica,
critica e tedrica perante acontecimentos artisticos especificos, produzidos apds o periodo
vanguardista da performance. A autora indica, inclusive, que a diferenga entre happening e
performance estabelecida por alguns autores ndo dé conta da indeterminagdo da terminologia e da
pratica artistica. A tentativa de descrever alguns trabalhos contemporaneos sem reduzir, banalizar
ou homogeneiza-los é, portanto, uma tarefa impreterivel, diante do que ela denomina “nudez
tedrica”. Ou seja, estamos diante do colapso da linguagem e precisamos questionar sua
insuficiéncia:

Quando eu comego a trabalhar com a “performance”, do jeito que as pessoas pensam que
¢, e que eu ndo penso que ¢, eu nem usava essa palavra, eu ndo entendia a coisa como
tal. Entdo as pessoas diziam: ah, sua performance, e eu ja entedia que eu era abduzida a
um estado de classificagdo que as pessoas necessitam (que ndo € s6 na arte né? de forma
geral), eu comeco a dizer: opa! Eu ndo trabalho com esse tipo de coisa, ndo me cai bem
esse vestido! E entdo eu comecei a pensar melhor, porque vocé comeca a ver de fora
para dentro né: ndo, as nomenclaturas precisam ser pensadas. E eu ja tinha um exercicio
com a filosofia, sobre o sentido, entdo comecei a achar que eu precisava antes de tudo
negar. Olha, a primeira coisa mais imediata: ¢ urgente negar. Eu posso admitir que na
histéria da arte existe o tangenciamento, mas eu preciso negar, que tratar aquele
individuo como matéria, que ndo sou eu, e ja uma série de outras coisas, sem me
interessar pela experiéncia.”

A obra de Laura Lima, como vimos anteriormente, carrega em si uma discussdo sobre a
inadequacdo das categorias artisticas no que diz respeito a terminologia e a conceituacdo dos

trabalhos. Essa questdo ¢ especialmente cara a pesquisa da artista e ao seu distanciamento da

2% Entrevista concedida & autora no dia 3 de fevereiro de 2015 (Anexo).
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definigdo classica de performance, que remete a uma historia e a um contexto especifico. Seria
necessario, entdo, diante da diversidade de suas agdes, explorar e renomear uma subjetividade
produzida pelas suas obras, distinta daquela regida por valores modernistas do inicio do século
XX ou modernistas dos anos 1960.

A utilizag¢do de “coisas vivas” e a questdo do corpo sdo as principais justificativas para a
inser¢do dos trabalhos de Laura dentro da categoria da performance. Porém, ¢ necessario indicar
em que aspectos a sua obra se distancia dessa classificacdo e de que maneira a artista enxerga
esse afastamento. Desde 1994, ela desenvolve obras que fazem uso de pessoas ou animais,
buscando evidenciar a matéria em si, a carnalidade desses participantes, em oposi¢ao a
constru¢do do sujeito por meio da experiéncia, como os artistas da performance ou aqueles que

incitavam a participagdo de outras pessoas, como Lygia Clark e Hélio Oiticia:

Para mim, tratava-se principalmente de assumir o vivente, humano ou animal, como
matéria, como carnalidade (e nela me incluo). Me interessava dissipar o foco exagerado
sobre a subjetividade do sujeito, sua individualidade. Em tltima instancia, radicalizando,
nem mesmo a experiéncia desse humano importaria, sé interessava a realizagdo da
tarefa. A intencdo era construir um sistema sem hierarquia entre pessoas e
objetos/aparatos, sem atribuir valores. Eu queria determinar uma espécie de grau zero, de
horizonte calido, pelo menos a principio. De qualquer maneira, ja naquela época, havia
um desconforto evidente com o que eu estava propondo e a énfase (...) ndo estava no
sujeito. (LIMA, 2014, p.31)

O processo de construcdo do trabalho de Laura Lima coloca a questdo da performance em
cheque por tencionar a norma do uso do corpo como suporte, deixando claro que ela opera um
jogo de forgas diferente daquele estabelecido pela vanguarda dos ano 1960. A problematica nao
se constroi a partir do seu proprio corpo, isto €, existe um deslocamento do instrumento de
trabalho de forma que as obras sdo executadas por terceiros por meio de uma instru¢ao sob o
olhar atento e distante da artista: “ndo interessa a ela fazer de si propria o local de trabalho, mas
sim buscar possiveis alteridades experimentando algo de sua propria carne na carne do outro: em
suas palavras, ‘o artista ¢ predador, a pessoa=carne ¢ a presa’.” (BASBAUM, 2014, p.290-291).

Para além da utilizacdo desses corpos, a artista exigia uma condi¢do temporal distinta do
carater de evento do happening ou da performance: a obra deve existir durante toda a exposi¢ao,
todo dia, durante todo o periodo de funcionamento da galeria ou do museu. Laura Lima (2014)
enxerga nesse requisito um ineditismo em relagdo a administracdo da obra pela institui¢do, a
percepcao do espectador e ao ciclo de vida da imagem. Essa estrutura de manuten¢do incomum

da obra aliada a dilatagdo do tempo sobre uma matéria viva funcionam como um dos alicerces do
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seu trabalho e marcam uma fronteira clara em relacdo a categoria da performance. Outro ponto
importante no que diz respeito a recusa da terminologia classica ¢ a énfase dada pela artista a
propria questdo linguistica, a relacdo entre as palavras e as coisas: para ela a elaboragdao do
glossario ¢ um exercicio filos6fico e poético contido dentro do seu proprio trabalho.

A ideia de corpo literal como singularidade, focalizado nas manifesta¢des dos anos 1960 e
1970, como happenings, performances, experiéncias sensoriais (MATESCO, 2009), ¢
questionada por Laura Lima. Ela explora um corpo material, a carne como matéria, como meio
poético. Sem distingdo, sem sujeito, sem processos de construcdo de subjetividade, se trata de
uma carnalidade da qual somos todos constituidos e pela qual se arquitetam significados em
poténcia:

Eu queria construir um sistema de mecanica crua, o corpo estava exposto na imagem da
obra, sem mesmo ser um corpo em si mesmo — ndo tinha mais identidade —, podendo ser
substituido por qualquer outro com caracteristicas similares, em que existia apenas um
trato entre quem participava: realizar aquela ‘imagem’. Estabelecia-se, entre as partes,
uma dependéncia reciproca: a imagem estava no limite de ndo existir ndo fosse a decisdo
de alguém, até mesmo uma crianga, como no trabalho que vocé cita de 1996, da menina
pulando corda numa pocga de gelatina vermelha. Se admitimos uma fragilidade, ela vai
em varias dire¢des, e todas sugerem uma dependéncia. (LIMA, 2014, p.35)

As questdes da representacdo e do simbdlico também se constituem como cruciais nesse
cenario. Enquanto as obras performaticas buscam uma proximidade entre arte e vida, elas se
distanciam da representagdo do real, se diferenciando dos movimentos ditos realistas. A premissa
por tras dessa postura ¢ de que representar algo — da forma mais fiel possivel — ¢ conceber a
morte desse algo: a performance busca reelaborar o real, criando uma existéncia propria, € nao
representa-lo. Nesse ponto, a obra de Laura Lima apresenta um claro carater performatico, ao
negar a teatralidade e a representatividade das agdes propostas.

A ideia da utilizagdo do corpo como negacdo da representacdo cldssica esta no cerne da
estrutura conceitual da artista. De forma semelhante, vemos na performance a busca da afirmacao
de um corpo primdrio, que subverte a repressdo dos suportes tradicionais e o distanciamento
imposto pela perspectiva, pela ficcdo e pela representagdo, de modo que o corpo ¢ exibido e

nunca representado:

O debate do corpo como objeto de arte centra-se na impossibilidade da representagéo,
pois se tiraria o “re” da representagdo, restando a apresentacdo. A confusio entre
apresentacdo e representacdo da performance se deve ao fato de ela existir ndo porque o
objeto ¢ um signo mas porque ela se torna um signo durante o seu desenvolvimento. O
significado da performance reside na relacdo estabelecida entre emissor e receptor, pois
¢ um ato de comunicag@o. Dessa maneira, a performance tenta resolver a contradi¢do
entre 0 homem e sua imagem especular, pondo a descoberto a distincia real entre as
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convengdes sociais e os programas instituidos; o corpo ¢ tomado ai como elemento do
processo artistico. (MATESCO, 2009, p.47)

A representacdo esta pautada em um carater ficcional, baseado em um espago e um tempo
ilusorios e em elementos cénicos que se reportam a uma outra coisa. Em especial no teatro
naturalista, quanto mais ‘real’ ¢ essa representacdo, maior o reforco da ficcdo e da ilusdo
(COHEN, 2002). Em contrapartida, como falamos anteriormente, a performance busca constituir
uma realidade imediata a partir de um corpo, que dialoga com as possibilidades do mundo e do
seu acaso. Ainda dentro desse contexto, cabe discutir a atuagdo do artista, do performer. Existiria
uma ambiguidade entre a personagem que o artista representa e ele mesmo. Como na maioria dos
casos, o performer ¢ o artista criador da obra, ¢ possivel falar que ndo se trata de um ator de

teatro, mas de um re-trabalho em cima de si proprio:

Quando um performer esta em cena, ele estd compondo algo, ele esta trabalhando sobre
sua ‘mascara ritual’ que é diferente de sua pessoa do dia-a-dia. Nesse sentido, ndo ¢
licito falar que o performer é aquele que ‘faz a si mesmo’ em detrimento de representar a
personagem. De fato, existe uma ruptura com a representacdo (...), mas este ‘fazer a si
mesmo’ poderia ser melhor conceituado por representar algo (a nivel de simbolizar) em
cima de si mesmo. Os americanos denominam essa auto-representacdo de self as context.
(COHEN, 2002, p.58)

A problematica da auto-representagdo toma outras dire¢des quando se discute a
pictorizag@o do corpo do performer. Renato Cohen (2002) argumenta que o performer conceitua,
cria e apresenta uma obra plastica semelhante a uma “pintura viva” que utiliza recursos temporais
e espaciais. E nesse aspecto que as obras podem ser entendidas como quadros vivos, com figuras
que transitam e se movimentam a partir da utilizagdo do tempo e do espaco, porém sem
desenvolver um aprofundamento psicoldgico e pessoal da personagem. Essa discussdo ¢
fundamental no trabalho de Laura Lima, uma vez que a ndo-representagdo de si por meio do
corpo ¢ uma das suas principais premissas: o corpo-matéria de uma outra pessoa nao deve ser
entendido em sua singularidade ou individualidade, mas como ferramenta de uma construcao
estética e visual.

A questdo do re-trabalho de si e do artista como performer se tornam ainda mais
complexas quando a arte contemporanea passa a fazer uso de forma mais intensa da estratégia de
ordenar e agenciar os corpos em cena a partir de instrugdes. Como aponta Bruce Altshuler
(1997), desde de meados do século XX surgem trabalhos que sdo gerados seguindo instrugdes
escritas e que estdo contaminados pelo acaso em sua realizagdo. A relagdo entre 0 movimento e

sua notacdo ¢ explorada de novas formas com o surgimento dessas performances delegadas. A
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ideia de ndo-representa¢do do corpo individual se torna ainda mais proxima do trabalho de Laura

Lima.

1.3.1. A performance delegada

Claire Bishop (2012) indica que desde os anos 1990, a contratagdo de nio-profissionais
para realizar performances se tornou uma das mais notdveis manifestagdes da arte
contemporanea. A autora diferencia essas experiéncias daquelas realizadas no final dos anos 1960
e inicio dos anos 1970 em que o trabalho ¢ realizado pelos proprios artistas. As obras produzidas
anteriormente valorizavam a presenca ao vivo e o imediatismo por meio do proprio corpo do
artista. Ja nos trabalhos realizados nas ultimas duas décadas, esta presenga ndo estd mais ligada a
um Unico performer/artista, mas sim ao corpo coletivo de um grupo social (BISHOP, 2012).

Nesse sentido, Bishop (2012) argumenta que essas performances delegadas estdo pautadas
na contratacdo de “ndo-profissionais ou especialistas de outras areas para realizar o trabalho de
estar presente e executar a performance em um determinado momento e um lugar especifico em
nome do artista, e seguindo suas instrugdes” (BISHOP, 2012, p.91). Elas se distinguem das
tradi¢Oes teatrais e cinematograficas de contratacdo de pessoas para agir em nome do diretor,
pois, no contexto da arte contemporanea, os artistas tendem a contratar pessoas para executar sua
propria categoria socioecondmica, seja esta em funcdo do sexo, classe, etnia, idade, deficiéncia
ou profissao.

Bruce Altshuler (1997) aponta que, a partir da arte minimalista, instru¢des e fabricagdes
andnimas passaram a impor uma distancia entre o artista e a obra de arte realizada, de forma que
o artista passa a agir como um idealizador e ndo mais como um produtor. Esses trabalhos
realizados a partir de instru¢cdes podem ser executados em mais de um lugar e em mais de um
momento. Mas, como todas as obras de arte por instrugdes, essas performances se tornam
essencialmente abertas, “permitindo uma gama de realizacdes de acordo com as interpretacdes,
escolhas e restri¢gdes daqueles que seguem as instru¢des” (ALTSHULER, 1997, p.4).

Claire Bihsop (2012) divide esses trabalhos de performance delegada em trés grupos. O
primeiro tipo, que ela chama de “instalagdo ao vivo”, compreende agdes de terceiros nao-
profissionais que sdo convidados a expor um aspecto de suas identidades. Os corpos desses

voluntarios sdo um atalho para uma identidade politica metonimica, mas o fato de que ndo ¢ o
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corpo do proprio artista que estd encenando significa que a politica ¢ discutida com uma certa
ironia, sagacidade e distancia.

Esse tipo de performance delegada, por sua énfase no imediatismo fenomenologico do
corpo vivo e em identidades socioecondmicas especificas, ¢ fortemente influenciado pela tradicao
da body art dos anos 1960 e 1970. No entanto, se nas obras precursoras os artistas usavam seus
proprios corpos como meio € material da obra, atualmente a questdo do imediatismo passa pela
exposi¢do e exploracdo de outros assuntos. Se antes a duragdo passava por questdes espirituais da
resisténcia individual, recentemente, o debate se instala sobre a ética da representagdo e sobre a
matéria economica.

J& a segunda vertente, que comecou a ser introduzida mais tarde na década de 1990, diz
respeito ao uso de profissionais de outras esferas de competéncia. Os performers contratados sdo
normalmente especialistas em campos diferentes daqueles da arte ou da performance. Por serem
recrutados com base em sua identidade profissional, ao invés de serem representantes de uma
determinada classe ou raca, hd muito menos controvérsia e ambivaléncia em torno deste tipo de
trabalho (BISHOP, 2012).

Como exemplo emblematico desse grupo, Bishop (2012) cita Tino Sehgal. O artista
define seus trabalhos como situacdes e aqueles contratados para suas obras sdo chamados de
intérpretes, alegando ndo produzir performances. Além de fazer questdo de renunciar a
reproducdo fotografica, as suas obras parecem rejeitar ativamente qualquer equacao entre ser vivo
e ser auténtico. Essa questdo fica ainda mais intricada pelo proprio fato de que o seu trabalho ¢
“executado continuamente no espago pela duracdo de uma exposicao, realizada por um niimero
qualquer de intérpretes” (BISHOP, 2012, p.96), corroendo qualquer relagdo residual com a ideia
de uma performance original ou ideal.

Outra caracteristica importante na obra de Sehgal e de outros artistas cujos trabalhos
dialogam com essa vertente da performance delegada ¢ o tipo de instrucdo que ¢ dada aos
terceiros. A busca por um desempenho que enfatize instrugdes simples, que sdo realizadas de
uma forma que permite a variacdo individual e uma estética cotidiana, evoca varios dos
precursores das décadas de 1960 e 1970. A énfase costuma ser em gestos cotidianos e banais,
muitas vezes reforcando a habilidade profissional daquele que estd na obra. Sehgal busca

ultrapassar a ideia de um arquivamento do movimento através de procedimentos escritos e
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visuais, ja que ao vender ou expor seus trabalhos, o artista estipular que ndo existem instrucdes

ou indicacdes escritas nem imagens.

’ . .
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Imagem 10 - Essas Associa¢oes (CCBB/RJ), de Tino Sehgal, 2014

Em 2014, Tino Sehgal exp0ds sua obra These Associations (Essas Associagoes) no CCBB,
no Rio de Janeiro, funcionando ao longo das doze horas de funcionamento do centro cultural.
Composta por um grupo de cerca de 150 pessoas divididos em trés grupos que se deslocavam

pelo espago expositivo respeitando um padrao complexo que ndo aparentava ser nem aleatorio

52



nem controlado. Em determinados momentos, os participantes paravam de se movimentar e
abordavam espectadores com questdes filosoficas e experiéncias de vida. Um ponto interessante
no trabalho era a busca por pessoas que pudessem contribuir de forma pessoal, com suas
vivéncias e uma vontade de compartilhar sua dramaticidade para o publico.

J& o terceiro tipo € aquele que compreende situagdes construidas para video e cinema. A
gravacdo das imagens ¢ crucial nessas vertente “uma vez que esses exemplos frequentemente
capturam situagdes que sdo muito dificeis ou sensiveis para serem repetidas” (BISHOP, 2012,
p.98). Em algumas obras, inclusive, a fronteira entre o ao vivo e o mediado ¢ distendida a tal
ponto que o publico ndo pode ter certeza se um evento foi encenado ou roteirizado. No entanto, a
possibilidade de repeticao da performance também ¢ de grande importancia aqui, garantido que o
video possa ser comprado e vendido por institui¢cdes e individuos, assim como realizado em
diversos locais.

Bishop (2012) enfatiza que a delegagdo da presenca do corpo nas performances estd
fortemente relacionada com a questdo da confianga, também presente na terceirizacdo de mao de
obra nas empresas. Delegando uma certa responsabilidade por algum aspecto de sua producao
para outra instituicdo — podendo ser, no caso da performance, para um individuo — estdo
implicados problemas e beneficios especificos. Mas enquanto o objetivo da terceirizacao
empresarial ¢ “diminuir o risco, os artistas frequentemente o implantam como um meio de
aumentar a imprevisibilidade, mesmo que isso signifique que uma obra esta arriscada a falhar
completamente” (BISHOP, 2012, p.104).

Uma questdo interessante nesse contexto ¢ que enquanto o artista delega um determinado
poder aos performances, esse gesto ndo se constroi apenas nessa dire¢do. Os performers
terceirizados também delegam algo para o artista: a garantia de autenticidade. A proximidade dos
ndo-profissionais com uma realidade cotidiana se coloca em primeiro plano, em oposicdo a
representacdo com a qual o artista convencionalmente lida. A autenticidade da obra se torna viva.
Esses performers garantem um certo realismo, mas dialogam com uma situagdo altamente autoral
cujos resultados exatos ndo podem ser previstos. A questdo do poder se faz crucial: o artista
“concorda em temporariamente perder o controle sobre a situacdo, antes de retornar para
selecionar, definir e divulgar sua representagdo” (BISHOP, 2012, p. 111). A autenticidade ¢

questionada e reformulada, ja que a presenca de terceiros ¢ individualizada e simbdlica, ao vivo e
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mediada, determinada ¢ autonoma. Uma linha ténue entre o acaso e¢ o determinado, entre a
possibilidade e a estrutura ¢ desenhada nessas obras.

A opgdo pela utilizacdo de pessoas parece atravessar diversas vertentes da performance,
porém sem esquecer que essa escolha carrega em si uma estratégia especifica, um conjunto de
consequéncias intrinseco € um modo de funcionamento proprio das artes que envolvem o corpo —

como a perforrnance ca coreograﬁa:

Artistas optam por usar pessoas como um meio para muitas razdes: desafiar critérios
artisticos tradicionais reconfigurando ac¢des cotidianas como performance; dar
visibilidade a certos estratos sociais e torna-los mais complexos, imediatos e fisicamente
presentes; introduzir efeitos estéticos de oportunidade e risco; problematizar os binarios
de ao vivo e mediado, espontaneo e encenado, auténtico e planejada; examinar a
construcdo da identidade coletiva e a medida em que as pessoas sempre exceder essas
categorias. (BISHOP, 2012, p.113)

Bishop (2012) aponta que atualmente os artistas estdo redefinindo essas transgressoes a
partir da performance delegada. O devir da arte da performance se instaura a partir de uma
valorizacdo do processo em detrimento da obra-objeto, do corpo em relagdo ao discurso, e da
apresentacdo para além da representacdo (SALIS, 2009). A partir da década de 1980, novas
estratégias passaram a abordar um corpo que se constitui performativamente, questionando a
presenga e a visibilidade na performance. Buscava-se uma repeticdo sem modelo, uma
reproducdo suposta pela propria linguagem.

Simultaneamente, fazendo um duplo apelo a reificacdo do corpo e concretizando o objeto,
as performances “terceirizadas” jogam com os binarios do inanimado e do corpo, com aquilo que
¢ vivo e aquilo ¢ objeto. Apesar de inicialmente as obras buscarem caracteristicas Unicas dos
performers, isso hoje parece substituivel. A questdo da presenca atualmente ndo trata mais do
imediatismo anti-espetacular das primeiras performances, mas uma questdo de permanéncia, de
duracdo, abordando questdes como o retrato, a body art baseada na resisténcia e a reality
television.

A respeito da genealogia da performance delegada gravada, Bishop (2012) indica que a
questdo ¢ complexa, uma vez que podem ser aprontadas diversas influéncias para esse tipo de
manifestagdo. O surgimento da reality television foi um momento importante para aqueles
envolvidos na arte do video e da performance nos anos 1990. Além disso, o uso de atores
amadores pelo cinema neo-realista italiano e os filmes de autor — com suas cameras de mao
atuando como agentes dentro da narrativa e suas duragdes ndo-convencionais — também

influenciaram a delegacdo de performances filmadas.
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A relagdo entre o video e a performance ¢ especialmente fecunda e, como Fernando Salis
(2009) indica, nos remete aos anos 1960. Se em um primeiro momento, os performers negavam o
video em busca de uma liberdade corporal e de uma contiguidade entre artista, obra, ambiente e
publico, a adogdo da imagem gravada foi decisiva para reconfiguracdo da nocao de presenca para

a arte:

A arte contemporanea tem na performance uma das suas respostas mais vigorosas a
necessidade de repensar seus modos de existir e suas territorialidades. Ao desafiar o
poder estabelecido por circuitos de galerias, museus, mostras, colecionadores e midia, a
performance radicaliza a gratuidade e a independéncia do gesto artistico, retracando os
limites entre arte e vida. Apds um movimento inaugural de valorizagdo da corporalidade
transgressiva da arte de performance, a questio da perfomatividade da linguagem
provocou importante clivagem em sua compreensdo, gerando uma tendéncia artistica
mais atual de resisténcia discursiva. (SALIS, 2009, p.224)

A proximidade entre a performance realizada por terceiros e o video ¢ determinante
quando pensamos a respeito do Cinema Shadow. Enquanto a filmagem sempre foi utilizada pelos
performers como meio de documentagdo e arquivamento de obras, percebemos que existe
atualmente uma tendéncia de elaboracdo especifica para o video, que situa a obra entre a
videoarte e a performance. Claire Bishop (2012) indica que o uso de ndo-atores e do video nas
performances delegadas resulta em uma posicdo ambigua para o idealizador da obra: ndo fica
claro até que ponto os participantes estdo agindo por vontade propria ou se estdo sendo

manipulados com cuidado para cumprir as exigéncias de uma narrativa pré-planejada.

Imagem 11 - Baixo (H=c/M=c), 2010
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Assim como nos trabalhos de Artur Zmijewski analisados por Bishop (2012), a obra de
Laura Lima assume um carater misterioso, sem deixar claro até que ponto aqueles “atores” estdo
sendo manipulados pela partitura proposta pela artista. Podemos inclusive inferir que essa
ambiguidade ¢ desejada e ensaiada ja no texto. Lima ndo estd interessada em realizar um
documentario ou filmar a realidade. A ideia ¢ construir uma narrativa, baseada no real, a partir de
propostas especificas e de tensdes sobre a propria filmagem, usando em diversos momentos, a
camera como um instrumento performatico dentro da prépria imagem.

Naturalmente, a categorizagdo proposta por Bishop (2012) apresenta problemas, em
especial em relacdo a abrangéncia de obras e manifestacdes que a tendéncia engloba e a exclusao
de exemplos e analises referentes a produgdes exteriores ao eixo Europa — América do Norte. A
escolha por manter a nomenclatura performance também ¢ controversa, uma vez que ela ainda
carrega um arsenal histérico classico em si. E nesse sentido que Laura Lima, apesar de

reconhecer o valor dessa empreitada classificatoria, busca se distanciar desse conceito:

A palavra performance precisa ser revista em muitos aspectos no campo da arte, &
comodo aplica-la sempre que se nota a participagdo de humanos em obras de arte, a
saber, depois de um século do “conceito” no campo da arte e da diversidade neste
aspecto. Uma discussdo atual, ainda timida, comeca a admitir uma crise em tais
categorizacdes. Por exemplo, quando surgem discussdes como a de Claire Bishop sobre
questdes operacionais na constru¢do de obras a partir da participagdo do outro que ndo o
proprio artista, o que levanta uma questdo importante sobre ética e legitimidade dessas
relagdes; muito porque malfadadas aplicagdes de nogdes classicas de performance
recaem sobre obras que usam um instrumental conceitual diverso e que redimensionam
outro aspecto politico e poético dessas relacdes. No entanto, acho desconfortavel
relacionar o que fago com o texto de Claire Bishop. E preciso observar amitde quais os
critérios de sua pesquisa, que foca e cita artistas americanos e europeus de forma geral,
reafirma que essas manifestagdes apareceram no Ocidente e, do Brasil, apenas faz uma
pequena mencdo a Lygia Clark. (LIMA, 2013, p.242-245)

Cabe, entdo, apontar as proximidades e os deslocamentos entre a obra de Laura Lima e a
categoria disposta por Bishop. Nesse sentido, podemos apontar algumas linhas que tangenciam
essa relacdo: a instrumentalizacdo dos participantes, a diferenca entre as coisas vivas utilizadas
pela artista e a busca pelo grau zero de subjetividade dentro da sua obra. A artista acredita, no

entanto, que as questdes €ticas tratadas pela autora ndo dizem respeito as suas propostas:

Com a relag@o a coisa da ‘performance delegada’, o que eu acho que houve quando
surgiu o desenvolvimento desse termo foi - principalmente pela Claire Bishop — ela
estava discutindo ali, principalmente questdes éticas com relagdo a isso. Eu acho que ela
como uma mulher inteligente, ndo fechou nem abriu, mas pegou nesse ponto nevralgico
da questdo ética. Eu ndo concordo em ficar replicando isso, e ficar dizendo: sim, eu fago
performance delegada, porque eu acho que o termo s6 serve para levantar um problema.
Ele ndo serve para vocé passar a usar de uma forma simplificada o enunciado. Porque eu
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ja acho um problema muito sério a gente adaptar o trabalho da gente de imediato usando
. ;o qe . , . 27
enunciados, indices — isso eu também vou dizer sobre a performance.

E importante relembrar que a terceirizagdo do corpo na obra levanta conflitos éticos, que
dizem respeito a instrumentalizagdo das pessoas e a objetificacdo de uma relagdo mercantil de
mao de obra. A artista exerce um poder especifico sobre aqueles corpos, de forma que tem
controle sobre todos os aspectos daqueles individuos: o desejo de anular hierarquias lida aqui
com um paradoxo diante da conotag¢do autoritaria de algumas de suas obras, em especial os
trabalhos do comego de sua trajetdria. As instrugdes, diretas e abertas, representam ainda um

protocolo rigido, a existéncia de uma dependéncia entre a artista e os participantes convive lado a

lado com a questao do poder e de uma desigualdade de valor.

Imagem 12 - Galinhas de Gala, 2004

27 Entrevista concedida & autora no dia 2 de fevereiro de 2015 (Anexo).
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No que tange a realizagdo de tarefas, podemos argumentar que Laura Lima ndo estabelece
propostas degradantes ou humilhantes. No entanto, diante da perspectiva dos aparatos utilizados
— como o aparelho ortoddntico que mantém a boca aberta em Bala, os ornamentos feitos de vinil
que se tornam incomodos em Costumes, o tecido que cobre o rosto e une duas cabegas em Marra,
os pequenos buracos pelos quais devem passar bragos que se movimentam em Biombos etc. —,
seria possivel inferir que existe uma relacdo de radicalidade corporal que reforca uma
incapacidade dos participantes de controlar sua propria carne, deixando a cargo da obra, e
consequentemente, da artista, 0 dominio de suas proprias matérias.

Assim, apesar de Lagnado (2014) acreditar que hd um equilibrio, ele se fragiliza ao
pensarmos que aqui se estabelece uma relacdo de trabalho para além da proposta estética e
poética. Essas desaceleracdes, repeticdes e restricdes perpassam um dominio corporal que estd no
cerne da atual ordem econdomica. Ou seja, no regime neoliberal, o contexto artistico pode ser
visto como um novo campo em que a mao de obra se torna inespecifica, difusa e facil de ser
explorada, onde o prestador de servigo ndo goza de liberdade.

Na obra de Laura Lima, ¢ central a ideia de que o prazer e o deleite sdo tencionados até
tornarem-se um suplicio, de modo que os movimentos corporais sdo abreviados, esgarcados e
reiterados em prol de uma perspectiva poética, e essa premissa se justifica pelas escolhas
conceituais da artista. No entanto, cabe frisar que, diante da complexidade contemporanea das
relacdes de trabalho, os questionamentos éticos da relacdo estabelecida entre a artista e os
participantes devem ser encarados com maior cautela, uma vez que essa discussdo gira em torno
da terceiriza¢do de mao de obra de forma informal para realizar servigos menores.

Ainda no que diz respeito as tarefas realizadas pelos participantes, cabe apontar uma
diferenga crucial no corpus de trabalho da artista. Laura agrupa dentro de uma mesma categoria
pessoas e animais, porém existe uma distin¢do clara, de ordem natural, que distancia esses dois
grupos: a instrucdo. Esse paralelo feito pela artista fica clara quando ela discute a base conceitual

de sua série Homem=carne/Mulher=carne:

No meu caso, as constru¢des conceituais de Homem=carne/Mulher=carne, iniciadas em
1995, pleiteiam uma nova nomenclatura ao criar um glossario particular, nomeando
participantes “pessoas=carne” quando constroem a obra com o corpo do outro. Tarefas
sdo dadas aos participantes definindo a poética da imagem, as obras permanecem todo o
tempo da exposicdo, por isso sempre ha uma grande demanda de participantes em turnos
variados, mantendo a obra sempre presente. O participante (pessoa=carne) ¢ matéria de
construgdo da obra, anulando qualquer colaboracdo autoral ou hierdrquica na imagem.
Nao ha intencdo de construgdo do sujeito, nem o interesse por sua experiéncia. Além
disso, a mesma estrutura conceitual aplica-se a animais, todos s@o equivalentemente
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matéria. Por muitos anos, tenho trabalhando dentro desse espectro conceitual de coisas
viventes como matéria (...). Ja existe uma demanda critica e conceitual na arte brasileira
(desde Oiticia e Clark, seguidos por Tunga) sobre participagdo e novas denominagdes,
cada um entendido em sua especificidade. Em inimeros aspectos, ha ainda muito por vir
nesse campo de discussdo. (LIMA, 2013, p.242-245)

Enquanto os animais sdo puramente agrupados, customizados e dispostos no espaco
especifico da obra, ficando livres para se comportarem naturalmente, as pessoas recebem tarefas
que devem ser realizadas. Dessa maneira, por mais que sejam matéria constituinte da obra e se
assemelhem gracas a carnalidade, os seres humanos sdo utilizados de forma diferente. Apesar da
estrutura conceitual ser semelhante, a utilizacdo dos seres humanos em funcao de tarefas implica
em uma logica diferente na construcdo das obras: € nesse cenario que a constru¢do de
subjetividade se situa. Laura Lima explica como se constréi, para ela, a relagio com os

participantes:

Eu dou uma instrugdo, eu digo para a pessoa, ela é matéria do trabalho e eu ndo estou
interessada na experiéncia dela a despeito de que ela realmente tenha, porque ela é um
ser humano, e por isso que ela é uma “pessoa-carne”, porque isso ja é um paradoxo que
o trabalho contém: chamar de “pessoa-carne”, porque a pessoa tem uma experiéncia,
mas eu ndo estou interessada, nesse momento, eu ndo estou fazendo para ela, de jeito
nenhum. Esqueci seu nome daqui a trés dias. Vocé é matéria, entdo é um trato que se faz
para que aquela obra, como um fendmeno de existéncia, exista mesmo naquele
momento.

A experiéncia, a identidade ou a individualidade do participante ndo ¢ uma questao dentro
da obra, porém ao inserir um individuo dentro de um dispositivo com um método de
funcionamento especifico no qual seus movimentos sdo agenciados, podemos inferir que se inicia
um processo de subjetivacdo. A ideia de grau zero de subjetividade se mostra uma contradi¢dao
diante da nog¢do de dispositivo, aplicavel a obra de Laura Lima. Isso especialmente claro no
Cinema Shadow, uma vez que os participantes tomam forma como sujeitos a partir do

agenciamento da dispositivo criado pela artista:

Vocé tem um ser vivo que entra com uma defini¢ao especifica: eu quero um pensador de
cinema nessa pega. Eu elejo esse pensador de cinema: André Parente. Entdo ele é um
personagem que esta ali naquela peca. Ele vai falar sobre isso. Ele vai dizer que teve
uma tempestade e ele vai se lembrar do Turner, e ninguém esta ali para ficar falando
sobre cinema didaticamente, porque nds ndo somos guias de museu, entendeu. Vocé esta
ali, vocé ¢ a presenca como tal, de uma figura, um personagem que esta ali. Uns sdo
atores, outros nao, ndo sabem muito bem o que véo fazer, e eles estdo jogados naquela
situacdo de festa. A gente tinha nesse primeiro dia um lugar, porque ndo podia beber
nesse lugar, porque é um museu, uma cozinha, eles iam 14 e se refastelavam. Estadvamos

?% Entrevista concedida & autora no dia 2 de fevereiro de 2015 (Anexo)
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realmente entrando num estado ébrio, né. E agente estava justamente também decidindo
coisas ali.

O dispositivo ¢ entendido por Foucault (2010) como um conjunto, uma rede que se
constitui entre os mais diversos aspectos, linguisticos e nao linguisticos, sempre se estabelecendo
estrategicamente a partir de uma relacdo de poder. Giorgio Agamben (2009) retoma as propostas
de Foucault acerca dessa nocdo e amplia ainda mais a defini¢do do conceito, chamando de
dispositivo “qualquer coisa que tenha de algum modo a capacidade de capturar, orientar,
determinar, interceptar, modelar, controlar e assegurar os gestos, as condutas, as opinides € 0s
discursos dos seres viventes” (AGAMBEN, 2009, p.13).

A proposta de Agamben (2009) ¢ de uma divisdo geral entre duas grandes classes: os
seres viventes (ou as substancias) e os dispositivos, que capturam incessantemente 0s primeiros.
Entre esses dois grupos, estd um terceiro, os sujeitos, aqueles que resultam da relagdo entre os
dispositivos e viventes. Essa concepg¢do vai ao encontro da estrutura das obras de Laura Lima: as
coisas vivas sdo organizadas a partir dos aparatos. De forma semelhante, quando tratamos dos
seres humanos nesse contexto, a obra, ou o dispositivo, atua como um equipamento de
subjetivacdo a partir da instrug¢do da artista:

Ao mesmo tempo maquina e maquina¢dao (no sentido da méchané grega), todo
dispositivo visa a producdo de efeitos especificos. De inicio, esse “agenciamento dos
efeitos de um mecanismo” é um sistema gerador que, a cada vez, estrutura a experiéncia
sensivel de maneira especifica. Mais do que uma simples organizagdo técnica, o
dispositivo pde em jogo diferentes instdncias enunciadoras ou figurativas, e implica
tanto situagdes institucionais quanto processos de percep¢do. (DUGUET, 2009, p.55)

A questdo da possivel producao de sujeitos ¢ determinante na discussdo sobre a delegacao
da performance. Enquanto o individuo perde seu papel central — o corpo do proprio artista sendo
usado como instrumento nas performances nos anos 1960 e 1970 ¢, provavelmente, a principal
demonstragdo desse protagonismo —, abre-se espago para uma nova construcao corporal, tanto de
um corpo coletivo quanto a ideia de um individuo substituivel dentro de um mesmo grupo social.
E nesse sentido que podemos aproximar o trabalho de Laura Lima do conceito de performance
delegada: a questdo da matéria ¢ o denominador comum de corpos que, a partir das suas agdes e
das relacdes estabelecidas com os aparatos, surgem como uma carnalidade em processo de
subjetivacdo. A terceirizagdo da presenca traz consigo diversas consequéncias, como a

imprevisibilidade, a autenticidade e o imediatismo da obra. Tais nog¢des sdo cruciais para

2 Ibid.
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entendermos o trabalho de Lima, que apesar de distender a categoria da performance delegada, se

aproxima desse carater performatico e dialoga com ele em toda sua produgdo.
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2. Partitura, texto e corpo

2.1. A instrugio e o acaso: 0 movimento predeterminado e o Corpo sem Orgios

Como vimos no capitulo anterior, o texto desenvolvido por Laura Lima para o Cinema
Shadow pode ser examinado sob a perspectiva da performance delegada, uma vez que podemos
entender suas escolhas conceituais a partir do viés da predeterminacdo do movimento de outros
corpos. Nesse sentido, cabe entender como esse sistema de anotagdes lida com o acaso, o corpo e
as acdes finais, uma vez que, em oposicdo a outros trabalhos da artista, as a¢des propostas por
esta partitura sdo mais complexas e abrem um espago maior para o imprevisivel. Pretendemos,
entdo, discutir como a determinagdo do movimento por meio de proposi¢des escritas se apresenta
também sob o viés da coreografia, no sentido de um regime pautado em defini¢cdo, comando e
obediéncia corporal.

O paralelo com a coreografia ¢ possivel porque a ideia de ordenar e agenciar os corpos em
cena a partir de instrugdes estabelece um regime disciplinar proximo a arte de comandos da
danca. Essa semelhanga estd incluida dentro de uma tendéncia analisada por Bruce Altshuler
(2012), que aponta que desde de meados do século XX surgem trabalhos performaticos que sao
gerados seguindo instrucdes escritas e que estdo contaminados pelo acaso em sua realizacdo, de
forma que a arte contemporanea passa a fazer uso da estratégia coreografica e tenciona a fronteira
entre essas duas disciplinas criativas.

A relagdo entre o movimento e sua prévia definicdo ¢ explorada de novas formas com o
surgimento dessas performances. Abandonando os pressupostos classicos, a coreografia
contemporanea, assim como a arte, lida com diferentes temporalidades e novas estratégias
conceituais. E nesse sentido que os desenhos e as escrituras funcionam como um olhar
simultaneamente voltado para trds e para frente, isto ¢, uma parte pista, uma parte instrucao
(ELEEY, 2012). O tempo da notacdo ¢ hibrido, de modo que a danga ocorre, também, em
temporalidades multiplas.

Ao redigirmos a danga, criamos um sistema de memoriza¢do que permite a distribui¢do e
comunica¢do de coreografias através do espaco e do tempo. No entanto, por mais detalhada,
completa ou abstrata que seja a escrita desses movimentos, a retengdo nunca € total. Os sistemas
de notacdo podem, contudo, ser entendidos a partir de um duplo propdsito de documentacio e

geracdo do movimento coreografico. Escrever pode ocupar um espago entre o ato de gravar e de
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implicar a danga: a escrita como uma ferramenta de composi¢do. O objetivo principal de fazer
uma escrita coreografica, para além de uma maneira de reter o movimento para a eternidade,
pode ser, assim, o de usar inscri¢des graficas e escritas para gerar atividades (ELEEY, 2012).

E interessante ressaltar que a ideia de um arquivamento de danga por meio de
procedimentos escritos surge ao mesmo tempo da inven¢do do ato coreografico. Escrever e
arquivar parecem caminhar juntos, determinar movimentos e realiza-los se tornam paralelos.™
Nesse contexto, escrever e criar surgem como duas operagdes intrinsecamente associadas.
Louppe (1994) aponta que hoje “coreografia” refere-se ndo a uma atividade de notagdo, mas sim
a criagcdo da danca, a sua composicao:

Coreografia, para o criador contemporaneo, corresponde a uma transformagdo das
organizagdes motoras latentes, do tempo e do espago que contém, e do jogo de troca
entre essas polifonias interiores e as situag@o objetivas espago-temporais com as quais,
entre outras coisas, o ato os confronta. (LOUPPE, 1994 , p.14 -16)

Para além das determinacdes e dos agenciamentos, ¢ interessante nos indagar que, por
mais que o papel tenha “de algum modo a capacidade de capturar, orientar, determinar,
interceptar, modelar, controlar e assegurar os gestos, as condutas, as opinides e os discursos dos
seres viventes” (AGAMBEN, 2009, p.13), ele também garante possibilidades. Escrever no papel
— ou simplesmente criar textos — pode ser uma maneira de explorar modos de perceber e de ser no
mundo. Superar o texto a partir do corporal, perceber o corpo e a mente em um jogo de
consciéncia e suspensdo da identidade, se surpreender diante da improvisacdo ou da disposicao
preestabelecida sdo estratégias da performance e da coreografia para lidar com a questdo do
tempo e do seu registro.

Outro questionamento também se faz necessario: enquanto proposta, até que ponto as
instrugdes devem — e podem — ser respeitadas e seguidas a risca para que esses trabalhos sejam
realizados em suas totalidades? De que forma ¢ possivel seguir as intengdes do artista sabendo
que a improvisacao estd implicita na delegacdo do movimento? Peter Eleey (2012), ao analisar a
obra de Trisha Brown, importante coredgrafa norte-americana, indica o qudo importante ¢ essa

tensdo entre improvisacao e instru¢ao:

O que pode ser mais emocionante na obra de Brown ¢ a sua aparente falta de
consciéncia, sua selvageria quase primordial. Suas dancas exemplificam a natureza de
tirar o folego da grande improvisagdo, em que somos capazes de perceber vislumbres
efervescentes de luz do dia entre a consciéncia do bailarino de seu corpo em movimento
e sua mogao mesma — onde, quase como a ponta de um chicote, a consciéncia flutua

3% A relagdo dubia entre a notagdo da danca e da coreografia esta presente desde a criagdo do termo por Feuillet, que
inventou a palavra coreografia em 1700 e designou a ela o significado de tragar ou anotar danga.
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livre por um instante adicional até que o movimento a alcanga e a puxa para frente.
(ELEEY, 2012, p.30)

A questdo da consciéncia daquele que realiza o ato performatico se encontra, entdo, entre
a instrucdo — escrita ou simplesmente textual — e o acaso do movimento corporal. Mark Franko
(1993) indica que, na danga, o corpo ¢ envolvido em um processo que elimina a exposi¢do de
intengdes de um individuo ou uma mensagem pessoal. Isso significa que o corpo se torna um
agente visual das intengdes de outro. O movimento poético ¢ alcangado por uma legitimagao
figural a partir da propria energia do corpo.

A suspensdo da consciéncia e da subjetividade do performer coloca seu corpo em um
espago escultural, em um espago entre a geometria e o gesto (ELEEY, 2012). O corpo se constitui
como um campo turvo de atividade, como um lugar de movimento. A partir de uma certa
reformulacdo do empreendimento escultural, podemos nos questionar de que forma o corpo se
torna objeto de instru¢do — quase como uma escultura — ao mesmo tempo em que ele garante o
acaso ¢ a autenticidade daquela obra. Entre a intencdo do artista e a construcdo individual do
performer, a obra supera a inscri¢ao e se torna agdo, apenas parcialmente reproduzivel.

Entendemos, portanto, coreografia como um regime disciplinar que possibilita a
existéncia da danca como uma arte de comandos. A concepgdo de coreografia explorada aqui
perpassa a determinacdo prévia do movimento com o objetivo de se afastar da improvisagao.
Dentro do sistema coreografico, a liberdade e o imprevisivel s6 podem ocorrer dentro do circuito,
dos parametros propostos pelo autor/coredgrafo. Existe improviso dentro dos limites impostos
pela coreografia, existem sujeitos que ndo sdo soberanos sobre si mesmos, pois sdo obedientes a
logica da obra. A coreografia funciona, assim, como um dispositivo de captura do movimento,
em que corpos doceis — por mais que sejam livres — se assujeitam dentro de um sistema de
vontades de terceiros, isto ¢, como “um dispositivo que capta a danga apenas para distribuir suas
significagdes e mobilizagdes, os seus gestos e afetos, dentro de campos de luz e campos de
palavras que sdo estritamente codificadas” (LEPECKI, 2007, p.120).

Afastando-se da danca cléssica, a coreografia ocupa atualmente um campo expandido,
fazendo fronteira com a performance delegada e com o programa performativo. Longe do senso
comum do conceito de danca, pensamos aqui a coreografia como um regime de disciplina do
movimento, que propde e limita acdes para o corpo dentro de uma logica gestual especifica
pautada na escrita, na notagio. E importante ressaltar, no entanto, que no Cinema

Shadow/Segundo, a artista explora novas relagdes entre o movimento e sua notagdo que
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possibilitariam uma fuga do cliché e do adestramento de sujeitos, isto €, nos deparamos com uma
experiéncia de reprogramacao do regime disciplinar, em prol de movimentos afetivos e politicos,
ainda que sob o comando da artista.

No contexto do Cinema Shadow/Segundo, essa relagdo fica explicita na construcdo na
partitura e na organizacdo do filme. Esse regime disciplinar ndo d4 forma a uma danca, mas
poderia se encaixar dentro do conceito de coreografia expandida. Laura Lima trabalha como
autora e diretora dos movimentos daqueles envolvidos em sua obra. Os corpos em cena se
movimentam sob o olhar atento da artista, porém com o intuito de criar uma nova logica politica
do movimento.

Em paralelo a esse entendimento de coreografia, podemos apontar outra aproximacao
com o Cinema Shadow/Segundo: a escrita do movimento. A coreografia dialoga com questdes
como o arquivo, a documentacdo e a preservagdo do gesto supostamente efémero (LEPECKI,
2007). O objetivo de Laura Lima com a instrugdo escrita ¢ permitir que a obra seja recriada, que
as acdes sejam refeitas, porém sempre “ameagada’” pelo ao vivo, pelo acaso, pelo corpo, assim
como a coreografia. No entanto, a producdo processual da partitura e a distdncia entre o que foi
proposto e o que foi efetivamente realizado demonstra a dificuldade em anotar (ou propor pela
escrita) o movimento que deve acontecer e a dificuldade de arquivamento do gesto e do ao vivo.

Esse deslocamento entre a proposta e o realizado ¢ extremamente presente na partitura do
Cinema Shadow/Segundo, de modo que a artista decidiu voltar ao texto utilizado e reescrevé-lo
em funcdo do que efetivamente havia ocorrido. Enquanto a primeira versdo se distancia do
arquivo, a relagdo de comando ndo se enfraquece uma vez que Laura Lima estava presente
durante as filmagens e atuou como “coredgrafa” do filme. Assim, a tentativa de reproduzir esse
trabalho baseando-se somente na partitura — seja na primeira ou na ultima versao — mostra-se
extremamente complexa. A escritura dessas imagens em movimento respeita uma poética
especifica e se relaciona com a impossibilidade de prever e se escrever, além de lidar com o “aqui
e agora” da produgdo do filme.

A ideia de reproducdo do movimento se mostra crucial nas empreitadas artisticas que
buscam defini-lo de antemdo. Assim como na coreografia, os escritos que pautam as
performances garantiriam um prolongamento da experiéncia corporal por meio do papel ou outro
meio de notacdo. Nesse sentido, surgem as performances impressas, que sdo publicagdes e

performances a0 mesmao:
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Sdo modos, formatos ou dispositivos de tornar o transitério e Unico em permanente e
possivel de ser repetido indefinidamente. Isso nos permite vislumbrar uma nog¢éo mais
ampliada para a performance, restrita ndo apenas as apresentagdes ao Vvivo, mas
prolongado-se na performatividade presente em suas documentagdes. Assumido por esse
viés, € possivel considerar a performance nas artes visuais como um procedimento cuja
vida continua através da publicagdo. (MELIM, 2013, p.25)

Essa concepgdo, apesar de se firmar conceitualmente distante do Cinema
Shadow/Segundo, apresenta questdes interessantes da sobrevivéncia do movimento no tempo e da
sua concepcao prévia. Enquanto a danga dialoga com a efemeridade, pautada na auséncia de
objeto tangivel posterior ao seu acontecimento (LEPECKI, 2012), a notagdo e a escrita
coreografica potencializam tanto a permanéncia quanto a ndo improvisacdo do movimento.
Existe uma preocupagdo prévia com a acao performatica.

A notagdo do movimento dentro do Cinema Shadow/Segundo se distancia da coreografia
na medida em que se aproxima do cinema, da videoarte e da performance. Enquanto os escritos
de Laura Lima propdem acdes, movimentos pela cena e diagramacdes especificas dos
performers-corpo, sua inten¢do cinematografica fica mais clara com as descri¢des do espago em
que o filme acontece, os didlogos que devem ocorrer e as sensagdes que devem ser
experienciadas por aqueles dentro da cena. Como uma performance delegada ou até mesmo
coreografada para um filme, tais defini¢des se tornam insuficientes para dar conta desta obra.

E nesse contexto que podemos pensar o filme de Laura Lima a partir do procedimento
denominado programa performativo, definido por Eleonora Fabido (2013). Dentro do contexto
da performance e de sua proposta de desconstrucao da representagdo, a autora investiga os modos
de funcionamento especificos de composicdo de uma performance. A designagdo desse processo
se da a partir do uso desse termo por Gilles Deleuze e Félix Guattari (2012): o programa ¢
compreendido como “motor da experimentagdo”, um ativador de experiéncia, como um

enunciado que orienta, mobiliza e viabiliza a experiéncia performatica:

Programa é motor de experimentacdo porque a prdtica do programa cria corpo e
relagdes entre corpos; deflagra negocia¢des de pertencimento; ativa circulagdes afetivas
impensaveis antes da formulagdo e execugdo do programa. Programa é motor de
experimentacdo psicofisica e politica. Ou, para citar palavra cara ao projeto politico e
teérico de Hanna Arendt, programas sio iniciativas. (FABIAO, 2013, p.4)

A pesquisadora brasileira segue explicando o conceito de programa como um conjunto de
propostas definidas previamente, com articulagdes claras e polimento conceitual, para serem
realizadas, sem ensaio prévio, pelo artista, pelo publico ou por ambos. A experiéncia realizada a

partir do programa ¢ uma a¢do em si mesma, se distanciando dos exercicios de praticas
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preparatorias. E nesse sentido que Fabidio (2008) argumenta que existe uma diferenga
fundamental entre o programa e os jogos de improvisagdo tdo caros a dramaturgia: o performer
ndo improvisa uma ideia, ele cria um conjunto de propostas meticulosamente calculadas — mesmo
que essas proposi¢des contenham espago para o acaso ou para a participagdo de terceiros — e se
programa para realizé-lo.

Assim, fica marcada a diferenga, em especial no que diz respeito a temporalidade, entre os
procedimentos do programa e aqueles do teatro, da coreografia, do cinema, da improvisagdo ou
at¢ mesmo do ensaio. Nesse sentido, o programa se aproxima decisivamente dos trabalhos de
Laura Lima: como propostas de a¢des que ndo sdo nem devem ser ensaiadas, que ocorrem
pautadas na experimentacdo primdria de uma ideia. Nao existe ensaio, ndo ocorre preparagdo. No
entanto, esta presente uma determinagdo prévia do que conduz a obra.

E interessante notar que a autora estabelece uma relagdo entre a concisdo e a clareza do
enunciado e a fluidez da experimentacdo performatica: “enunciados rocambolescos turvam e
restringem, enquanto enunciados claros e sucintos garantem precisdo e flexibilidade” (FABIAO,
2013, p.4). Nesse contexto, ela reforca que o performer trabalha com uma estrutura precisa,
propostas exatas para acdes simples, que, ao se distanciarem da improvisacdo, sio dominadas e
perduram, se afastando do banal.

A proposicao de agdes por meio do programa tem como premissa a suspensdo de uma
subjetividade padrdo, automatica, passiva. Busca-se resistir ao pertencimento habitual ao mundo,
questionar a aderéncia mecanica ao que existe, criar um pertencer performativo que € especifico
de um contexto material, social, politico e historico. Busca-se mapear, negociar e reestabelecer
um estar no mundo por meio do corpo-em-experiéncia: “reconhecimento, negociacdo e
reinven¢do ndo apenas do meio, nem apenas do performer, do espectador ou da arte, mas da
no¢do mesma de pertencer como ato psicofisico, poético e politico de aderéncia-resisténcia
criticos” (FABIAO, 2013, p.5).

A experiéncia produzida pelo programa determina um antes e um depois, um corpo pré e
um corpo pos-experiéncia, uma transformagdo, um momento de transito da forma (FABIAO,
2008). Esse carater transformador da experiéncia naturalmente habita uma escala variada e
relativa, porém dialoga, em maior ou menor grau, com os sentidos de risco, perigo, prova,
aprendizagem por tentativa, rito de passagem. Os programas criam corpos-em-experiéncia,

corpos como sistemas relacionais abertos, altamente suscetiveis e cambiantes, corpos em troca de
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afetos. O corpo evidenciado pela performance ¢ a matéria de investigacdo da poténcia
dramatuirgica, de experimentagdo da corporeidade.

Aqui, o corpo adquire uma compreensdo pautada nas forgas interativas, em um arranjo de
velocidades e interagdes entre as infinitas particulas que o constituem. Entende-se corpo pelas
suas capacidades de afetar e ser afetado, isto €, os corpos sdo como vias e meios por onde se
estabelecem relagdes de afeto. Corpo ndo mais como forma ou fungao, substancia ou sujeito, mas
sim corpo como entidade relacional sempre em movimento, sempre em formagdo. O corpo
investigado no programa ¢ definido pelos afetos que ¢ capaz de gerar, gerir, receber e trocar. A
pesquisa da performance passa entdo por algumas questdes a respeito desse corpo em
transformagdo: “o qué € corpo? (pergunta ontoldgica); o qué move o corpo? (pergunta cinética,
afetiva e energética); o qué o corpo pode mover? (pergunta performativa); qué corpo pode
mover? (pergunta biopoética e biopolitica)” (FABIAO. 2008, p.238).

Como falamos anteriormente, pautado no corpo-em-experiéncia, o programa performativo
funciona a partir de a¢des definidas anteriormente pelo artista. Esse corpo ¢ explorado como
poténcia relacional e fala de um mundo especifico no qual se insere. Fabido (2008, 2013)
argumenta que essa fala passa por uma desprogramacao do organismo e do meio. Nas iniciativas
performadticas, resistimos e aderimos ao contexto material, social, politico e historico, ou seja,
enquanto o senso comum € o bom senso determinam a funcionalidade e a produtividade do corpo
e das agdes, o programa performativo afirma que ainda ndo descontruimos nossos habitos, nossas
convengdes, o suficiente.

E nesse sentido que Fabido enxerga um paralelo com os escritos de Deleuze e Guattari: ao
desarticular processos naturalizados, as praticas performaticas criam um Corpo sem Orgaos que,
para esses filosofos, “ndo ¢ uma nocdo, um conceito, mas antes uma pratica, um conjunto de
préaticas. Ao Corpo sem Orgdos ndo se chega, ndo se pode chegar, nunca se acabar de chegar a
ele, ¢ um limite” (DELEUZE & GUATTARI, 2012, p.12). Para cria-lo, ¢ necessario compor um
programa, e a partir dai desenvolvé-lo, fazé-lo circular, passar algo.

Deleuze e Guattari (2012) apontam que esse corpo ¢ produzido quando ja foi retirado o
conjunto de significancias e subjetivacdes postulados no contexto em que vivemos, isto €, quando
um corpo se opde ao conjunto de estratos que permeiam o mundo, quando ele ¢ capaz de negar a
produtividade do organismo, a interpretacdo dos significados e a fixacdo de um sujeito de

enunciacdo e de enunciado. Em oposicao a isso, o CsO propoe:
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A desarticulag@o (ou as n articulagdes) como propriedade do plano de consisténcia, a
experimentacdo como operagdo sobre este plano (nada de significante, ndo interprete
nunca!), o nomadismo como movimento (inclusive no mesmo lugar, ande, ndo pare de
andar, viagem imével, dessubjetivacdo). (DELEUZE & GUATTARI, 2012, p.25)

E necessario se desfazer do organismo, abrindo o corpo para desterritorializagdes e
reterritorializacdes, para agenciamentos e conexdes, passagens e distribui¢des de intensidades.
Somente essas intensidades ocupam o CsO, passando e circulando por e através dele, sendo
produzidas e distribuidas por ele. O CsO nao ¢ um suporte, um lugar, uma cena, ele ¢ matéria
intensa, ndo formada e ndo estratificada, que ocupa o espago com intensidades, energias, limiares,
gradientes e fluxos.

O Corpo sem Orgdos experimenta as oportunidades do territério onde se instala, buscando
lugares favoraveis, realizando movimentos de desterritorializacdo, tragando possiveis linhas de
fuga para entdo vivencié-las, buscando sempre assegurar um pequeno pedago de uma nova terra.
Ao explorar novos fluxos, novas possiblidades, o CsO desprograma o habitual, desenvolve novos
modos de existéncia, produz atrito e entdo circula, segue passando, transpondo limiares.

A autora propde que através dos programas, o performer desprograma a si € ao meio,
engendrando circulagdes e ativando intensidades. Ao desestabilizar as configuragcdes de
“organismo”, “sentido” e “subjetivacdo”, o artista atua sob os modos relacionais em devir, produz
atos momentaneos de aderéncias e resisténcias. Assim, relacdes, agenciamentos, encontros,
reconfiguragdes, agenciamentos, afetos e modos extraordinarios sdo criados a partir do corpo-em-
experiéncia:

Performances sdo composicdes atipicas de velocidades e operagdes afetivas extra-
ordinarias que enfatizam a politicidade corpérea do mundo e das relagdes. O performer
age como um complicador, um desorganizador; cria para si um Corpo sem Orgios ao
recusar a organizacdo dita “natural”, organizacdo esta evidentemente cultural,
ideoldgica, politica, econdmica. Um performer pergunta sobre capacidades e
possibilidades do corpo; sobre pertencimento, exclusdo, mobilidade, mobilizagdo;
pergunta: de quem ¢é esse corpo? a quem pertence o meu corpo? e o seu? (FABIAO,
2013, p.6)

O corpo nesse contexto ¢ definido pelos afetos de que ¢ capaz, oscilando entre o mundo e
a arte, entre a vida e a cena, em uma vibragdo paradoxal que o cria e o fortalece. E justamente
nesse limiar que a pesquisadora indica o carater pratico da nogao de Corpo sem Orgdos, uma vez
que “apesar de e justamente por ndo tratar do fazer artistico, enderega questdes importantes para a
teorizagdo e a pratica da performance” (FABIAO, 2013, p.7). Diante de uma vontade

performativa de desnaturalizar o habitual, cabe distender as possibilidades de investiga¢dao
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artistica e produzir espagos para a articulagdo, proposicao e vivéncia de outras formas de vida, de
instituicao, de producao, de percepcao e de afec¢do.

Uma vez que a arte reivindica espaco na vida, com a expansdo da cena ou, como define
Rosalind Krauss (2007), com a ampliagdo do campo, abrem-se novas possibilidades de pesquisa
do sensivel. As investigagcdes acerca do pensamento artistico, da materialidade, do corpo etc.
ganham novos caminhos, questionando, inclusive, a propria nogao de arte. E nesse contexto que
Fabido (2013) insere o programa performativo: por meio dessa pratica, tanto o teatro quanto a

performance se embrenham e podem alargar suas superficies:

O ator podera ampliar seu campo de experiéncia e conhecer outras temporalidades,
materialidades, metafisicalidades; experimentar mudangas de habitos psicofisicos,
registros de raciocinio e circulagdes energéticas; acessar dimensdes pessoais, politicas e
relacionais diferentes daquelas elaboradas no treinamento, ensaio ou palco. Tal pratica
conduzird o artista pelas campinas da desconstru¢do da ficcdo e da narrativa; pelos
sertdes da quebra da moldura; pelas imensiddes do desmanche da representagdo.
Conduzira a realizag@o de agdes fisicas cujo objetivo € a experiéncia do espago-tempo no

I3

aqui-agora dos encontros; cujo super-objetivo ¢ o embate com a matéria-mundo. A
concepcdo e realizagdo de programas possibilita, para além de géneros ou técnicas
especificas, pesquisar capacidades, propriedades, especificidades do corpo, investigar
dramaturgias do corpo. Programas tonificam o artista do corpo e o corpo do artista.
(FABIAO, 2013, p.8)

A autora insiste nas possibilidades abertas pelo programa performativo ao reforcar que
este consiste de uma pesquisa sobre presenga, preenchido de imediatidade e urgéncia. Nesse
sentido, entram em cena as discussoes sobre os ensaios e os seus modos de funcionamento da
dramaturgia: ao suspender premissas composicionais, ontolégicos, institucionais,
mercadologicos, a pratica da performance inventa, a cada vez, o programa de acdo mais
condizente com as questdes em pauta. Ao se instituir como “uma pratica de criacdo de corpo que
s0 pode acontecer no confronto direto com o mundo; e ainda, uma pratica de criagdo de mundo
que s6 pode nascer do confronto direto com o corpo” (FABIAO, 2013, p.10), o programa
performativo questiona a separagdo entre arte e ndo arte, entre arte e vida.

Partindo de uma logica da urgéncia e da presenca, o programa performativo se estabelece
como uma pratica do ndo ensaio, um elogio a determinagdo do artista e ao acaso da vida, um
conjunto de procedimentos de planejamento e abertura, disciplina e presenga. Lancando o corpo
do artista na presenca e no imediato, o programa dialoga com meios abertos e fechados,
determinados e imprevisiveis, para desestabilizar e reconstruir modos sensiveis de existéncia.

E nesse sentido que entendemos o programa performativo proposto por Eleonora Fabido

(2008, 2013) como uma possibilidade de funcionamento para o Cinema Shadow/Segundo. Laura
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Lima faz extenso uso da ideia de determinacdo prévia das agdes para instituir novas experiéncias
artisticas: novas relagdes entre os corpos em cena, novos modos de existéncia que sdo filmados
pela artista. Propondo novas relagdes com o meio — em especial aqui, as possibilidades de
existéncia em uma instituicdo de arte € em uma residéncia, encarnadas simultaneamente na Casa
Museu da Fundagdo Eva Klabin — e novas maneiras de investigar a videoarte e a urgéncia do real
e da vida na performance.

Consequentemente, podemos argumentar que Laura Lima institui Corpos sem Orgios em
seu trabalho: corpos sem funcionalidade, corpos improdutivos, corpos em desalinho com suas
diagramagdes naturais. No Cinema Shadow/Segundo, esses CsO estio em relacdo e sdo
apreendidos por uma camera. A nogao de corpo em seu trabalho estd embebida de trocas de afeto
e intensidades, produg¢do e circulacdo de sensacdes por meio da matéria corporal. Além disso, em
seu filme, a imagem capturada ao vivo supera o programa no que tange a permanéncia dessas
experiéncias. Enquanto a partitura existe como proposta de acdo, essas experimentagdes se

expandem como cinema.

2.2.0 roteiro, o texto dramatico e a partitura: aproximacdes e deslocamentos

Como tratado nos trechos anteriores, a obra de Laura Lima se localiza na fronteira de
diversas disciplinas e faz uso de diversos procedimentos para inscrever e propor movimentos para
0s corpos em cena, entre eles o sistema disciplinar da coreografia e as propostas performaticas do
programa. Percebemos, entdo, que a questdo do acaso e da predeterminacdo do movimento se faz
extremamente presente no filme analisado. Essas indagagdes também sdo cruciais no cinema, no
teatro e na musica, cada um com possibilidades e restricdes especificas de suas escritas e
instrugoes.

Assim, cabe ainda discutir as interse¢des entre o roteiro cinematografico cléssico, o texto
dramatico e a partitura musical no Cinema Shadow/Segundo, agora sob a perspectiva da liberdade
poética e das restri¢gdes cénicas. Propomos, entdo, discutir como as potencialidades de cada um
desses modos de funcionamento sdo utilizadas pela artista. Nossa preocupacdo central ¢ com a
obra escrita posta em cena, isto ¢, a relacdo entre a proposta escrita e o trabalho realizado,
tentando entender como as estruturas textuais ja definidas permeiam a obra e de que forma se

aproximam e se distanciam da sua representagdo, encenagao ou gravacao.
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No teatro, a relacdo com a literatura e com o drama ¢ talvez um dos principais pontos de
questionamento e experimentacdo. Escolhemos estudar aqui as questdes teatrais pautadas na
extracdo das possibilidades de realizagdo material a partir da obra escrita, ou seja, buscamos
entender como a representagdo se dd a partir da assuncdo do texto pelo corpo e pelo espaco

cénico. Nesse sentido, cabe definir algumas caracteristicas do teatro:

7

O teatro ¢ comumente feito de quatro elementos: fala (em seu sentido mais geral,
englobando, por vezes, o canto e o recitativo, bem como o didlogo e a conversagio);
movimento (abarcando gesto, danga, representacdo fisica e evento encenado); espaco
cénico (englobando cena, cenario, figurino e efeitos de luz); e som (diferente uso da voz
humana — musica, ‘efeitos sonoros’, por exemplo). Todos esses elementos podem
aparecer na representacdo; mas a varia¢do acontece na relagdo desses elementos com a
obra literaria, o texto. (WILLIAMS, 2010, p.218)

A concepcdo de drama € central no contexto teatral, de acordo com Williams (2010), por
designar, simultaneamente, a obra literdria — o texto que origina, que ¢ destinado a uma peca —e a
representacdo cénica dessa obra em questdo. O autor britdnico aponta que essa coincidéncia esta
pautada no fato de que, em geral, o drama como forma literdria ¢ uma obra destinada a cena e, de
modo semelhante, a grande maioria dos espetaculos teatrais parte de obras literarias
(WILLIAMS, 2010, p.215).

Naturalmente, as experiéncias imbricadas na recep¢do de cada uma dessas formas ¢
distinta, porém igualmente significativa em ambos os casos. A premissa aqui ¢ de que, ao
escrever um drama, o autor ndo esta criando uma historia para ser adaptada para o teatro, ele esta
produzindo uma obra literaria que pode ser diretamente encenada como tal. A possibilidade de
leitura do drama, sem a encena¢do, ndo exclui sua potencialidade cénica. Nesse cenario, cabe
ressaltar a relagdo entre drama e acdo dramatica, que ao longo dos séculos teve suas convengdes

de uso modificadas:

Ag¢do, como uma defini¢do, pode perfeitamente indicar o método da forma literaria ou o
processo de encenagdo. No entanto, ela ndo deve ser usada como se fosse o equivalente a
determinado tipo de representagdo teatral, ou uma esséncia dramatica. A¢do se refere a
natureza da concepgdo literaria, ao método da criacdo literaria e ao modo de
comunicagdo. Além disso, por causa da grande diversidade dentro da tradi¢do dramatica,
ela se refere, em diferentes épocas e lugares, a métodos diferentes e que devem ser
distinguidos. (WILLIAMS, 2010, p.216)

Raymond Williams (2010) faz uma andlise histdrica das diferentes convengdes entre acao
e texto, argumentando que a relagdo entre texto e encenacdo ¢ consideravelmente instavel. E
importante ressaltar que ¢ comum uma tUnica pega conter mais de um tipo de ag¢do, porém eles

foram predominantes em determinados momentos histéricos. As formas mais comuns atualmente
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sdo0 aquelas em que texto e encenagdo estdo mais separados, de forma de que essa distancia ¢ tida
como natural.

A fala encenada, encontrada em pegas gregas, medievais e no teatro elisabetano, propoe
uma agdo constituida como unidade de fala e movimento, de modo que a poesia € a agado, isto ¢, a
totalidade do drama ¢ transmitida na forma literaria. O autor ja escreve a representacdo cénica, a
obra ja ¢ teatralmente completa enquanto texto, uma vez que todos os detalhes sdo tidos como
predeterminados. Na representagdo visual, a acao ¢ produzida a partir de gestos menores, ou seja,
a fala ndo ¢ acompanhada de agdes prescritas no texto, mas de outros movimentos menores. O
texto produz um efeito, cujo meio deve ser desenvolvido no processo de encenacao ou, entdo, faz
uso extensivo das convengdes gestuais, prescrevendo a cena de forma exata porém sem muitas
rubricas ou inferéncias.

A convengdo da atividade pressupde que a fala e o movimento ndo constituem uma
unidade clara, de forma que o resultado da encenacdo costuma ser consideravelmente diferente
do texto. A agdo fisica assume o controle e a palavra se torna subordinada a ela, assim, essa
convencgado trata de uma série de eventos, de movimentos que sdo acompanhados pelas palavras,
que sdo usadas como deixas ou explicacdes. J& no contexto do comportamento, hd uma
dissociacdo clara entre as palavras e a agdo, de modo que a encenagdo ¢ uma interpretacao do
texto dramatico. Os movimentos sdo produzidos a partir de uma ideia de comportamento
provavel naquelas circunstancias, uma vez que somente a fala € prescrita e a agdo como um todo
deve ser deduzida.

A nocdo de realidade ¢ discutida a partir da ideia de convengdo teatral. Ao longo dos
séculos, variadas visdes da realidade foram pautadas na relagdo entre os métodos de escrita e
encenacao, isto €, a convencao ¢ uma espécie de acordo — ndo necessariamente preestabelecido
completamente — sobre a natureza e os meios de uma apresentacdo. Esses meios dramaticos sao
vigentes em periodos especificos e possibilitam a expressdo e a experimentagdo de muitas
versdes possiveis de realidade. E importante refor¢ar que “uma convengdo ndo ¢ somente um
método, uma escolha técnica voluntéria e arbitréria; ela traz consigo todas as énfases, omissoes,
avaliagdes, interesses e indiferencas que compdem um modo de ver a vida e o teatro como parte
da vida” (WILLIAMS, 2010, p.222).

E interessante perceber que enquanto o texto teatral pode estar disponivel para nos, nio

temos como acessar completamente a encenacgdo realizada ou proposta. Por mais que tentemos
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reencenar todo um conjunto de interesses, valores, avaliacdes e principios de uma cultura
especifica, ndo necessariamente podemos dar conta da convengdo vigente. Nesse sentido,
Williams (2010) aponta que, por ser um elemento tdo central em uma determinada cultura, uma
modifica¢do nos métodos dramaticos nao ocorre isolada de outras mudancas de alcance maior. A
simples adoc¢do de convengdes teatrais pelo cinema e pela televisdo, usando as pecas como scripts

a serem adaptados, pode ser, entdo, problematica:

Uma acdo dramatica pode ser composta, em sua forma fina, com o uso da camera na
televisdo e no cinema. Mas na pratica isso ainda é muito dificil por causa da
transferéncia dos habitos provenientes do teatro, e por causa dos novos problemas de
escrita com os quais se depara o dramaturgo. Escrever uma agdo para esses novos
veiculos de encenagdo ndo ¢ simplesmente escrever um relato de uma agdo ou mesmo
sua descri¢do detalhada; é também descrever os movimentos que devem ser executados,
e, simultaneamente, os modos como os movimentos devem ser vistos. Em outras
palavras, escrever uma “cena” ndo ¢ escrever uma descri¢do geral, muito menos supor
um ou dois cendrios estaticos, mas integrar tudo o que ser deve ser visto com a
especificagdo prévia dos movimentos e pontos de vista. O que antes estava separado,
como cendrios e movimentos dos atores, deve agora ser escrito numa forma unica. De
modo semelhante, a fala e qualquer tipo de som associado devem ser escritos dentro
dessa forma e, no entanto, de outro modo, devem conté-la: ndo se trata de palavras a
frente, em oposi¢cdo a um fundo, ou de palavras acompanhando o movimento, mas de
palavras, cena e movimento numa unica dimenséao da escrita. (WILLIAMS, 2010, p.230)

A ideia de adaptacdo de textos teatrais para o cinema enfrenta, portanto diversas
dificuldades, uma vez que uma peca foi criada pressupondo uma relagdo de presenca entre o ator,
o drama e a plateia. Seu impacto estd pautado na palavra ao vivo, na relagdo conjuntural entre
acdo e texto. No entanto, assim como teatro se apropria e cria a partir da literatura, o cinema
também fara uso dessa arte no decorrer de seu desenvolvimento. E possivel argumentar que o
teatro ¢ ndo s6 uma grande cole¢do de narrativas e técnicas, mas também como um exemplo mais
antigo de uma arte capaz de constituir um campo autonomo. Vera Figueiredo (2010) aponta que o
cinema se apropria de personagens, contos € casos que, apesar da sua origem literaria, foram
capazes de extrapolar esse universo e passaram a fazer parte de uma memoria ficcional mais
ampla.

No limiar entre o ao vivo limitador e a cdmera expansiva do cinema, a obra de Laura
Lima lida com o teatro de forma um pouco mais distante. Porém, a urgéncia da presenca, o acaso
do ao vivo, a possibilidade de improvisacao e a limitacdo imposta pelo espaco cénico escolhido
posicionam o Cinema Shadow/Segundo no limiar do teatral. A ideia de ag¢des dramaticas serem

realizadas a partir de um texto também colocam a obra dentro do campo teatral. O filme ndo se
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encaixa nas convengoes teatrais apresentadas por Raymond Williams (2010), mas dialoga com
elas para propor um novo método de encenagao.

Distanciando-se do comportamento provavel e da atividade como nucleo da encenacao,
este filme se mostra distante da verossimilhanca natural do teatro. Busca, por outro lado, um
outro tipo de dissociacdo entre a fala e 0 movimento, em que o imprevisivel e o experimental se
tornam protagonistas. Naturalmente, ao filmar uma cena sem ensaio, Laura Lima insiste em
questdes outras que o contexto cénico tradicional. Talvez mais proxima das experimentagdes
contemporaneas do teatro, essa obra ainda assim reconhece os elementos constituintes do teatro
classico e faz uso deles em um novo cendrio, com novas tecnologias e dispositivos. A premissa
da partitura pode ser entendida como um texto cénico que ndo necessita de adaptacdo e cuja
teatralidade estd implicada na sua estrutura.

Nesse sentido, a teatralidade da obra de Laura Lima d4 um passo adiante na produgdo de
uma convengdo especifica para o drama filmado. Assim como os filmes tradicionais, o Cinema
Shadow/Segundo se pauta em um texto que propde, delimita e define agdes, didlogos, cenas e
planos de forma aberta e processual. O funcionamento do cinema classico, por outro lado, esta
pautado em um planejamento meticuloso por meio de propostas textuais para um futura
representacdo fisica (HOWARD, 2002). Em outras palavras, fazer um filme ¢, antes de mais
nada, criar imagens a partir de uma forma transitéria que tende a desaparecer em funcdo de uma
encenacdo real. Escrever um roteiro ¢ criar uma forma literaria efémera, que existe somente
enquanto ndo ¢ convertido em um espetaculo. Esse texto, que ¢ a forma escrita dos produtos

audio e/ou visuais, deve ter, pelo menos no contexto mainstream, trés caracteristicas basicas:

Basicamente um roteiro deve ter trés qualidades essenciais: logos, pathos, ethos. Logos ¢é
a palavra, o discurso, a forma que daremos. E a organizagdo verbal de um roteiro, sua
estrutura geral. Pathos ¢é o drama, o drama humano. Portanto ¢ a vida, a agdo, o conflito
do dia a dia gerando acontecimentos. (...) Ethos é a ética, a moral. E o significado da
estoria, suas implicagdes morais, politicas etc. E o contetido do trabalho, o que se quer
dizer com ele (COMPARATO, 1983, p.15).

O roteiro ¢ a descricdo da histéria, que pode ser resumida em uma espinha dorsal
dramatica. As acdes do filme estdo encadeadas em uma conexao especifica de modo que o todo
adquire seu sentido apenas com essa organiza¢do. Podemos indicar, portanto, que o roteiro ¢
construido em funcao de um nticleo central, seguindo um ordenamento especifico de a¢des que se

influenciam em uma logica de causa e efeito. Esse enredo deve ser composto — a0 menos no

75



cinema classico — da apresentacdo de algum tipo de conflito, de seu desenvolvimento e de sua
solugdo, de forma que ele possa ser resumido em uma storyline (COMPARATO, 1983).

A partir dessa ideia central, cabe ao roteirista desenvolver um texto extremamente
detalhado que devera funcionar como um plano diretor bidimensional que devera ser acrescido de
uma terceira dimensdo — a temporalidade — quando for realizado. Com o pressuposto de

temporalizacdo, a feitura de um roteiro abarca diversas questdes e tarefas:

O conceito com que todo roteirista deve lidar ¢ o da visdo fundamental da sequéncia de
eventos, e isso inclui ndo s6 os didlogos ditos pelos atores como também a atividade
fisica que exercem, o ambiente que os cerca, o contexto dentro do qual a historia se
desenrola, a iluminagdo, a musica e os efeitos sonoros, os figurinos, além de todo o
andamento e o ritmo da narrativa. Mas ndo termina ai o trabalho do roteirista, porque,
além de todas essas consideragdes, o roteiro precisa ter clareza suficiente para que
diretor, fotografo, técnico de som e todos os outros profissionais criem um filme que se
assemelhe as intencdes originais do roteirista. (HOWARD, 2002, p.30)

O desenvolvimento do roteiro passa, entdo, por uma estruturacdo que garanta uma
recepcdo quase ideal de intencdes pelos envolvidos na execugdo do filme. O extenso tratamento
dado ao texto estd baseado, portanto, no objetivo de fazer dele um instrumento de trabalho para
toda uma equipe de profissionais. Nesse sentido, Doc Comparato (1983) argumenta que o roteiro
deve ser escrito da forma mais exata possivel e, a0 mesmo tempo, da mais resumida, de modo
que apenas informacdes consideradas essenciais estejam presentes na versao final.

Para produzir um roteiro, devemos, entdo, definir caracteristicas cruciais do filme a ser
realizado: sua temporalidade, a quantidade de tempo abrangida pela histéria; a localizacdo, o
local onde se passa a histéria e seus aspectos principais; o percurso da agdo, o conjunto dos
principais acontecimentos que se desenrolardo na historia; e o perfil do personagem protagonista,
cuja complexidade e densidade garantiriam um certo grau de verossimilhanga para a historia.

Com esse intuito, a ideia central do filme deve ser organizada em cenas *' — incialmente
em pontos-chave e posteriormente em detalhes — contendo informagdes como a sua numeragao,
identificacdes espaco-temporais da gravagdo (externa ou interna, local, dia e/ou noite, sugestoes
de movimentacdo da cdmera [planos] e pressupostos da acdo), a aparéncia do personagem ou o
clima geral da cena. Um dos pontos cruciais na constru¢do do roteiro ¢ a elaboracdo dos didlogos,
que caracteriza a linguagem essencial do drama. O ritmo do filme e as intensidades dramaticas da

cena também podem estar presentes, como rubricas.

31 . . . - . . . .

A cena ¢é comumente entendida com a unidade dramatica de um roteiro, porém, devido a fins de ordem pratica, a
cena ¢é tida como uma se¢do continua de agdo dentro de uma mesma localizagdo. No cinema, também ¢ comum a
utilizacdo do termo sequéncia para tudo que acontece em uma locagédo especifica (COMPARATO, 1983).
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O texto base do Cinema Shadow/Segundo também apresenta algumas dessas informagdes.
Para cada cena, estd estabelecido o dia do filme, a data da gravagdo, o counter do tempo de
filmagem e o local onde seria filmada a sequéncia. Ao analisarmos as propostas para a primeira
cena, essas informacdes estdo indicadas da seguinte forma: DIA 1 [counter 1 a 3h] — SEMANA 1
— terca-feira — dia 13 nov; em seguida aparecem os locais de filmagem: SALA VERDE e
QUARTO (Imagem 13). Existem outras indicagdes e rubricas tipicas do roteiro tradicional, como
“preparar uisque, agua, gelo, cerveja e petiscos no corredor de acesso” (Imagem 13). No entanto,
algumas passagens, por mais que tenham um intuito pratico, acabam por deixar claro o carater
aberto e processual do texto-base, como por exemplo: “Temos 6 convidados, talvez 7, sempre hé
intrusos” (Imagem 13) ou “como conduzir convidados? como organizar movimentos de cdmera
para que o objeto/campo neutro ndo seja revelado?” (Imagem 14).

Ainda nas péaginas referentes ao primeiro dia, a artista faz diversas intervengdes, como
rabiscos, rasuras e desenhos no texto. Essas formas espalhadas por toda a partitura denotam uma
urgéncia do ao vivo e da experimentagdo (Imagens 13 a 16). Assim como 0s questionamentos €
as indagagdes de cunho poético e filosofico, os grifos feitos no roteiro deixam claro que nao
havia a inten¢do de produzir instrugdes exatas e sucintas. Aqui, artista ndo procurava um certo
fazer padrao do mundo cinematografico. A partitura, ainda que feita anteriormente ao filme, nao
era um texto fechado. Sua estrutura foi redefinida, as ideias foram reorganizadas, o filme foi
sendo definido junto com o seu roteiro (Imagem 16). A versdo pos-filmagem da partitura
demonstra esse processo de forma clara. O que havia sido proposto foi interpelado pelo que foi
acontecendo. A vida foi reescrevendo o andamento da obra, tanto por questdes técnicas, quanto
institucionais, fisicas, conceituais ou, simplesmente, irrelevantes.

Assim como as rubricas, as indicacdes de ag¢des e de didlogo sdo bastante particulares.
Nao se escreve na forma padrdo para um roteiro — a¢des no presente que estariam sendo
realizadas naquela sequéncia especifica pelas pessoas em cena de forma clara e direta. As acdes
ndo parecem estar ainda determinadas: “Deve haver algo no quarto que gere uma nova
concentracdo?” (Imagem?2); os didlogos sdo apenas indicados ou transcritos como
“jhfskjhrbmwnbclksbytfiuwe fsdlkn;ev rflnoiurt fel lew” (Imagem 15); propostas inusitadas sao

feitas, “Pensar em Abbas Kiorastami” (Imagem 13).

77



Para o titulo deste
dia poderia ter sido
“A conquista do
Territ6rio sem
Rousseau”.

Temos 6 convida-
dos, talvez 7, sem-
pre hd intrusos.

preparar uisque,
agua, gelo, cerveja
e petiscos no cor-
redor de acesso.
luz negra.

aww

Nao ignorar a ieo-
ria dos cortes em
Cinema Shadow. A
lembranga/sombra
de Eisenstein e
outros.

Passagem funda-
mental: os rostos
que olham aquilo
que ndo sabemos
ainda que € a es-
fera. a camera gira
180 graus e encon-
iramos o cbjeio es-
tético, sobrevoando
o0 espago. Camera
respira por alguns
minutos. Camera
volta e ndo encon-
ra mais os par-
ficipanies da cena,
jé se deslocaram
para o interior do
quarto. Quando
olharmos de novo ©
espago onde estava
a esfera, ela terd
desaparecido.

Pensar frases
especificas sobre

o filme/esfera

que indiquem que
ambos se tratam
do “mesmo suposio
objeto”.

DIA 1 - semana 1 - [terca -feira] - dia 13.nov

Preparar a festa PRE-FILMAGEM
Quarto e Sala Verde

plano primeiro VERTICAIS do ABAJUR a plano dltimo FACE PINTURA
na SALA VERDE tudo comega:

Linhas verticais da dobra do tecido de um abajur em toda a tela.
Apenas ouvimos as vozes, pessoas gue chegam, pessoas que j& estdo.
A camera estd parada, atraida como um inseto pesado em deleite de
luz. N30 se move, nem sequer respira. E preciso tempo para desfazer a
hipnose.

Na sala, todos elegantemente vestidos.
o arquiteto ndo esta presente, nem mesmo sua esposa.

jardineiro, poeta, soldado, alguém gue nao se sabe o qué e outros..
poderiam ser estes, mas os convidados s&o outros

a saber:
Eles estéo reunidos. Uns sentados no chéo, outros na mobilia que foi
disposta. (disponibilizar cadeiras)

Conversas gue sugerem uma peguena reunide social, hd informalidade,
nao somente pois estdo encerrados em ambiente intimo dos donos da
casa, mas conversam com ironia natural e talvez certa tensao/agitagéo.
Fear eats the Soul.

Todos estdo concentrados em algo que parece se localizar no centro
deles.: um objeto/campo neutro. A cdmera néo revela o que é. Da-se a
impressao de que € uma escultura, mas é Salé de Pasolini.

E preciso que algum dos convidados ndo tenha visto a pelicula. E pos-
sui, por isso, curiosidade eoriginal. Comentérios espontaneos por vir. Um
convidado chega atrasado.

Pensar em Abbas Kiarostami, mas h& genuina curiosidade em saber o
que véem e gue ndo se revela facilmente. A sobreposigio de mesmos
como Malevich,, no branco sobre branco. Marienbad. Um buraco dentro
de outro. A prépria sensacdo do inicio e de quem vé.

Texturas. Outros objetos além do costumaz da colegéo estdo no am-
biente. Bebe-se e come-se o que estd sendo servido e os convidados
podem movimentar-se pelo ambiente, falar alto, estdo bebendo algo
etllico. Vinho? Uisque?

observacao: eles abrem e fecham a porta gue dé acesso ao lugar, ali
estd a bebida e a comida, nZo entrardo no ambiente bebendo.

Coisas interrompem o gue acontece (enumerar). A cAmera nédo docu-
menta efetivamente, é vaga, vagueia. Precisa ater-se em gestos, o0 som

Imagem 13 - Partitura (Dia 1), pagina 14
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cogilou-se que a
e fosse algo
amorfo, um pouco
disgusting, nao pela
forma mas pelo ma-
terial utilizado, me-
tafora matérica sem
intengdes estéticas
especificas como
objeto de arte.

enumerar objelos

a-cadernos com
geometrias dobra-

DIA 1 [counter 1 a 3h] - semana 1 - [terca -feira] - dia 13.nov

R

(continua)

deve estar bem captado e o sonis2rme nio muito alto.
A camera procurou todo o instante evitar mostrar o assunto que cen
tralizava a ateng&o. Mas ao fisxatimg é substituido ou sobreposto

po
A camera permanece T

Em determinado momento, eles se deslocam para o guarto verde. O
sunto gue monopolizou as atengdes ndo foi revelado, toda a

das descricéo e reagdes foram doadas para a imagem gue se revela:
i

(branco e amarelo).
b-um dos animais do
filno escondido nas
maos: a ovelha.
c-binéculo

d- XXX

enumerar coisas que
entram em diversos
momentos enguanto
eles estdo con-
centrados: ldpis e

papel? podem fazer
desenhos.

alternar o som do
interior do quarto
com © som dos con-
vidados da aberiura
durante o cocktail..

pensar objetivos e
frases para conduzir
falas: frases repeti-
das?

qual atmosfera de
controle queremos
ter? qual atmosfera
de controle podem-
os ter? ha controle?

como conduzir

convidados? como
organizar os movi-
menios de cdmera
para que ¢ objeio/
campo neutro ndo
seja revelado?

deslocamento para o QUARTO
suave e demorada transigéo

A maioria estd enfastiada. Mas ainda existem aqueles energizados.
um pouce bébados, pensar em Peter Sellers. O fim de 2001 foi num
ambiente intimo, num guarto, sua claridade, sua velhice. O fim pelo
comego.

Comentérios péstumos sobre &’

Alguns episédios como a interrupgao do objeto por outra coisa ou
alguém além dos 5 ou 6, a ndo atengdo de um deles para o assunto
comum, a relagao com objetos deixados no local.

A camera deve buscar uma proximade fisica com estes corpos,, o tecido
de suas roupas, as rugas, maos, obras. Deve mostrar a pele, gu do
estdo de fato enguadradas classicamente. ) \)

Deve haver algo no guarto que gere uma nova concentragéo?
machadinha amarela?

Comentérios fundamentais para as obras de arte deste quarto e no
outro lugar.

A camera deve procurar encontrar nas méos objetos que foram entre-
gues aos convidados assim gue eles entram na sala verde.

[Lembrar Domenico com um elefante nas maos em Unspecified. A mesma poesia se
segue.

Nes } i aquetes guelse intifulam es -

Imagem 14 - Partitura (Dia 1), pagina 15
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maquetes substitui-
das por quarto em
desalinho e baratas

Quais e quan-
tas? quantas
repetigdes? quan-
tas para cada um?

masica

passagem funda-
mental: os rosios
que olham aquilo
que nao sabemos
aindaqueéa
esfera a camera
gira 180 graus e
enconiramos o
objeto estatico,
sobrevoando o
espago. camera
respira por alguns
minutos. cdmera
volta e nao
enconira mais os
participantes da
cena. ja se des-
locaram para o
interior do quarto.
quando olharmos
de novo o espago
onde estava a
esfera, ela terd
desaparecido.

passagem
convidados
esfera feita por
pedago de papel
negro em frente
a camera, nao
utilizar cobrindo
toda a imagem.
manused-lo em
frente a camera
apenas.

DIA 1 [counter 1 a 3h] - semana 1 - [terga -feira] - dia 13.nov

e

(continua)

das pelo arguiteto. Determinam um novo espago que ndo aguele que
confinaré esta estéria. Espantar o fantasma de Bufiuel.

e

(consideragdes enquanto ainda estavam na sala verde):

Frases possiveis a construir a partir do objeto/zona neutra de atengéo
dos convidados. AB,CDEF

O didlogo dos convidados estd sendo captado tode o instante.
Isso dura tempo, € preciso desenvolver-se, tomar espago e confianga,
o territério.

Uma misica entra, a cdmera é concomitante e foca no rosto de um
deles. Parece haver silenciado as outras vozes, que de fato apenas se
abafam. Toca uma musica que pode ser o tema deste convidado. Toda
a atmosfera modifica-se.

O didlogo retorna.

jniskjhromwnbclksbyfiuwe kjwh fsdlknev rfinciurt fel lew

jdifkilgf

fgmfghkfjyrt,n,s

Itg;djijnfihifinfnkjvmovrnvnvelldknds  khkdfdfjh;iyy,er85054mni;s
nbsvdafdjfsjdjsdfijsad fidfhkjdhf  hikfgjhlkjfghutm v vc cvxkikvjlsfff
ighkjhtuiyo83mnmbdfYTRQEM DLSFIfkjglgfakigfl cndkdk kdflsd
eycerwyoryr kgfjrei2bwijsgdkdfuprkmgd

jthgtkljhgfigf

Campo neutro esté ne fim ou se torna desinteressante. J4 talvez nem
cause conversa. Alguns siléncios. Convidados podem estar cansados.
A ineficiéncia ou o fracasso desta conversa deve ser considerado.

Mapear esta possibilidade pode ser ainda a simpatia por certo controle.

Resultade em zona de inseguranca.

Apice revelada s

e se d4 a saida para o guarto.

ew

Imagem 15 - Partitura (Dia 1), pagina 16
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Nao ha apresentacdo dos personagens, nem mesmo uma explicagdo clara de suas funcdes
no filme, de suas caracteristicas e das relacdes que estabelecem entre si. O trecho “Na sala, todos
elegantemente vestidos. o arquiteto ndo estd presente, nem mesmo sua esposa. jardineiro, poeta,
soldado, alguém que ndo se sabe o qué e outros... poderiam ser estes mas os convidados sdo
outros” (Imagem 13) apresenta um situagdo bastante peculiar em termos de roteiro: Quem sao
todos? Quem sdo o arquiteto e sua esposa? Por que falar da sua auséncia? Por que citar os
personagens que ndo estdo em cena? Essas questdes denotam um certo carater cadtico e
misterioso do texto.

No entanto, ¢ importante ressaltar que existia uma preocupacdo cinematografica na
producdo desse roteiro. Laura Lima articulou um pensamento-cinema na sua obra, para entdo
tenciona-lo. Enquanto conta uma histéria de forma quase surreal, a artista ainda lanca mao de
aspectos do roteiro, como o didlogo, a divisdo em cenas, a preocupag¢do com a edi¢do. No seu
roteiro particular, existia espago para o ao vivo, para o imprevisivel, porém o roteiro
cinematografico e suas especificidades ainda serviram como norte.

Ainda que existam claras aproximagdes entre o texto escrito para o Cinema
Shadow/Segundo e o roteiro cinematografico, ¢ necessario nos questionar por que Laura Lima o
nomeia de partitura. Sua obra ndo se aproxima claramente da musica, porém a concepcao de
nota¢cdo musical engloba diversos meios de representacdo grafica de uma obra sonora ou ritmica,
de forma que ela possa ser reproduzida por terceiros da mesma forma como foi composta ou
arranjada. Portanto, podemos falar de notacdo musical como um sistema de escrita pelo qual os
sons sdo expressos em um meio grafico-visual para serem armazenados, divulgados e
reproduzidos (BENNETT, 1990). Laura Lima conta como se deu a utilizacdo dessa denominagao

em seu trabalho:

Eu ja usei “notag@o” para outros nomes. A partitura entrou um pouco nessa coisa
da interpretagdo. Partiu de uma conversa que uma vez eu tive com, eu até fui
lembrar nesses dias disso, ainda bem, porque eu acharia um problema ético,
quando vocé ¢ influenciado em uma conversa por um dado e depois vocé esquece
daquilo. O meu companheiro ¢ artista também, e ele conta a historia dele, que ele
tinha anos de desenho que ele tinha feito, e ele entrou no taxi e perdeu tudo.
Entdo a partir dai o trabalho dele comeca a acontecer, quando ele comega a
descrever os desenhos que tinha a partir de uma partitura. Entdo esse uso da
palavra “partitura” numa conversa de duas pessoas que sempre estdo discutindo
arte, foi a proxima palavra a ser usada a partir disso, como uma influéncia do que
ele fez com o trabalho dele, e eu falei assim: a partitura serve também para o que
eu quero agora, uma vez que, diferente das instru¢des de outro tempo, onde vou
dar 14 para o museu, o museu vai ter as instrugdes, eles tem que expor a obra de
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tal maneira, etc. As instrugdes ndo sdo sO para pessoas, sd0 para o0 museu
também, ou para o colecionador etc. para eles entenderem. A partitura tem uma
coisa mais solta. Vocé pode sobrepor coisas numa partitura que ela seja simples,
numa interpretacdo de um, digamos de um maestro. Entdo eu entendi e falei
assim: a partitura, ela cabe muito bem agora, mais como uma coisa simplesmente
de direcdo. Eu posso comegar a renomear todas as coisas.*

A partitura musical pode ser entendida também como uma espécie de texto no formato de
uma narrativa linear. Sua totalidade s6 pode ser alcangada por meio do percurso de cada parte,
que ganha sentido a partir da sua unido, implicando na impossibilidade de uma visualizacao
sintética da peca musical em questdo. Podemos dizer, no entanto, que a percep¢do sonora e
subjetiva da musica se dd de forma integrada, por dispor, em uma relagdo de interdependéncia,
variaveis como ritmo, melodia, duracdes, alturas etc., que s6 formam um todo por meio da
harmonia e ndo da soma.

Os procedimentos de notag¢do variam de acordo com os contextos em que foram criados.
Diversas culturas utilizavam simbolos para representar pecas musicas, mas muitos permanecem
incompreensiveis atualmente, uma vez que ndo sdo inteligiveis como as linguas modernas
escritas. No entanto, a partir do século XIV, na Europa, um novo tipo de notacdo ¢ desenvolvido,

para acompanhar o avanco das possibilidades musicais exploradas a época:

A escrita ¢ indispensavel para o dominio do campo sonoro requisitado pela linguagem
polifonica nos termos em que esta se desenvolveu na Europa: como linguagem
progressiva onde as vozes evoluem sem retornar ciclicamente no seu giro modal. Na
escrita controla-se o avango simultdneo das partes, a0 mesmo tempo que a
compatibilidade ritmica entre elas (que ja ndo obedecem mais nem a ritmica frasica e
entoativa do cantochdo, nem a ritmica pulsante e coreografica das dangas populares.
(WISNIK, 2002, p.123)

Os monges medievais sdo os responsaveis pela criagdo da partitura moderna, que ¢
construida a partir de simbolos distribuidos sobre uma pauta formada por linhas horizontais
(BENETT, 1990). Desde entdo, como aponta Jos¢ Miguel Wisnik (2002), as melodias passam a
ser concebidas como modulos que podem se submeter a variagdes tipicamente escriturais. Isto se
deve ao fato de que a partitura moderna tem como elemento basico a nota e sua respectiva
representacdo sonora. Ela contém duas ideias bésicas: o tempo de duracdo, ou seja, o valor de

uma nota em relagdo a outra, e a altura, isto €, a frequéncia de vibra¢des que aquela nota emite.

32 Entrevista concedida & autora em 3 de fevereiro de 2015 (Anexo).
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DIA 1 [counter 1 a 3h] - semana 1 - [terga -feira] - dia 13.nov

e

(continua)

QUARTO

Asmaguetesabardormadasegtio+ 0 ambiente causa admiragéo.

Aposento. Gravidade.

Um tapete grande pendurado na parede com anjinhos e cama sus-
cita comentérios determinantemente cinicos. Cinicos dormiam na rua
e por isso eram chamados de cées.

A camera deixou convidados e seguiu para outros interesses.

Dois convidados entram na sala intermediéria gue até agora néo
havia sido citada, ele e ela. Eles conversam algo. A cdmera percebe
e microfone nédo capta pois praticam uma fala inaudivel, sequer para
um humano préximo.

Eles, o casal, retornam ao guarto.

Passa um pouco o tempo. A cdmera entra novamente no ambiente
intermediério. Ha objetos que n&c haviam sido notados. Uma pintura
requer um pouco mais de atengao. Ela € suave e possui trincados

envelhecidos pelo dleo que nunca seca e cessa de trabalhar.

E estranho pensar que aparentemente inertes nos olham vivas.

Imagem 16 - Partitura (Dia 1), pagina 17
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POS FILMAGEM
descrigao

DIA 1 - semana 1 - [terca -feira] - dia 13.nov

Preparar a festa
Quarto e Sala Verde

na SALA VERDE tudo comega:

EEEEEEEERERRRRRRRRRRRRR

A primeira noite ou o primeiro dia. Nao cabe fazer vernis-
sages para Cinema Shadow, séo poténcias em con-
tinuidade, nada de verniz. Ok, celebremos com amigos,
possiveis amigos, penetras. Os donos da casa ndo estéo,
Zaba e Ronald. Uma festa na parte intima, préxima ao
quarto (Sala Verde+Boudoir+Quarto). Nem sabemos
quem sdo exatamente estas pessoas. nem sabemos se
se conhecem. Elas bebem (e mais) numa sala escura de
acesso. A camera nao tem acesso. Vem e vao. Convers-
am entre si. O tema de Thiare. Deveria haver um filme,

o escolhido foi Salé. Mas a luz esté clara demais e ele
permanece ignorado. Copos vazios por toda parte, luzes
azuis. Tudo segue um ritmo descontrolado. O som vaza
em plena condugao. A esfera finalmente aparece. Todos
concomitantes em rumos distintos. A esfera permanece
um pouco, remonta algum mistério interdito. A camera
segue escaneando o chio até chegar em um convidado
homem. Toca outro tema. A cdmera né@o invade o quarto,
vé tudo em panoréamica, a cama esta deslocada, as cor-
tinas parecem congeladas voando numa lufada de ar.
Um casal olha uma porta sem saida, pode ser que haja.
Muitas baratas mortas sobre a cama. A cdmera perscru-
ta curiosa o casal ao longe. Passa pela cama, sobre as
baratas. Encontra a pintura de uma ela. Fixa-se nela.

Imagem 17 - Partitura (Dia 1), pdagina 18
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Com uma partitura, € possivel representar também outras informagdes como a intensidade
ou for¢a do som, variagoes de expressdo ou técnicas de expressdo especificas para cada
instrumento. Naturalmente, ¢ possivel — e esperado — representar também o ritmo da peca. No
contexto musical, ele ¢ gerado fundamentalmente por dois fatores, como aponta Bruno Kiefer
(1979): a duracdo e a intensidade dos sons. O ritmo, no entanto, indica varias ideias
simultaneamente: a nocao de fluir e a descontinuidade, a medida e a comparagao, e a ordem.

Do grego rhytmos, a palavra ritmo designa aquilo que flui, aquilo que se move, se
entendermos fluir em um sentido bastante geral. Kiefer (1979), argumenta que a ideia de ritmo
surge, entdo, a partir do momento em que o fluir apresenta descontinuidades, isto ¢, quando
podemos perceber o aparecimento de fragmentos de comprimentos diversos, podendo comparar

as pulsagdes ou medir os periodos:

Quando os sons se sucedem, tendem a se organizar, ou tendemos a 1é-los, em periodos
recorrentes, através de certo retornos similares. O ritmo ¢ a forma do movimento, ou a
forma em movimento, que a musica da a perceber geralmente através de um pulso, um
certo batimento regular e periddico (muitas vezes apenas implicito), que serve de base a
varia¢des de motivos longos e curtos. (WISNIK, 2002, p.66)

Ha, portanto, ainda outra ideia ligada ao ritmo: a ordem, a organizagdo das
descontinuidades. E nesse sentido que Kiefer (1979), indica que ao encararmos os movimentos,
somos instigados com a sensacdo de confusdo, com uma ideia de sucessdo cadtica, porém,
sempre supomos algum tipo de regularidade dos elementos que se movem. Em outras palavras,
sempre procuramos enxergar uma periodicidade na reparticdo das duragdes, tentando indicar
padrdes comparativos entre as variagdes.

A ideia de ordem e divisdo desperta, entdo, ritmos em situagdes de movimento. Lemos o
ritmo no cinema, no teatro, na performance, na coreografia. Octavio Paz (2012) aponta que hd um
ritmo em todo fendmeno verbal, uma vez que as palavras se juntam e se separam respeitando
principios ritmicos. O poema, por exemplo, tem sua unidade, a frase poética, definida nao pelo
sentido ou significado, mas pelo ritmo. Uma soma de palavras cuja divisdo ndo ¢ necessariamente
pautada em intervalos regulares ou em ideias claras. “O ritmo ¢ algo mais que medida, algo mais
que tempo dividido em porcdes. A sucessdo de golpes e pausas revela certa intencionalidade,
algo assim como uma dire¢@o. O ritmo provoca uma espera, suscita um desejar” (PAZ, 2012,
p.63-64).

O ritmo funciona, entdo, como uma entidade que desperta devires e que pode ser expressa

de diversas formas — visuais, sonoras, corporais etc. A partitura, o roteiro, o texto cénico sao
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procedimentos e ferramentas que carregam em si uma politica ritmica, uma poténcia de sentido.
Em outras palavras, esses textos fazem propostas que “ocupam o espago de circulacdo. E assim
ocupam o tempo também. E quem ocupa o tempo marca, determina e orienta o ritmo de cada
espago” (LEPECKI, 2012, p.58).

A designagdo do texto base do Cinema Shadow/Segundo — assim como dos outros
trabalhos de Laura Lima — como partitura enfrenta algumas questdes de cunho conceitual.
Enquanto suas obras se encontram fora das conveng¢des musicais e ndo produzem pegas sonoras,
a principal distancia entre esse nome e seu trabalho se d4 na auséncia de métricas e notas caras a
nota¢cdo musical moderna. Naturalmente trata-se de uma notagdo ritmica, porém o nome partitura
carrega em si alguns aspectos particulares que ndo se apresentam na obra de Laura Lima.

Outro ponto crucial de distancia € a ideia de leitura linear que a partitura implica. A artista
ndo enxerga a necessidade narrativa dentro de sua obra, de forma que as partes se tornam
independentes entre si e o todo ¢ inalcancavel. A ideia de uma leitura integrada, portanto, ndo ¢
parte constituinte das propostas de Laura Lima, o que nos faz questionar a aplicagdo do termo
partitura nesse contexto.

Se tomarmos o termo partitura como um a ideia geral de notagdo ritmica, no entanto,
podemos tragar paralelos com o texto base do Cinema Shadow/ Segundo. A nocdo de ritmo
corporal permeia o trabalho, assim como o ritmo discursivo implicado no texto. Laura Lima
estaria fazendo, entdo, uma proposta para o que Henri Lefebvre, em seu livro
Rhythmanalysis (2004), define como a figura do “ritmanalista”, alguém que se dedica a ouvir o
mundo, que escuta o corpo, seus movimentos internos, se foca nos ruidos externos. Busca uma

experiéncia que inclua todas as coisas e suas respectivas pulsacgoes:

O ritmanalista solicita todos os seus sentidos. Ele baseia sua respiragdo, a circulagido de
seu sangue, as batidas de seu coragdo e a pronuncia de seu discurso como pontos de
referéncia. Sem privilegiar qualquer uma dessas sensagdes, criadas por ele na percepgio
dos ritmos em detrimento de outros. Ele pensa com seu corpo, ndo de forma abstrata,

mas na temporalidade vivida. (LEFBREVE, 1992, p.21)33

E nesse sentido que podemos entender o texto de Cinema Shadow/Segundo como
partitura: um estudo por meio da experiéncia dos ritmos. Um filme-metronomo que absorve as

vibracdes afetivas do mundo, que propde pulsagdes experimentais por meio de movimentos

33 Tradugdo de André Mesquita disponivel no site: http://vocabpol.cristinaribas.org/vocab/escuta/ (acessado em
28/02/2015)
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gravados, que instiga a escuta dos corpos e dos objetos. Uma partitura de ritmos poéticos cujo

sentido € a oscilagdo de estados, de limites, de imagens.

2.3. Narrativas Experimentais: relacoes entre videoarte, poesia e linguagem no Cinema
Shadow/Segundo

Apos discutirmos as formas escritas que poderiam dar forma a partitura do Cinema
Shadow/Segundo, ainda ¢é necessario abordar as experimentagdes narrativas e da escrita poética
no cinema e na videoarte, buscando identificar as zonas de intersecdo entre essas experiéncias € a
obra de Laura Lima. Com esse intuito, serdo apresentados os conceitos de dispositivo no contexto
cinematografico e de narrativa, assim como seus desdobramentos experimentais: a videoarte e o
fluxo de sentido. Em seguida, pensaremos as relacdes entre prosa-cinema e poesia-videoarte e o
vinculo estabelecido entre essas formas e a imagem. Tentaremos compreender em que momentos
a obra Cinema Shadow ¢ construida a partir de uma linguagem poética, metaforica e conceitual,
dialogando com a videoarte e o cinema de vanguarda, e quando ¢ produzida com uma linguagem
narrativa e metonimica, se aproximando da fic¢do cinematografica.

Nos anos 1970, tedricos estruturalistas franceses, como Jean-Louis Baudry, Christian
Metz e Thierry Kuntzel, passam a fazer uso do conceito do dispositivo contexto cinematografico
para definir “a disposicao particular que caracteriza a condi¢dao do espectador do cinema, préxima
dos estados do sonho e da alucinacdo” (PARENTE, 2009, p.25). A teoria cinematografica
comeca a pensar a imagem como um acontecimento, um campo de forcas, um sistema de relagdes
que pde em jogo diferentes instancias enunciativas, figurativas e perceptivas da imagem, e nao
mais como um objeto. As pesquisas realizadas por Gilles Deleuze (2007, 2009) sobre o cinema se
relacionam com esse contexto. O filosofo francés argumenta que o dispositivo cinematografico €
0 Unico capaz de transmitir uma percepc¢ao temporal direta que cria uma dificuldade de distin¢ao
entre o real e o virtual. André Parente (2009) complementa apontando que a imagem-tempo
analisada por Deleuze (2007) nos levou a uma questdo simultaneamente artistica, filosofica e
politica.

O cinema ¢ conceituado, nesse sentido, como um dispositivo complexo e especifico que
envolve dimensdes arquitetonicas, técnicas e discursivas. Seu efeito basico consiste na produgado
da impressdo de realidade e “tem aspectos materiais (aparelho de base), psicologicos (situacao

espectatorial) e ideologicos (desejo de ilusdo) que contribuem para conformar essa impressao”

87



(PARENTE, 2009, p.26). Nesse sentido, cabe ressaltar que sua dimensdo discursivo-formal ou
estético-formal ¢ uma peca fundamental na formacdo do modelo de representacdo utilizado pelo
cinema classico — especialmente o hollywoodiano, isto é, a narrativa cldssica ¢ parte do
funcionamento desse dispositivo.

E interessante sublinhar que, apesar de uma forma dominante ter se constituido no cenario
cinematografico, um dispositivo especifico pode instituir varios modelos de representagdo e
diferentes visdes de mundo. Nesse sentido, o cinema e sua imagem passam a ser entendidos como
um dispositivo, cujo conjunto heterogéneo de elementos “podem se cristalizar numa formacgao ou
‘episteme’ dominante, como a do cinema-representativo instituido” (PARENTE, 2009, p.33).
Assim, ¢ importante ressaltar que os desvios produzidos ao longo da histéria do cinema parecem
estar recalcados por sua forma dominante, que determina as experiéncias do passado somente a
partir de episddios que tenham contribuido para o seu desenvolvimento e seu aperfeicoamento.
Dessa forma, cabe entender como se constitui o cinema classico narrativo nos primordios dessa
invencdo e como ele ¢ tencionado ao longo do século XX dentro das possibilidades oferecidas
pelo proprio dispositivo.

A designacdo de um cinema narrativo ¢ extremamente controversa, uma vez que esse
conceito traz consigo no¢des caras a literatura e a definicdo da linguagem cinematografica. Nesse
sentido, cabe lembrar que a problematizacdo da natureza do cinema por meio de ferramentas
linguisticas pelos semidlogos ¢, por si s6, uma perspectiva equivocada, e suas consequéncias — a
oposi¢do entre cinema narrativo e ndo-narrativo — sdo reducionistas. Os pressupostos
semiologicos de Christian Metz para analisar a linguagem filmica, submetendo a historia a regras
linguisticas e assimilando as imagens por meio de enunciados narrativos €, portanto,

questionavel:

Em primeiro lugar, o cinema, qualquer que seja ele, ndo tem natureza linguistica, mas
propriamente imagética. A imagem cinematografica ndo se opde a narragdo, mas a uma
concepcdo da narragdo, ou seja, aquela que a reduz a processos linguisticos. A esse
respeito, veremos que a narrativa ndo ¢ um enunciado que representa um estado de
coisas; ela ndo é a representacdo ou a relagdo de um acontecimento, mas o proprio
acontecimento, a aproximacgao desse acontecimento, o lugar em que este ¢ chamado a se
produzir. Em segundo lugar, veremos que a maioria dos processos que servem para
distinguir as imagens sdo, a um s6 tempo, imagéticos e narrativos. Em terceiro lugar,
para compreender melhor o cinema experimental, o cinema direto e o cinema
disnarrativo, devemos abandonar as falsas oposi¢cdes — cinema do sentido/ cinema da
forma ou do significante (D. Nogues), cinema da significagdo/ cinema da imagem (CL
Eizykman, G. Fihman), cinema realista/ cinema de fic¢do (L. Marcorelles, G. Marsolais,
M. Ruspoli e outros), cinema diegético/ cinema do significante ou cinema telestrutural
(novos semidlogos), cinema classico/ cinema moderno —, todas condicionadas por uma
ma compreensdo tanto da narrativa quando do cinema. Tais oposi¢cdes ndo sdo
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pertinentes para pensar as varias tendéncias que habitam o cinema dito moderno.
(PARENTE, 1994, p.13-14)

Antes de tratarmos com maior detalhe essas tendéncias experimentais do cinema no
decorrer do século XX, buscaremos elucidar algumas nocdes fundamentais dessa discussdo,
sabendo da impossibilidade de esgotar suas defini¢des: narrativa, narragdo, diegese e enunciado.
A narrativa pode ser entendida um enunciado em sua materialidade, formado pela lingua no texto
verbal/escrito e por imagens, palavras, musica, ruidos, cortes, mengdes etc. na narrativa filmica.
Além disso, este enunciado ¢ apresentado como um discurso por implicar simultaneamente, um
enunciador ou a0 menos um foco de enunciagdo e um leitor ou espectador (AUMONT, 2012).

No entanto, ¢ importante introduzir uma dimensdo para além da significagdo, da
designacdo e da manifestacdo: o sentido. Essa quarta dimensdo explica por que as proposi¢des
remetem a estados de coisa e ¢ denominada de diversas formas por diferentes pensadores —
Bergson a chama de sentido, Husserl a denominou de expressdo, enquanto Deleuze a caracteriza

como o enunciavel ou o exprimivel:

Inseparavelmente, o sentido é o exprimivel ou o expresso da proposi¢do e o atributo do
estado de coisas. Ele mostra uma face para as coisas e outra para as proposi¢des. Mas ele
ndo se confunde nem com a proposi¢do que o exprime nem com o estado de coisas ou a
qualidade que a proposicdo designa. Ele é exatamente a fronteira das proposi¢des e das
coisas. Ele € esse aliquido, a um s6 tempo extra-ser e insisténcia, esse minimo de ser que
convém as insisténcias. (DELEUZE, 1968 apud PARENTE, 1994, p.34)

Em outras palavras, a narrativa ¢ um enuncidvel que ndo se reduz nem ao estado das
coisas nem ao enunciado de fato (PARENTE, 1994). Em direito, a narrativa seria um
acontecimento ideal, utopico, um devir capaz de se atualizar por meio de um espago onde o
acontecimento torna-se real por meio de movimentos imprevisiveis. Na narrativa, o
acontecimento se atualiza, comunga em si passado, presente e futuro. Assim, a narrativa pode ser
entendida um movimento de pensamento que precede os enunciados de fato. Ela ¢, entdo, o lugar
de aproximacgdo do acontecimento, onde este pode vir a se realizar. A narrativa como um
movimento para um espago desconhecido que s6 se torna preciso e definido ao passo em que ela
ocorre; a narrativa como o proprio acontecimento ainda por vir e por meio do qual a narrativa
também se produz.

Aumont (2012) argumenta que a premissa da organizacdo narrativa ¢ a possivel
denota¢do, uma leitura capaz de reconhecer os objetos e agdes mostrados na imagem por meio de
um foco de enunciacao ¢ através de uma ordem ou encaminhamento de leitura. Essa coeréncia

interna diria respeito, no contexto cinematografico, a organizacdo dos quadros e a direcdo.
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Parente (1994), no entanto, entende que a narrativa no cinema ndo supde necessariamente um
narrador e que a defini¢do dessa relacdao de discurso se d& gracas a possibilidade do destinatério

de aceder ao acontecimento por meio das imagens e dos enunciados:

A narrativa é uma fungio pela qual ¢ criado o que nos contamos e tudo o que é preciso
para conté-lo, ou seja, seus componentes: enunciados, imagens etc. A narrativa ndo é o
resultado de um ato de enunciagdo: ela ndo conta sobre personagens e coisas, conta as
personagens e as coisas. As personagens e os acontecimentos da narrativa sdo contados
da mesma maneira que os de um quadro sdo pintados e os de um filme, fotografados.
Para que a narrativa seja comunicada, ¢ preciso que o destinatario leia ou escute os
enunciados e veja as imagens, de tal modo que ele possa se instalar no sentido
(=movimento de pensamento) no qual o mundo “representado”, assim como o0s
enunciados e as imagens materializadas, foi criado. (PARENTE, 1994, p.34)

Dessa forma, cabe discutir o contexto em que a narrativa ¢ comunicada, isto ¢, a narracao
em si, que “agrupa, a0 mesmo tempo, o ato de narrar e a situagdo na qual esse ato se inscreve”
(AUMONT, 2012, p.109). Contidas no ato de narrar estdo duas operagdes distintas: a ordenagado
de objetos e agdes por meio da diferenciacdo entre eles; e a integracdo desses objetos e acdes,
atribuindo assim um sentido exterior a eles. Esses dois procedimentos definem as dimensdes
fundamentais de toda narrativa: “a dimensdo diferencial e sequencial que ordena os objetos e as
acdes segundo suas disposi¢des espaciais e temporais, € a dimensdo configuracional e sintética,
responsavel pela transformacdo do diverso e heterogéneo em uma totalidade temporal”
(PARENTE, 1994, p.36).

Nesse contexto, ¢ importante elucidar as nogdes de historia e diegese. Para Jacques
Aumont (2012), histdria € o significado ou contetido da narrativa. Constituida por uma sequéncia
de acontecimentos, a historia seria independente da narrativa que a constrdi, dotada de uma
existéncia propria. Para o autor francés, a historia ¢ compreendida como um pseudo-mundo, um
universo ficticio cujos elementos se combinam e formam um todo. Nesse sentido, a historia seria
englobada pela diegese, que abarcaria, além das ag¢des e dos seus contextos, o ambiente de
motivagdes e sentimentos nos quais elas surgem. O universo diegético teria entdo um carater
ambiguo: ao mesmo tempo em que gera a histéria, ¢ também aquilo onde ela se apoia. Essa
concepg¢do, no entanto, pode ser questionada, quando levamos em conta as experimentacdes que

ocorrem fora do contexto do cinema classico:

A narrativa ndo se reduz a comunicag¢do por meio de agenciamentos imutaveis, de uma
diegese ou se um estado de coisas. Nao podemos aceitar a qualificagdo de narrativa
atribuida a histérias em que, como nos filmes veiculares, o sentido aderiria imediata e
unicamente a decupagem dos acontecimentos representados. Além disso, em muitos
filmes, e ndo exclusivamente no cinema moderno, a diegese e os acontecimentos ndo sdo
diretamente observaveis e os encadeamento codificaveis em si. Certos filmes
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questionam, por exemplo, a distingdo entre segmentos descritivos e segmentos
narrativos, distingdo muito importante na sintagmatica metziana. (PARENTE, 1994,
p.26)

Podemos inferir, portanto, que a ideia de narrativa no cinema — e suas consequéncias
formais, tedricas e estéticas — se apresenta entdo de forma extremamente complexa. Dessa
maneira, a dicotomia narrativo e ndo narrativo ainda deve ser discutida em maior profundidade.
Aumont (2012) argumenta que essa distingdo ndo se justifica uma vez que tende a generalizar em
dois grandes blocos caricatos toda a producdo cinematografica da historia. Para o tedrico frances,
ao sistematizarmos a producdo cinematografica em dois grandes grupos, estariamos ignorando o
fato de que nem tudo no cinema narrativo seria representativo-narrativo € que, mesmo no cinema
dito ndo-narrativo, ha aspectos narrativos. Explicando: no cinema narrativo, diversos
procedimentos visuais ndo representativos sao utilizados, como os escurecimentos e as aberturas
de cena, os jogos de cor e composicdo, a panoramica etc., de forma que ainda nesses filmes
podemos apontar caracteristicas ndo-narrativas.

Por outro lado, o cinema nao-narrativo, por mais que evite os tragos narrativos, ainda os
conserva em certo numero. Isso ocorreria uma vez que, mesmo que existisse um filme
plenamente ndo narrativo, o espectador tenderia a criar uma impressdo de desenvolvimento
logico que desembocaria em um fim, criando uma histdria pessoal, uma ficcdo propria a partir de
qualquer linha ou cor exposta na tela. Assim, seria impossivel produzir um filme que garantisse
para o espectador a impossibilidade de criar um sentido para as imagens, uma vez que isso seria
instintivo. Aumont (2012) apresenta esse argumento por acreditar que um filme plenamente nao-
narrativo seria obrigatoriamente ndo representativo, de modo que nada na imagem pudesse ser
reconhecido e as relagdes de tempo, causa e efeito, sucessdo etc ndo pudessem ser percebidas.
Como, para o autor, tudo pode provocar a criacdio de uma instdncia narrativa, um filme
verdadeiramente ndo-narrativo € utopico.

Ele segue argumentando que nosso entendimento de cinema narrativo classico, como um
cinema do significado, sem trabalho ou reflexdo sobre o significante, e o do cinema nao-narrativo
como um cinema sem conteido, isto é, do significante sem significado, ¢ reducionista
(AUMONT, 2012). Nesse contexto, André Parente (1994) infere que o sentido ndo adere ao
conteido representado no cinema, uma vez que para eleos acontecimentos ndao sao

representacdes. A imagem cinematografica apresentaria a realidade por meio da realidade:
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O cinema da significagdo, tal como definido pela semiologia, ¢ um logro. O verdadeiro
cinema da significacdo é o cinema no qual a realidade se torna um monoélogo interior
imagético. Quanto ao cinema da imagem ¢ ao cinema do real, eles ndo se opdem ao
cinema da significagdo, a menos que se identifiquem a imagem com a abstragdo e o real
com a figurag@o. Nao se pode dizer que todo cinema ¢ cinema da imagem e do real. Mas
ha duas imagens e dois reais, duas imagens do real: a imagem-movimento ¢ a imagem-
tempo. Na primeira, trata-se de um real da significagdo, no segundo, de um real
insignificante. (PARENTE, 1994, p.147)

Assim, o cinema nao pode ser compreendido pela dialética significante/significado, nem
pela reducdo linguistica de seus processos narrativos. O cinema se pauta, antes de tudo, em
procedimentos imagéticos. No entanto, esses mesmos procedimentos sdo, com frequéncia,
simultaneamente narrativos. O cinema nao estd sujeito a narratividade, uma vez que isso supde
uma sintaxe narrativa preexistente. Portanto, como indica André Parente (1994), ndo estamos
tratando da representagdo visual de um enunciado sintagmdtico, mas sim da apresentacdo
imagética da realidade por meio de procedimentos especificos que ndo sdo analogos ao da
linguistica.

Quando analisamos as produgdes filmicas ndo dominantes do século XX e das primeiras
décadas do século XXI, podemos enxergar a histéria do cinema como uma histéria de
experimentacdo tecnoldgica. Percebemos nesse contexto, com os apontamentos Jeffrey Shaw
(2009), que as inflexdes das novas midias na arte e no cinema propdoem um desafio ao conceito
de narrativa central no cinema hollywoodiano, uma vez que implicam em novas defini¢des
temporais e ambientais e na criagdo de narrativas experimentais. André Parente (2009) indica que
devemos nos questionar em que medida as perspectivas arquitetonica (que envolve as condigdes
de projecdao de imagem), tecnologica (que inclui as situagdes de producdo, edicdo, transmissdo e
distribuicdo das imagens) e discursiva (na qual estdo inseridas a decupagem, a montagem etc.)
foram modificadas.

Essas mudangas no dispositivo cinematografico se ddo, principalmente, a partir de
experimentacdes envolvendo, justamente, os seus aspectos primarios: multiplicagdo de telas,
exploracdo de outras superficies de projecdo e inven¢do de diversos sistemas de captacdo da
imagem, assim como a exploracdo de novas possibilidades narrativas e imagéticas dos filmes.
Podemos argumentar entdo que, atualmente, o “efeito cinema” estd em todos os lugares: dentro e
fora da sala de cinema, em espacos como o museu, a galeria de arte, os muros e paredes da

cidade; acessivel pela internet, pela televisao ou pelo celular (PARENTE, 2009). Para além das
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utilizagdes comerciais desse efeito cinema, existe, em especial no campo da arte contemporanea,
uma discussdo sobre a instituicdo do dispositivo cinematografico em suas dimensoes.

Com a adocdo de meios, suportes, processos e formas distintos na esfera artistica, duas
abordagens especificas surgem no final da década de 1960 e se posicionam na fronteira do
cinematografico: a videoarte e a videoinstalacdo. Nesse cendrio, cabe uma discussdo. Michael
Rush (2006) indica que o desenvolvimento do video como campo de arte e de pensamento parte
de reflexdes sobre um mundo cada vez mais dominado pelos meios de comunicacdo de massa,
em especial pela televisdo. Enquanto cabia ao cinema o dominio da funcdo estética, a televisao
exercia uma funcdo estritamente social, cuja purificacdo técnica coincidia com uma nulidade
estética e noética (DELEUZE, 2010).

Enquanto a videoarte promove a novas exploragdes do cinema e traz a tona uma nova
forma de pensar a passagem entre imagens, a videoinstalagio®* se estabelece como uma
exploragdo espacial, reconhecendo de forma direta o contexto social, o cendrio cultural e artistico
dos dispositivos de imagem e os vinculos entre a pratica do video e outros meios e processos.
Enquanto o video single-channel™ ja garantia um vasto horizonte para a manipulagdo da
temporalidade, a utilizacdo de varios monitores e de superficies de proje¢do proporciona um
aumento drastico de possibilidades. Sua expansdo se d4, entdo, sob a perspectiva da exploragdo
do espaco e do tempo,*® como no trabalho de Bruce Nauman de 1968 Video Corridor.”’

Encrustado no meio das imagens do cinema, da televisdo e do computador, o video se
desenvolveu consideravelmente durante os ultimos 1950 anos, conquistando importancia no meio
artistico. Se em um primeiro momento, ele foi encarado como um trabalho especifico a ser

transmitido por um Unico monitor, ao longo de sua evolu¢do, ficou claro, no entanto, que sua

** Michael Rush (2006) indica que as videoinstalagdes surgem simultaneamente ao video. O autor aponta que as
exploragdes realizadas pelo grupo Fluxus no fim da década de 1950 ja poderiam ser consideradas instalagdes
videograficas.

35 . . o . . N
O termo single-channel se refere a trabalhos de video que utilizam apenas um dispositivo de reproducdo, sendo
exibidos em um unico monitor ou projetor.

36 Phillipe Dubois (2004) argumenta que a videoarte subverte a questio temporal da montagem e da continuidade dos
planos adotada pelo cinema narrativo classico, a partir de procedimentos como a sobreimpressao, os jogos de janela e
a incrustagdo.

3" Diversos registros feitos pelos espectadores estdo disponiveis online. E interessante perceber que cada um desses
registros ¢ singular e ndo é capaz de apresentar a obra em sua totalidade. Um exemplo de registro da obra de Bruce
Naumann, pode ser encontrado no link http://www.youtube.com/watch?v=VUfwg0bz-Yo (acesso em 23/01/2015)
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identidade se funda, justamente, na multiplicidade, na complexidade e na variedade de
manifestagdes possiveis. Phillipe Dubois (2004) indica que o estado video ¢ uma forma de pensar
junto a esculturas, instala¢des, performances, ambientes multimidia e intervengdes urbanas.
Anne-Marie Duguet (2009) demonstra que a videoarte desempenha uma funcao metacritica
da imagem em movimento, por tornar manifesto o processo de produ¢do dessas imagens e revelar
os modos de ver e perceber dos quais o observador estd intimado a participar. Diante dessas
possibilidades, o video participa das investigagcdes criticas sobre as questdes referentes ao
dispositivo, a obra de ate contemporanea, a representagdo e ao observador. A videoinstalacao

também se insere nesse contexto de exploragdo do dispositivo videografico:

A instalag@o é o meio privilegiado dessa reflexao porque pode 'expor' o proprio processo
de produg@o da imagem, ou seja, porque trabalha sua ficgdo num espago real. Como o
objeto da arte minimalista, a imagem € posta em situagdo e ndo passa de um termo numa
relagdo que pde em jogo, conjuntamente, maquina otica e eletronica (uma fonte de luz,
uma camera ¢ um monitor ou um videoprojetor), o espaco ambiente ou uma arquitetura
especifica, e o corpo do visitante, retomado na imagem ou simplesmente implicado na
percepgdo do dispositivo. (DUGUET, 2009, p.56)

Assim, podemos presumir que as exploragdes do dispositivo cinematografico, para além
da utilizacdo de tecnologias similares, propdem uma re-encenagdo dos aspectos do cinema
classico. A partir de experiéncias que discutem os modelos narrativos, as logicas de
representacdo, o lugar do observador ou a opacidade das técnicas, coloca-se em cheque as
relacdes estabelecidas pelas normas do cinema institucional. A partir de diversas subversdes, o
video abre mao da profundidade de campo, da montagem dos planos e do espago off para pensar
a espessura de imagem, a mixagem e a imagem totalizante. E interessante apontar que além de
ser uma questdo para o cinema, “o tempo surgiu como tema recorrente, mas também como
parametro constituinte da propria natureza da obra de arte” (RUSH, 2006, p.6).

Philippe Dubois (2004) se interroga sobre as questdes da identidade estética do video,
uma vez que existe uma ambiguidade intrinseca: o video pode ser entendido como linguagem ou
técnica, processo ou obra, meio de comunicacdo ou arte, imagem ou dispositivo. Na tentativa de
defini-lo, o autor francés indica que ‘“viu-se nele primeiro uma forma (propria), uma arte
(singular), uma linguagem (original), algo autonomo e consistente (as vezes qualquer coisa),
dotado de um em si e de um para si” (DUBOIS, 2004, p.97). Dessa forma, diante da sua
duplicidade, da amplitude de suas possibilidades artisticas, Dubois entende o video como um

estado de pensamento da imagem:
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Por meio de telas multiplas ou transformadas (telas de dupla face, transparentes,
espelhadas...), da disposi¢do no espago, da projecdo trabalhada (cdmera lenta, imagem
congelada...), da sequencializagdo, da ocupacdo das paredes, da criacdo de ambientes, da
separacdo entre som e imagem e de tantas outras invengdes visuais, 0 cinema enquanto
grande forma, dispositivo, imagem, narragdo, fascina¢do, movimento, (im)matéria,
duragdo etc., em suma, o cinema enquanto imaginario da imagem se V€ assim
interrogado, trabalho, repensado, ‘exposto’ no e pelo video. O video ¢, na verdade, esta
maneira de pensar a imagem e o dispositivo, tudo em um. (DUBOIS, 2004, p.116)

Diferentemente do cinema classico, a imagem do video ¢ constituida de elementos
provenientes de diversas fontes, de forma que ndo ha uma contiguidade espacial efetiva entre os
dados que ela representa (DUBOIS, 2004). Existe, assim, uma discussdo da ocupagdo do espago,
da temporalidade da narrativa e das possibilidades de resultados. No contexto do cinema cléssico,
o termo “narrativa” indica a construcdo ficcional que envolve personagens, agdes, organizacao do
tempo, desenvolvimento de acontecimentos, crenca do espectador etc., frequentemente se
referindo a uma histdria contada de forma linear. Philippe Dubois (2004) aponta que no cendrio
das videoinstalagdes, esse modo discursivo ja ndo ¢ dominante, e entende-se por narrativa o fluxo
de sentido criado entre as imagens e o conteudo.

A exploragdo de novas possibilidades para a narragdo cinematografica, adotada no cinema
classico a partir de fotografias ordenadas de maneira imutével e cujo aparecimento se d4 numa
cadéncia fixa e linear, ¢ uma das principais questdes para a narrativa no cinema expandido.
Jeffrey Shaw (2009) indica que as experiéncias da arte midiatica tém se focado em estruturas
modulares, blocos de contetidos narrativos que podem ser combinadas de modos multiplos por
meio das tecnologias de interagdo. Esses blocos sdo sequéncias de video concebidas como
espacos temporais auténomos e dotadas de variantes potenciais que sdo passiveis de
recombinagdes multiplas (BOISSIER, 2009). Fica claro, portanto, que o video se movimenta
entre a ordem da arte e a da comunicacao, entre a esfera artistica e a midiatica, entre a narrativa e
a nao representagdo. O didlogo entre o dispositivo e a imagem tomam corpo nesse fendomeno,
que, ao se expandir no espago por meio da videoinstalacdo, abarca mais profundamente as
questdes tecnologicas de produgdo e de significacdo, colocando o fluxo de sentido das imagens
no centro das discussdes sobre a concepcao da obra e seu significado.

Dessa forma, cabe investigar como a imagem e seu fluxo de sentido sdo construidos. Ja
distante da nocdo cléssica de dispositivo do cinema, a diegese ndo ocupa mais um papel central
nessas experimentacdes. Buscaremos entdo, entender quais procedimentos o video usa para

construir sua linguagem e suas narrativas. E nesse contexto que enxergamos uma possibilidade de
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encontro entre o video e a poesia, tanto no que diz respeito a sua forma quanto as suas
possibilidades de criacdo de sentido.

Essa relacdo ¢ fecunda quando a utilizamos como ferramenta para distinguir a prosa da
poesia e, consequentemente, o cinema da videoarte. Esses dois tipos textuais podem ser
transportados para os filmes, de modo que percebemos nao dois géneros, mas duas estruturas de
sentido em cada um. Enquanto no filme em prosa prevalecem os elementos do significado, no
filme poético reinam os elementos da forma, de modo que sdo eles, e ndo a significacdo, que
determinam a composi¢do. Assim, o ritmo ou a possivel narrativa ndo s@o os meios exclusivos de
diferenciagdo entre esses dois tipos de fazer cinema.

A relagdo prosa-cinema se estabelece quando pensamos na forma hegemonica do cinema
classico. Como uma subdivisdo da literatura, esse cinema faz uso intensivo de um modelo
narrativo-representativo. Sobrepondo-se ao cinema de vanguarda e o experimental, esse modelo

herda do romance sua linguagem:

Pensando nos termos de dois géneros distintos em filme, os predominantemente
metonimicos e os predominantemente metaforicos, chegamos na mesma distingdo que
existe na literatura entre prosa e poesia. Transcendendo a questdo do meio (a imagem ou
a palavra) e do suporte (a pelicula e a pagina) e pensando nos géneros artisticos de
acordo com o uso que fazem de sua linguagem, seria logico alinhar de um lado a
videoarte e 0 poema; e de outro o cinema narrativo e a prosa de ficcdo. (REZENDE &
MACIEL, 2013, p.36-37)

Renato Rezende e Katia Maciel (2013) argumentam que o poema, como objeto de
linguagem, se desloca de seus suportes tradicionais ao longo do século XX. Os autores apontam
alguns trabalhos de poetas brasileiros que se inserem ao mesmo tempo no campo das artes visuais
e da poesia, fazendo uso do video sem criar contradi¢des entre as fungdes de poeta e artista, como
a videoperformance Ndo quero nem me ver (2005), de Lenora de Barros, e a instalagdo O Amor
do Passaro Rebelde (2012), de Brigida Baltar. Essa convergéncia ocorre em diversos pontos,

sendo o primeiro o pensamento, ou a filosofia:

A presenga de um pensamento potente em boa parte das producdes de ambas as
manifestagdes artisticas e, principalmente, como importante elemento constitutivo de
ambas. A convergéncia da poesia e da videoarte num espago preferencialmente reflexivo
tornou-se possivel devido a incidéncia de dois processos historicos simultaneos e
paralelos: se, por um lado, a poesia, no decorrer dos séculos, perdia muito de seu status
imagético, refugiando-se no pensamento, por outro, a arte tornava-se filosofica.
(REZENDE & MACIEL, 2013, p.30)

E interessante ressaltar a diferenga entre poesia e poema. Octavio Paz (2012) aponta que a

poesia ndo esté estrita e exclusivamente ligada ao poema e sua forma metrificada. Ele argumenta
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que ¢ possivel haver poesia em pessoas, paisagens, fatos e, consequentemente, em obras de arte.
O poema compartilha o seu carater irreproduzivel e inico com outras formas de linguagem, com
outros modos de comunicag¢do, todos providos de significacdo. A poesia pode designar, portanto,
um tipo especifico de discurso, um género nas artes, mas também uma qualidade que se apresenta
fora desse género, presente em outras manifestagdes, artisticas ou ndo. De forma semelhante, nas
obras desse género especifico, a poesia também pode estar ausente (NANCY, 2005).

Nesse sentido, a poesia ¢ multipla, isto €, trabalhos de todas artes podem ser poéticos, e
todos os seus produtores poderiam ser poetas. Antonio Cicero (2005) explica que isso se d4 uma
vez que toda causa da passagem do ndo-ente ao ente ¢ poesia. Para Octavio Paz (2012), ¢é
justamente a caracteristica da poesia de ser, para além da linguagem, imagens — e a capacidade
que elas tém de suscitar, naqueles que entram em contato com elas, constelagdes de imagens —

que faz de todas as obras de arte poemas:

Nada nos impede de considerar poemas as obras plasticas e musicais, desde que tenham
as duas caracteristicas indicadas: por um lado, devolver seus materiais ao que sdo —
matéria resplandecente ou opaca — e assim rechagar o mundo da utilidade; por outro,
transformar-se em imagens e deste modo passar a ser uma forma peculiar de
comunicagdo. Sem deixar de ser linguagem — sentido e transmissdo de sentido —, o
poema € o que esta além da linguagem. Mas isso que estd além da linguagem so6 pode ser
alcancado por intermédio da linguagem. Um quadro serd poema se for algo mais que
linguagem pictorica. (PAZ, 2012, p.31)

O fazer poético ¢ visto por Paz (2012) como uma transformagdo da matéria em “outra
coisa”, ou seja, a operagdo da poesia consiste em uma transmuta¢do da natureza da matéria em
questdo, seja ela qual for. Essa “outra coisa” seria uma transmuta¢do para ser a coisa em si, a
“mesma coisa”, isto €, ndo se abandona com a poesia a natureza original dos materiais, mas, ao
contrario, se volta a ela. Uma certa reconquista da linguagem, uma recuperacdo da sua
originalidade primeira, uma libertagdo das redugdes da utilidade em dire¢do a uma pluralidade de
sentidos. Sejam palavras, sons ou cores, os materiais transcendem e transpassam, ou seja, sao
plenamente o que sdo e também outra coisa: imagem.

A matéria poética ¢ posta em liberdade. Assim, ser um grande artista ¢ ser também um
grande poeta, j& que isso significa ser alguém que transcende os limites de determinada
linguagem: ¢ possivel transcender a linguagem por meio da imagem. Nesse sentido, a imagem
pode ser encarada como um meio de ressuscitar a palavra e essa palavra ressuscitada seria entdo
um caminho para reinventar a imagem. Tirando o objeto, o idioma, o som da cadeia natural do

cotidiano através da imagem, o cinema, o video, a pintura, a musica etc. os transforma em obras

97



de arte. Uma imagem que ndo lidaria com o real, mas com a pluralidade da linguagem dissociada

dele, com algo criado distanciado da realidade:

A poesia, por sua vez, opera ndo sobre o concreto - matéria, cor sonoridade -, mas ja
no interior desse meio mediado constituido pela linguagem. E a essa palavras
dissociadas do real, a essa estrutura abstrata de signos que o poeta deve, precisamente,
restituir a virtude de imediatidade, ¢ mais ainda, de presenca real. Mas tal
empreendimento de encarnacdo sera na verdade possivel dentro do sistema verbal - € o
poeta ndo terd de considerar falacioso esse horizonte que o solicita, onde palavra e
presenca se equivalem num ato demiurgico que inventaria a0 mesmo tempo a coisa
tangivel e seu nome. (ESTEBAN, 1991, p.187 apud REZENDE & MACIEL, 2013,
p.44)

Barthes (2004) também indica como na poesia a natureza funcional da linguagem ¢
destruida para que a palavra possa se tornar um objeto inesperado do qual extrapolam todas as
virtualidades da linguagem. Ela se torna experiéncia, pensamento ndo dirigido. A linguagem
poética se mostra, entdo, ambivalente, transcendendo seus valores primarios sem deixar de ser
instrumentos de significagdo e comunicagdo. Ela se torna capaz de expressar significados até
entdo inexprimiveis pela mera linguagem, ela se torna imagem: a poesia transforma a forma, a
cor, a palavra e 0 som em imagens.

As palavras sdo libertadas da logica, de forma que a relacdo estabelecida entre elas ndo se
pauta mais no significado, mas como entidades sonoras, historias, cujos significados sdo
compostos como possibilidades. A premissa da poesia ndo ¢ somente uma cadeia associativa de
sentido a ser identificada, mas uma estrutura sensivel de sugestdes, de conota¢des evocadas que

se esgotam pelas sensagdes que podem produzir:

O poema se define, portanto, como a sobreposi¢do simultanea entre duas séries - a série
semidtica e a série semantica, expressao e impressdo, presenca e auséncia, som e siléncio
- em atrito e crise, revelando a linguagem em sua propria diferenga, em seu lugar
enquanto linguagem mesma, em curto-circuito, jamais acatando a unicidade propria do
discurso prosaico mas, ao contrario, mantendo a tensdo de um antagonismo essencial
que aponta para um constante estado e abertura, necessariamente critico. (REZENDE &
MACIEL, 2013, p.27)

Naturalmente, existem diferencas entre o idioma escrito, o falado, os meios plésticos ou
musicais, mas cabe ressaltar que sdo todos linguagens, sistemas expressivos dotados de poder
significativo e comunicativo. Assim, a poesia se constitui como negatividade, “no sentido em que
nega, no acesso ao sentido, aquilo que determinaria esse acesso como uma passagem, uma via ou
um caminho, e o afirma como uma presenga, uma invasdo” (NANCY, 2005, p.12 apud
REZENDE & MACIEL, 2013, p.27). Isto ¢, o sentido estd presente como uma urgéncia, nao

como uma trilha, um acesso que leva a um significado.
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Portanto, existiria na poesia uma dissociacdo entre estrutura e sentido, entre forma e
contetdo. Cada obra poética ¢ inica por criar um construcdo especifica que produz possibilidades
particulares de sentido. Como um fluxo, um movimento, a poesia cria um abismo entre o

sintatico e o semantico, entre significante e significado:

Séo cinco os institutos poéticos, ou os elementos que diferem a poesia da prosa: o fim do
poema (ou seja, o verso final, que se lanca no siléncio), a versura (o ponto de suspensio
da virada de um verso para outro - como o arado que sobe no final do campo, para
retornar abrindo novo sulco - momento decisivo do enjambement), a cesura (pausa
embutida no interior do verso), a rima e o enjambement, sendo este ultimo o critério
mais marcante, assim definido por ele: 'a oposi¢do entre um limite métrico ¢ um limite
sintatico, uma pausa prosddica e uma pausa semantica'. Poético € o texto no qual esta
oposicao pode se dar. (AGAMBEN, 2002, p.26)

Esse abismo supralogico se constrdi a partir de um espago de pensamento, um trunfo
detido pela poesia a partir do século XX. Ao longo dos séculos, a poesia perdeu territdrio para
outros géneros — a tradicdo épica se transformou em romance e eventualmente em cinema,
enquanto a tradicdo lirica se popularizou como cangdo popular — de forma que a poesia se atém
ao pensamento. Assim como o cinema passou a ser explorado em seus fundamentos, a poesia
também se torna matéria de experimentacdo, se torna campo ampliado e hibrido. O video e sua
linguagem poética se retroalimentam em um espago ndo especifico e plural, como propos
Rosalind Krauss (2007). Em outras palavras: “para Krauss, todo meio ¢ intrinsecamente plural e,
desse modo, ¢ impossivel reduzir um género artistico ao seu meio” (REZENDE & MACIEL,
2013, p.20).

A relagdo entre videoarte e poesia hoje se daria entdo por meio da linguagem em si
mesma, de forma que o video em si € poético ao focar na forma e por fazer uso de infiltracdes
semioticas — capacidade dos signos de operar em zonas de fronteira (REZENDE & MACIEL,
2013). Assim, podemos perceber atualmente na videoarte producdes que buscam um poesia na
producdo da imagem, colocando os elementos formais do video em experiéncia. O poema, ou um
aspecto poético, existe ao se materializar em um meio, seja ele qual for. Tendo isso em mente, ¢
importante lembrar que cada meio estabelece uma gama de possibilidades e recursos, da mesma
forma em que impde exigéncias e limites.

Com a aproximacdo das artes visuais pela filosofia, produz-se um pensamento que
questiona os valores estéticos que as orientavam até entdo. Nesse cendrio, a videoarte parece
capaz de criar poesia em um campo ampliado de modo que os preceitos e dogmas do poema sao

eliminados. A poesia inter-semidtica — produzida a partir do campo da palavra — ¢ superada e a
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isomorfia ¢ explorada. O objetivo aqui parece ser a exploragao da fissura entre palavra e imagem,

em prol de um pensamento critico.
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3. Filmando anotacées

3.1. O cinema ao vivo: edi¢io, simultaneidade e improvisacio

Nesta secdo, serdo abordadas, principalmente, as implicagdes da constru¢do da obra como
um filme transmitido ao vivo. A questdo do improviso técnico (do posicionamento da cAmera, da
escritura do roteiro, da producdo) e da edi¢do ao vivo — a concep¢do de uma edicdo espacial —
serdo os focos da andlise. Nos ocuparemos inicialmente da questdo da montagem no cinema e no
video para, entdo, investigar as questdes da transmissao direta e da simultaneidade.

Gilles Deleuze (2009), nos seus escritos sobre cinema, indica a importancia da montagem
para a conquista da esséncia particular do dispositivo cinematografico. Para o filésofo francés,
incialmente, as experiéncias do cinema se limitavam a imitar a percep¢do natural, a mobilidade
da camera e a emancipacdo da captacdo — que se separa da projecdo. Assim, a linguagem
cinematografica se define ao transformar o plano em uma categoria temporal, que deixa de ser
espacial. Essa concep¢do da montagem como a a/ma do cinema permeia as teorias
cinematograficas por ela ser capaz de confiar ao cinema uma existéncia enquanto meio de
expressao e de significacdes.

Nesse contexto, cabe ressaltar também a nocdo de criacdo de sentido e sua
inseparabilidade da imagem. Como dito no capitulo anterior, ndo ¢ possivel ler um filme
buscando deduzir dele uma sintaxe ou uma analogia linguistica. A montagem ndo funciona da
mesma forma que a escritura de uma frase, mas sim em fun¢do de acontecimentos e dos sentidos

que as imagens ganham em si por meio da relagdo estabelecida entre elas:

Por outro lado, a montagem ndo é uma instancia linguistica ou discursiva. A montagem ¢
a determinagdo das imagens-movimento. Cada plano é um corte sobre um movimento de
pensamento comparavel aquele que esbogamos em nds mesmo quando estamos diante de
uma situagdo. A duracdo e a escala dos planos, assim como seus encadeamentos, ndo
podem ser compreendidas pela grande sintagmatica, pois ndo dependem de um discurso
significante. No cinema, ndo podemos separar os planos de seus conteudos, como a
linguagem submetida as regras denotativas. Um acontecimento ndo ¢ concebido da
mesma maneira conforme se varia a escala dos planos, suas duracdes etc. (PARENTE,
1994, p.27)

A montagem dos planos estaria implicita desde as primeiras experiéncias
cinematograficas, porém suas possibilidades passam a ser exploradas quando a cadmera se
emancipa do lugar do espectador. Até o inicio do século XX, os filmes se resumiam a planos

gravados a partir do ponto de vista do espectador e a montagem se resumia a reunir os planos em
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ordem cronologica. Com essa emancipagdo, a possibilidade de aumentar o dinamismo ¢
explorada em contraposi¢do a encenacao analoga a disposi¢ao teatral.

Dessa forma, a organizacdo dos planos passa a ser utilizada em funcdo da continuidade
narrativa, tendo como objetivo a exacerbagdo do impacto emocional. E interessante ressaltar, no
entanto, duas fung¢des principais na teoria da montagem nas quais ficam implicitas duas posturas
ideologicas distintas que permearam o inicio da histéria do cinema: enquanto os norte-
americanos entendiam a montagem como instrumento da narrativa, os tedricos e cineastas russos
enxergavam a montagem como meio de producdo de sentido.

Um dos expoentes da escola americana e fundador da narrativa classica adotada pelo
cinema hollywoodiano foi o diretor David W. Griffith (EISENSTEIN, 2002a), que pautava a
composicdo dos planos na busca de impacto dramatico. Griffith, fortemente influenciado por
Charles Dickens, dizia escrever romances com imagens e explorou fortemente a montagem
paralela e a dramaticidade em seus filmes. Ele criava, a partir da montagem, uma continuidade
temporal, espacial e emocional, de forma a delimitar uma identidade de imagem e tempo a partir
da combinag¢do dos planos.

Nesse sentido, ¢ possivel inferir que um plano especifico adquire um significado maior a
partir da montagem, a partir da sua relagdo com os outros planos. A escola soviética se pautava
justamente nessa premissa de que, a partir da montagem, era possivel extrapolar a narrativa e
produzir novos sentidos. Sergei Eisenstein®® (2002a, 2002b) ¢ considerado um dos principais
teoricos da montagem e defende que ela ¢ construida a partir da colisdo de dois fatores

determinados, da qual nasce um conceito:

O plano n3o é um elemento da montagem. O plano é uma célula da montagem.
Exatamente como as células, em sua divisdo, formam um fenémeno de outra ordem, que
¢ o organismo ou embrido, do mesmo modo no outro lado da transcri¢do dialética de um
plano ha a montagem. O que, entdo, caracteriza a montagem e, consequentemente, sua
célula — o plano? A colisdo. O conflito de duas pegas em oposi¢do entre si.
(EISENSTEIN, 2002a, p.42)

Einsenstein (2002b) argumenta que os filmes devem ultrapassar a narrativa logicamente
coesa em prol de uma narrativa que contenha o maximo de emocao e vigor estimulante. Apesar

de serem muitas as instincias narrativas das imagens, como a apresentacdao dos planos, as cores,

¥ Além da definicdo de montagem, os textos de Eisenstein (2002a, 2002b) também expdem uma classificagdo dos
tipos de montagem. Entre as categorias apresentadas por ele estio a montagem métrica; montagem ritmica;
montagem tonal; montagem harmonica e montagem intelectual.
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0s objetos, os personagens, os enquadramentos etc., o diretor russo enxerga a montagem como a
principal ferramenta para explorar a expressividade e a narratividade das imagens. Para ele, cada
fragmento da montagem existe como algo em relagdo, uma representacdo particular do tema
geral que ao serem justapostas ddo origem a uma imagem generalizada, um produto de detalhes.

Sua teoria da montagem estd pautada na concepgdo de que o que “surge da justaposi¢@o
de duas representagdes, ndo € plasticamente uma representagdo — mas uma nova ideia, um novo
conceito, uma nova imagem” (EISENSTEIN, 2002b, p.16), ou seja, para o tedrico russo, da
combina¢do de dois pedagos de filmes surge inevitavelmente uma nova concepcdo. Cabe
acrescentar que, para ele, esta caracteristica ndo ¢ entendida como especifica do cinema, mas uma
circunstancia inerente a justaposi¢do de dois fendmenos.

A respeito dos pedagos de filme que sdo justapostos, Eisenstein ressalta que para
produzirem uma “terceira coisa” e para se tornarem correlatos, eles ndo necessitam estar
relacionados entre si, indicando inclusive que a nova ideia ocorre justamente a partir dessa
disparidade. Assim, o conceito da montagem pode ser resumido como a produgdo de novas
ideias:

A justaposi¢do de dois planos isolados através de sua unido ndo parece a simples soma
de um plano mais outro plano — mas o produto. Parece um produto — em vez de uma
soma das partes — porque em toda justaposicdo deste tipo o resultado é qualitativamente
diferente de cada elemento considerado isoladamente. (EISENSTEIN, 2002a, p.16)

Podemos argumentar, portanto, que a montagem ¢ uma ferramenta de criacdo de novos
sentidos e significados que ndo estdo presentes em nenhum dos fragmentos justapostos pelo
montador. Esses novos conceitos nascem da relagcdo entre os planos, ou seja, a partir da colisdo
dos fragmentos, um novo nivel de significado nasce dos signos e ¢ exterior a eles. Esse produto
semantico concebido a partir de duas (ou mais) imagens montagens € a base estética do filme e,
consequentemente, maior do que a narrativa cinematografica (EISENSTEIN, 2002a; 2002b).

Além da interacdo entre os planos, o sentido da montagem depende também da plateia
cinematografica, que para Eisenstein (2002b) realiza inferéncias a partir de seu contato com o
filme. E justamente nessa dimensdo que a for¢a do método de montagem proposto por ele reside:
ao incluir a razdo e o sentimento do espectador no processo criativo, o espectador experimenta o
processo de surgimento e de reunido da imagem proposto e vivenciado pelo autor. A forma como
o espectador recebe os estimulos ¢ crucial para Eisenstein (2002b), uma vez que ele acredita que

o estimulo interior criativo do publico distingue uma obra emocionalmente empolgante.
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Assim, podemos inferir que, para Eisenstein, o espectador cria uma imagem de acordo
com uma orientagdo estética indicada pelo autor. Essa criagcdo estd submetida a individualidade e
a subjetividade do espectador e o coloca em contato e em entendimento com o tema proposto
pelo autor do filme. A justaposi¢do de fragmentos ¢ feita, portanto, pelo artista e pelo observador.
As ideias de Eisenstein dialogam com a dimensao interativa, mesmo que de maneira indireta, ao
garantirem ao publico papel significativo na composi¢do das imagens.

Em relagdo ao Cinema Shadow/Segundo, podemos dizer que ha uma preocupagdo com a
montagem. Existe uma tentativa, por mais implicita que seja, de estabelecer uma continuidade
logica, temporal e espacial entre os dias e os espacos da filmagem. A premissa aqui ¢ de utilizar
os comodos da casa como marcadores espaciais de significado, ou seja, a partir da movimentacao
pelo espaco cria-se o sentido da narrativa. Assim, ao retornar a determinado coémodo o filme
estaria indicando uma continuidade narrativa. Nao ha uma decupagem tradicional — muito em
funcdo da escolha de utilizar somente planos-sequéncia —, porém ha uma tentativa de estabelecer

um sentido maior a partir dos fragmentos didrios deste filme, como Laura Lima explica:

O Segundo ndo ¢ editavel, porque ele ndo ¢é editdvel. Bom, a ndo ser que uma criatura
um dia queira pegar e edite um filme, e faga varias versdes... Mas isso ainda nao foi
pensado e nem € pensado por mim. O qué que o Segundo é: um filme linear de trés horas
numa camera continua a cada dia, mas a edi¢do, digamos, o finalcut dele, ndo ¢ o do
computador, o finalcut dele é o deslocamento no espaco. Entdo é sala-jardim-copa-
cozinha-quarto-sala renascenga — volta a sala inglesa, num sei o que, num sei o que... e ai
sim se faz a histéria. A edi¢o ¢é assim. >’

A ideia de separar os planos pelos comodos ¢ cara ao cinema e se assemelha a ideia de
segmentacdo em planos da montagem. No Cinema Shadow/Segundo ndo se trata de justapor
fragmentos de tempos diferentes, mas de criar novos sentidos a partir da colisdo de espagos no
decorrer do tempo real. Enquanto os filmes cldssicos fazem colidir espagos e tempos distintos
(tanto da filmagem quanto da narrativa), esta obra tenciona a ideia de passagem temporal e as
acdes que ocorrem nesses tempos por meio do deslocamento. Ir do quarto a sala, do pordo a
piscina, da cozinha ao patio, em tempo real. Estas sdo as ferramentas de montagem utilizadas por
Laura Lima.

Devemos, ainda, perceber outro ponto dentro da criacdo de sentido neste filme. No que
tange ao espectador, ele ndo ¢ capaz de produzir sentidos a partir do planos, uma vez que nao ha
publico que dé conta de todo o material da filmagem. A produgdo de significado estd apenas

implicita para artista e outros envolvidos no projeto, ja que estes sdo os unicos que t€m acesso a

3% Entrevista concedida 4 autora em 3 de fevereiro de 2015 (Anexo).
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todo o desenrolar as a¢des. Para o espectador, cada plano sequéncia exibido diariamente ¢ um

todo em si. Essas nuances narrativas temporais e especiais ndo estdo ao alcance da audiéncia.

Imagem 18 - Sequéncia Cinema Shadow/Segundo: dia 26, 12/12

Assim como no Cinema Shadow, ¢ interessante apontar que as nogdes de plano e de
montagem sdo extensivamente exploradas no contexto do video, uma vez que essa linguagem
busca estabelecer sua propria estética e se distanciar das premissas e dos conceitos do cinema
classico. Philippe Dubois (2004) entende a montagem cinematografica como uma costura capaz
de produzir continuidade no filme que, ao apagar o carater fragmentario dos planos, cria o
imaginario de um Todo articulado. Concebida sob o modo da sucessividade linear, ela estd
pautada na sequéncia de pedagos, sempre em torno de uma questdo de adicdo de planos, que

seriam a base para toda essa operagdo de representagdo:

Podemos afirmar que o plano se constitui a partir de um fechamento (o quadro) e de uma
exterioridade (o espaco off), que ele possui uma profundidade (o campo) homogénea e
estruturada (pela muito antropomorfica escala dos planos) e que ele institui um ponto de
vista (ligado a perspectiva) a partir do qual o Todo se define, tanto em termos de optica
quanto em termos de consciéncia (o Sujeito da enunciagdo visual). (DUBOIS, 2004,
p.76)
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Essas concepcdes de plano estdo intimamente relacionadas as noc¢des de narrativa de um
Todo ficcional pautado em uma continuidade espaco-temporal. A premissa central desses
processos ¢ o modo de transparéncia da imagem, garantindo, por meio da montagem, que as
ligacdes entre cenas e planos descontinuos sejam apagadas e que apenas a narrativa se sobressaia.
Philippe Dubois (2004) argumenta que, além da instaura¢do de uma narrativa ndo ser o modo
discursivo dominante do video, os procedimentos videograficos ndo funcionam de acordo com o
modo de transparéncia do cinema hollywoodiano. Busca-se um senso de experimentacdo, de
pesquisa, de inovagdo, de ensaio e ndo de ficcdo, de pos-producio, de ilusdo. Assim, no video, as
ferramentas de montagem do cinema sdo questionados em prol de diferentes modos de

representacdo, sejam eles plasticos ou documentarios.

Imagem 19 - Sequéncia Cinema Shadow/Segundo: dia 27, 13/12

Em contraposi¢do a ideia de montagem linear e de um filme homogéneo, Dubois (2004)
ressalta que a videoarte experimenta outros procedimentos. O pesquisador francés contrapde a
ideia de plano, a nocdo de imagem, isto ¢, ao invés de pautado em um espago unitirio e
homogéneo, o video se constréi a partir de um espago multiplicavel e heterogéneo. A escala

desses planos, com um olhar Unico e hierarquizante, o video se opde por meio da composicao de
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imagem, de modo que as relagdes espaciais sdo fragmentadas e sobrepostas, achatadas e
abstratas.

Para além dessa oposi¢do, Dubois (2004) indica que ao invés de profundidade de campo,
temos no video uma espessura de imagem, isto ¢, uma dissolu¢do da nocao perspectivista em prol
da estratificacdo de camadas, de um efeito “relevo” irreal. Além disso, o espaco off, a ideia de um
“fora do plano” ¢ abandonado, dando lugar a uma imagem totalizante que abarca multiplas
imagens, que engloba o todo sem se basear naquilo que ndo aparece; uma vez que nao ha quadro,
nao ha fora de quadro.

Todos esses aspectos retornam para a premissa de nega¢do da montagem horizontal.
Dubois (2004) indica que no video a organizacdo das imagens ¢ pautada na mescla ou mixagem
de imagens, que ¢ construida de modo vertical, ou seja, as imagens sdo “empilhadas” umas nas
outras, de forma integrada, interior ao espaco da imagem. O que Lev Manovich (2001) chama de
montagem espacial consistiria em procedimentos como a sobreimpressao, as janelas eletronicas e
o chroma key ou incrustagao.

Os procedimentos videograficos explorados por Dubois (2004) falam sobre um tipo
especifico de video, que, assim como o cinema, passam por algum tipo de pds-producdo. Nesses
videos existe um cuidado estético posterior a filmagem que permite que tais caracteristicas sejam
desenvolvidas. Naturalmente, a preocupagdo ¢ distinta daquela do cinema classico, cuja pos-
producdo tem como intuito retirar todo um repertdrio de marcas de trabalho e de “sujeiras” que
ndo devem aparecer na obra final. Arlindo Machado (1995) aponta que o filme tradicional ¢ um
material asséptico, uma vez que todas as impurezas ndo significantes foram retiradas da sua
versao final. Por outro lado, o video investiga essas inscricdes inconvenientes e faz delas seu
material de experimentagao.

Outro ponto importante de investigagcdo do video ¢ a questdo temporal. Enquanto o filme
montado se desdobra em funcdo da narrativa, da capacidade de assimilacdo imaginaria do
espectador, o video busca experiéncias diversas de temporalidade. Em alguns casos, as imagens
ndo sdo editadas de modo que nos deparamos com longas cenas praticamente imutaveis; em

outros, acdes sdo repetidas em loop repetidamente:

O espectador comum, viciado no produto convencional, as vezes se irrita diante de certas
experiéncias videograficas que deixam o tempo fluir em sua naturalidade, uma vez que
tais produtos lhe parecem excessivamente lentos e enfadonhos. A aversdo ¢
consequéncia de uma postura tradicional em relagdo ao objeto simbodlico o espectador
supde que deve assistir ao programa como se assiste a um filme a uma novela de tevé,
produtos amarrados segundo nexos de continuidade. Nao lhe passa pela cabega que
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certos trabalhos de videoarte exigem uma atitude dispersiva e auténoma por parte do

publico. Ndo € necessario vé-los por inteiro, uma vez que sua estrutura circular e
reiterativa ndo esta determinada pelo recorte da duragdo, seu timing é solto e absoluto,
como o da nossa propria vida corrente. E como se fosse um quadro, ao qual cada um
dedica o tempo e a ateng@o que seu interesse determina. (MACHADO, 1995, p.76)

Cabe ainda discutir outro ponto importante da estética videografica, que perpassa a nogao
de temporalidade a partir da questdo da ndo edi¢do, da auséncia de pds-producdo e da
simultaneidade entre a filmagem e a exibi¢do. Podemos falar que a coincidéncia entre o tempo do
filme e o tempo de exposicdo ¢ uma marca registrada do video, de forma que “mesmo nos
trabalhos pré-gravados e divulgados em fitas, o material ¢ exibido em estado bruto, sem a
assepsia imposta pela edi¢do, incluindo todas as etapas do processo de producdo, muitas vezes
num Unico ‘plano’ continuo, sem cortes” (MACHADO, 1995, p.75).

E importante lembrar que tornar as imagens acessiveis no mesmo momento em que sio
produzidas ¢ um fendmeno inédito nas historia das artes visuais. Essa simultaneidade € propria da
imagem eletronica e fez da videoarte instrumento de experimentacdo e questionamento para
assuntos como a vigilancia e a massificagdo da imagem em movimento por meio da televisao.
Assim, além de tencionar a estrutura e a estética televisiva, o video, em suas experiéncias no
espaco escultural, também utiliza constantemente a no¢do de vigilancia por meio de diversas
cameras que captam e transmitem simultaneamente a ag¢do e a presenga dos espectadores, que
veem e sa0 vistos a0 mesmo tempo.

A respeito da simultaneidade, Arlindo Machado (1995) faz uma distin¢ao entre dois tipos:
a coincidéncia entre o tempo simbdlico e o tempo de exibi¢do, e a concomitancia entre o tempo
de emissdo e o tempo de recepcdo. A primeira se da quando ocorre uma sincronia entre o tempo
vivido na narrativa do filme e o tempo vivido pelos espectadores durante a exibi¢cdo do filme, ou
seja, o filme tem a mesma duragdo das agdes que nele ocorrem uma vez que os cortes nao
suprimem intervalos de tempo. Entre os exemplos dentro da cinematografia classica, podemos
apontar The Set-Up (“Punhos de Campedo”, 1949), de Robert Wise, e Rope (“Festim Diabolico”,
1948), de Alfred Hitchcock. E interessante salientar que esses filmes sdo radicais em seu formato
e representam uma exce¢ao no cinema.

Por outro lado, esse tipo de simultaneidade se mostra como uma decorréncia da propria
natureza da transmissdo direta, comum ao video e a televisdo. Nesses dois meios, ndo se pode e
nem precisa-se manipular o tempo do filme para que coincida com o tempo das agdes, uma vez

que a concomitancia ¢ uma condicdo da operagdo ao vivo. Assim, “a transmissdo direta permite

108



acontecer o encontro entre a vida, na infinita abertura de suas possibilidades, e o plot, a operacao
sintatica que o diretor institui ao tentar organizar, mesmo que de improviso, os eventos refratados
pelas cameras” (MACHADO, 1995, p.73).

O outro tipo de concomitancia, a que relaciona o tempo da emissdo e o tempo da
recep¢do, também ¢ cara a televisdo e ao video, uma vez que o tempo do filme ¢ um tempo
presente ao espectador. Diferentemente da fotografia e do cinema, que congelam um tempo
passado e funcionam a partir da reapresentacdo desse instante, o video e a TV transmitem o aqui-
e-agora por meio da imagem eletronica. Assim, a imagem em broadcast ¢ um evento em
processo, em andamento, do qual o espectador se sente coparticipante. Para Arlindo Machado
(1995), com as experiéncias de video em circuito fechado, a videoarte tem conseguido explorar,
melhor do que a televisdo comercial, as possibilidades das experiéncias dos eventos ao vivo.

Essas experimentagdes promovidas pela videoarte que tangem a transmissao direta estao,
como aponta Umberto Eco (2003), dentro de uma tendéncia da arte contemporanea de incorporar
o aleatorio na construgdo da obra, que busca quebrar a no¢do de coeréncia estrutural linear que se
estabelece por meio de nexos univocos. Isto ¢, diante da impossibilidade de controle do fluxo de
sentido que estd em cena, a obra se constitui a partir de um né de possibilidades reproduzidas
pela aleatoriedade da transmissdo ao vivo e direta. Nesse contexto, a improvisacdo se torna
condicionante dentro das imagens, e as narrativas perdem sua coeréncia ao desobedecerem regras

de continuidade cinematogréafica:

Como consequéncia, por mais que se automatizem os procedimentos e sejam dominadas
as intervengdes do acaso, o resultado sempre denuncia uma impossibilidade de se obter
nexos univocos ou qualquer coeréncia estrutural predeterminada. No cinema, a
decupagem da cena em planos e a sua sucessdo numa sequéncia sdo o resultado de uma
rigorosa decantagdo do tema, segundo padrdes de linearizagdo narrativa que remontam a
poética de Aristoteles, passando pelo modelo do romance oitocentista, até sua
canonizacdo num cédigo particular, tal como a realizaram os pioneiros ingleses e
americanos na primeira década deste século. Na transmissdo direta, entretanto mesmo
quando se trata de arremedar esses procedimentos, ndo existem condigdes para uma
prévia decantagdo do tema, de forma que a representagdo precisa ser inventada ao
mesmo tempo em que o evento a que se refere. (MACHADO, 1995, p.71)

Essa abertura ao “erro” ¢ uma fatalidade de qualquer transmissdo direta. Como indica
Arlindo Machado, a imprevisibilidade da transmissdo ao vivo da televisdo e do video sdo
contraposi¢des claras ao produto consistente e ubiquo da cinematografia, que ¢ alcangado por
meio de uma decupagem racional dos planos e de uma limpeza esterilizante dos acasos na pos-
producdo. Em uma transmissdo televisiva, a tentativa de assepsia do material significante deve

ser efetuada durante o proprio evento e, como seria impossivel realizar tal tarefa de forma
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completa, “a imponderabilidade dos eventos tomados no proprio ato ndao pode ser de todo
controlada, ndo ha como impedir que de manifestem no produto final essas rebarbas subjacentes a
mensagem, com todas insinuagdes, equivocos e arranjos que denunciam a manipulagdo”
(MACHADO, 1995, p.69).

Existe naturalmente uma tentativa de agenciar a imagem, de ordenar a cena, porém, com a
auséncia do tempo de manipulacdo posterior aos eventos, a consisténcia do material tomado deve
ser dada no mesmo momento em que ele ocorre. Nao ha nenhum método capaz de permitir ao
diretor, na televisdo, ou ao artista, na videoarte, de adivinhar a configuracdo da proxima cena.
Apenas sua intuicdo e o contexto ja delineado podem prever qual serd o melhor quadro, qual sera
o melhor enfoque ao motivo in voga. Assim, o produto final estard impregnado de improviso e de
marcas de incompletude, formado pelo que o cinema classico consideraria descartavel dentro da
producgdo imagética.

Podemos dizer que, na transmissdo direta, “a tentativa se confunde com o resultado, o
ensaio com o produto final” (MACHADO, 1995, p.70). Permeado de “tempos mortos”,
momentos em que nada acontece no sentido narrativo tradicional, a imagem televisiva ou
videografica estd modelada pelo acaso. Os nexos dramaticos convencionais sdo substituidos pela
perda de foco ou perda de enfoque. A linearidade da montagem dé espago para um outro tipo de
edi¢do, conduzida, no caso da televisdo, pelo diretor: dentro de quatro ou cinco cameras, ele deve
escolher a melhor opcdo para ser transmitida; ao invés de decupada em planos em funcdo da

narrativa, qualquer imagem poder ser transmitida em fun¢cdo do momento presente:

Teoricamente, ao efetuar a escolha das tomadas, ordena-las numa sequéncia linear e
imprimir-lhes um ritmo através do controle da duracdo, o diretor necessariamente esta
operando uma interpretacdo do evento, ou pelo menos uma composi¢do, um relato
organizado segundo certos parametros. Porém essas decisdes todas o editor tem de toma-
las no mesmo momento em que o evento acontece, sem conhecé-lo de antemio nem
poder estuda-lo posteriormente. Portanto, se de um lado o diretor tem de instituir, entre
as varias possibilidades de enunciacdo do evento fornecidas pelas cameras, uma
sequéncia “logica”, decidindo aqui e agora qual o sintagma que deve brotar do
paradigma, por outro lado essa decisdo ¢ inteiramente improvisada e simultidnea ao
evento que ¢ enunciado. Isso quer dizer que o diretor ndo tem tempo para experimentar o
“corte”, de modo que tentativa e resultado coincidem no mesmo ato e a obra ‘acabada’
se mostra como algo em pleno processo de fazer-se. (MACHADO, 1995, p.105)

Diante dessa caracteristica particular dos programas televisivos transmitidos ao vivo, ¢
interessante frisar que a emissdo da TV busca introduzir no seu produto final uma
descontinuidade nos eventos que sdo, inicialmente continuos. De forma diferente, o cinema, por

meio da edicdo e da montagem, tenta produzir um efeito de continuidade em eventos que nao
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continuos nem contiguos, tendo como objetivo esconder as elipses utilizadas para condensar o
tempo e o espaco. Na televisdo, somente o tempo ¢ reproduzido de forma integral, enquanto o
espaco ¢ fragmentado e sua reproducdo ¢ descontinua e multipla. “Poderiamos dizer, em resumo,
que acaso e controle fazem parte igualmente do codigo de articulagdes televisuais, se bem que, no
produto padronizado convencional, o controle costuma abafar e reprimir as surpresas do acaso”
(MACHADO, 1995, p.108)

O papel do diretor na televisdo € bastante particular e suas tarefas ndo se assemelham com
o trabalho de um diretor de cinema. Na esfera do video, o artista também assume um papel
distinto, uma vez que raramente ha edi¢do ao vivo promovida pelo idealizador. Assim, por mais
que a obra ndo seja, na maiorias da vezes, coordenada ao vivo pelo artista, o video, juntamente
com a televisdo, sdo os meios capazes de restituir o presente como presenga de fato. Enquanto o
cinema cria um pseudopresente através de suas imagens filmadas, decupadas e editadas, o video e
a TV podem produzir imagens instantdneas e simultaneas, abarcadas por um processo especifico

que mescla direcdo e ordenagdo com o0 acaso € o imprevisto.

i\ JE

Imagem 20 - Sequéncias Cinema Shadow/Segundo: dia 4, 16/11 (devido a um problema técnico do streaming, foi

necessdrio improvisar e inserir essas imagens)
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O Cinema Shadow/Segundo se assemelha a producdo televisiva por trabalhar com um
improviso técnico. Com a auséncia de ensaio e com a transmissao direta, essa obra ¢ filmada com
o desenrolar dos eventos. A camera vagueia sem rumo, perde o foco, ndo capta o motivo em
cheque. Naturalmente essas caracteristicas estdo embutidas de escolhas estéticas e poéticas,
porém as imagens de “tempos mortos” e a insercao de fragmentos despreziveis faz lembrar um
programa de TV ao vivo.

Nesse sentido, a filmagem ocorre dentro das possibilidades apresentadas pelo acaso.
Apesar de ndo ter varias cdmeras como na televisdo, a gravacao desta obra dialoga com a escolha
do evento filmado de forma similar a televisdo. Laura Lima também se comporta como um
diretor que deve selecionar a cena, o enquadramento, a duragdo e o ritmo de acordo com o
desenrolar das agdes. A dicotomia acaso e controle estd extremamente impregnada nessa obra e
ocupa aqui um papel central, de forma que ambas as nog¢des estdo sendo tencionadas no decorrer
das filmagens.

Assim como a televisdo, o video também ndo apresenta necessariamente uma poOs-
producdo e uma manipulagdo do produto final. Nesse sentido, o Cinema Shadow/Segundo esta
intrinsecamente ligado a esses meios. A auséncia de edicdo coloca a obra no limiar entre a
televisdo broadcast e a situacdo de transmissdo esculpida pela videoarte. Isto é, hd uma certa
estética de vigilancia e uma situagdo artistica extremamente particulares do video nesta obra,
enquanto a no¢do de direcdo ao vivo e equipe de producdo posicionam este filme no campo
televisivo.

Outro ponto importante que relaciona a obra de Laura Lima com a videoarte ¢ a questao
do tempo presente e sua consequente simultaneidade. O tempo dos eventos estd em
concomitancia com o tempo do filme, assim como o tempo da exibi¢do coincide com o tempo de
recepc¢do. Trata-se de um video gravado ao vivo e transmitido de maneira direta. Naturalmente
isso ¢ comum a apenas uma por¢do da producdo videografica. Diferente daqueles videos
estudados por Dubois (2004), que apresentam pds-producdo e mixagem de imagens, instala-se
aqui uma situacao de vigilia, em que a acdo, a filmagem, a exibicdo e a recep¢do sdo simultaneas,
sem ocorrer nenhum tipo de manipulagdo apds o termino da sessdo. Nesse sentido, por mais que
Laura Lima crie um filme, as questdes exploradas pela artista permeiam as instancias
videograficas e televisivas. O Cinema Shadow/Segundo e sua producdo ao vivo, assim como a

postura da artista, se colocam na fronteira da dire¢cdo para TV e no limite da vigilancia do video.
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3.2. A ficcio e a verossimilhanca

Nessa secdo, serdo abordadas as questdes relacionadas a trama ficcional da obra, dando
um foco maior para as nog¢des de fun¢do narrativa, impressdo de realidade e verossimilhanca.
Para tanto, cabe definir inicialmente o conceito de ficcdo no cinema. Jacques Aumont (2012)
argumenta que o filme ficcional é construido a partir de alguns parametros herdados da literatura
e do teatro classico, a partir de uma instancia narrativa. Esse discurso se disfarca de modo que
ndo possamos perceber sua existéncia e deve ser construido de forma que cause uma impressao
de desenvolvimento organizado sujo, surgimento e desenrolar se devem apenas ao acaso. Para o
teorico francés, esses procedimentos fazem partem de codigos narrativos que trabalham em prol

da criacdo de uma impressao de realidade. Assim, um filme de fic¢do:

Apresenta-nos, em suma, uma historia que se conta sozinha e que, com isso, adquire um
valor essencial: ser como a realidade, imprevisivel e surpreendente. Ela parece, de fato,
ser apenas a soletragdo de um surgimento factual que ndo sera guiado por ninguém. O
carater de verdade permite-lhe mascarar o arbitrario da narrativa e a intervencgdo
constante da narracdo, assim como o carater estereotipado e organizado do
encadeamento das acdes. (AUMONT, 20120, p.121)

Para Aumont (2012), a ficcdo cinematografica funciona como um ritual, em que o
espectador ¢ levado a desvelar uma solucdo ou verdade passando por certas etapas necessarias.
Assim, nos vemos diante de um paradoxo: enquanto buscamos a revelacdo final, ela ¢ sempre
deixada para depois, isto €, quanto mais desvios intrigantes sdo criados, mais lentamente
chegamos ao fim da historia, mas € justamente essa constru¢do dos co6digos narrativos que cria no
espectador um desejo de desvendar o caminho.

Rolando Barthes (2013) denomina esse paradoxo a partir da relagdo entre dois codigos: a
intriga de predestinagdo e a frase hermenéutica. O primeiro consiste em apresentar logo no inicio
da histdria o essencial da intriga que ird se desenrolar e a sua solugdo esperada. Enquanto isso, a
frase hermenéutica se constitui de sequéncias de enigmas a essa solucdo desejada, seja por meio
de revelagdes, desvios, pistas falsas omissdes etc. Esses obstidculos seriam uma espécie de

programa antiprograma:

Sdo um programa, pois exigem organizacdo em seu desenvolvimento, para entregar aos
poucos as informagdes necessarias a revelagdo da solugdo: o escalonamento dos freios
constitui uma espécie de sintaxe que regula sua disposi¢do (dai o termo de "frase" na
expressdo de Roland Barthes). Sdo um antiprograma, na medida em que sua fungéo ¢
frear o avangco rumo a solucdo estabelecida pela intriga de predestinacdo ou seu
equivalente. Intriga de predestinacdo e frase hermenéutica sdo ambas programas, mas
sd0 o antiprograma uma da outra. (AUMONT, 2012, p.126)
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A partir desse modelo de situagdo inicial, solucdo desejada e percalgos no caminho, os
codigos narrativos dos quais a ficgdo cinematografica classica faz uso podem ser comumente
esquematizados em um niimero restrito de redes. Assim como o mito ¢ o conto popular, o ritual
da fic¢do veicula programas cujos elementos bésicos sdo limitados e suas combinagdes restritas.
As andlises de Vladimir Propp acerca do conto popular russo ou os estudos de Claude Lévi-
Strauss sobre os mitos seriam capazes de serem transpostas para o estudo do cinema classico.
Aumont (2012) aprofunda a analogia entre a ficcdo cinematografica e o modelo das funcdes de
Propp, em que as fungdes dos personagens se mantém constantes independente de quem sdo esses
personagens ou a maneiras como essas fungdes sdo realizadas no decorrer da histoéria.

E a partir do agrupamento de sequéncias de fungdes que a histéria é construida: “as
funcdes se combinam dentro de sequéncias que constituem miniprogramas, pois uma acarreta a
outra (e assim por diante) até o fechamento que o retorno ao estado inicial ou o acesso ao estado
desejado representa” (AUMONT, 2012, p.129). Nese sentido, algum tipo de “erro” implicaria o
ponto de partida dentro de uma situagdo inicial tida como normal, e para qual se retorna uma vez
reparado tal “erro”. Em outras palavras, a funcdo partida exigiria a funcdo retorno e assim por
diante.

Dentro do modelo delineado por Propp, os personagens sdo denominados actantes, sendo
definidos gracas a sua esfera de acdo e ndo por tragos psicologicos ou sociais. Assim, as fungdes
que os personagens realizam no decorrer na historia os definem. Aumont (2012) cita ainda o
modelo actancial de Greimas em que apenas seis termos estariam em jogo, independente da trama
desenvolvida. Enquanto os actantes sdo um numero restrito e invariavel, os personagens podem
ser infinitos, uma vez que o perfil de cada um deles pode variar sem que seu feixe de acdo se
modifique, sendo o inverso também verdadeiro.

Assim, o personagem de ficcdo assume, no modelo actancial, o papel de um operador de
funcdes que devem ser cumpridas para que ocorram as transformacdes necessarias para o avango
da historia. As caracterizagdes psicossociais, portanto, ndo cumprem nenhum papel na definicao
do personagem. O modelo actancial de seis fun¢des definido por Greimas seria, entdo, o fio

condutor, responsavel pela homogeneizacao e continuidade da historia:

Nele se encontra o Sujeito (que corresponde ao herdi), o Objeto (que pode ser a pessoa
em busca da qual o heréi parte), o Destinador (o que estabelece a missdo, a tarefa ou a
acdo a ser realizada), o Destinatario (o que recolhera seu fruto), o Oponente (o que vem
entravar a agdo do Sujeito) e o Adjuvante (que, ao contrario, vem ajuda-lo). E claro que
um Unico e mesmo personagem pode ser simultinea ou alternadamente Destinador e
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Destinatario, Objeto e Destinador... (AUMONT, 2012, p.131)

Nao s6 por meio desses actantes que um filme de ficcdo seria capaz de representar algo
imagindario: seria necessario também representar a sociedade em que se insere ou, a0 menos,
apresentar articulagcdes sociais reconheciveis para determinado contexto. Em outras palavras: o
cinema ¢ o veiculo de reproducdo das representacdes da sociedade em que ¢ produzido, ele ¢ o
retrato de um tempo e de um espaco. A ficcdo busca causar uma certa impressao de realidade
capaz de tornar as funcdes do filme naturais, de modo que, para se tornar verossimil, a ficcao
finge se submeter a realidade.

Nesse sentido, o filme de ficcdo ¢ construido a partir de uma dupla representacio: “o
cenario e os atores representam uma situagdo, que ¢ a ficcao, a historia contada, e o proprio filme
representa, na forma de imagens justapostas, essa primeira representagdo” (AUMONT, 2012,
p.100). Isto ¢, o filme ¢ irreal por ser uma representacdo ficcional e pelo modo que com que

constrdi essa representagdo, por meio de imagens de objetos, atores e agdes. Sendo assim, a

imagem cinematografica ja seria por si s6 uma representagao ficcional:

7

Decerto, a representagdo filmica ¢ mais realista pela riqueza perceptiva, pela
“fidelidade” dos detalhes do que os outros tipos de representacdo (pintura, teatro), mas,
ao mesmo tempo, s6 mostra efigies, sombras registradas de objetos que estdo ausentes.
O cinema tem de fato esse poder de "ausentar" o que nos mostra: ele o “ausenta” no
tempo e no espago, porque a cena registrada ja passou e porque se desenvolveu em outro
lugar que ndo na tela onde ela vem se inscrever. No teatro, o que representa, o que
significa (atores, cenario, acessorios), ¢ real e existe de fato quando o que € representado
¢ ficticio. No cinema, representante e representado sdo ambos ficticios. Nesse sentido,
qualquer filme é um filme de fic¢do. (AUMONT, 2012, p.100)

Esse poder fantasmagoérico do cinema ¢ acompanhado, na fic¢do classica, de um projeto
de verossimilhanca que garanta uma impressdo de realidade nas imagens representadas. E nesse
sentido que o verossimil funciona a partir do desenvolvimento interno da histéria que € contada,
assim como a relagdo dessa narrativa com o contexto no qual estd inserida, com a opinido comum
e os outros produtos desse cenario social.

Aumont (2012) argumenta que a busca pela verossimilhanca constrdi, de certa forma,
uma ferramenta de censura, de modo que, em nome das conveniéncias, as situacdes ficcionais
devem ser restritas. A proximidade da verossimilhan¢a e a opinido comum produz, portanto, um
certo nimero de regras, um certo conjunto de possibilidades narrativas restritas que possa ser
relacionado a maximas cotidianas e difundidas. Essa relacdo funcionaria como um sistema

econdmico, em que as regras aplicadas as ficgdes sdo tacitamente reconhecidas pelo publico, mas

115



jamais explicadas, permanecendo silenciosas. Esses procedimentos acabariam banalizando o
contetido narrativo ao longo dos textos ficcionais.

A verossimilhanga atua por meio de uma certa previsibilidade no que diz respeito ao
desenrolar das acdes na historia: as agdes nao devem se desenvolver de forma totalmente
inesperada, uma vez que, para o espectador, isso resultaria em uma certa violéncia da instancia
narrativa. Assim, o verossimil estd vinculado a motivacao das a¢des, isto €, “se a fun¢do de uma
unidade diegética ¢ aquilo para que serve, sua motivagdo € o que lhe € necessario para dissimular
sua fun¢do” (AUMONT, 2012, p.143).

Ao tratarmos da constru¢do da verossimilhanga na fic¢do cinematografica, ¢ importante
atentarmos para a diferenca entre a impressao de realidade reconhecivel nos temas do filmes do
realismo dos materiais de expressdo utilizados no cinema, isto €, cabe diferenciar o contetido
verossimil do realismo das imagens e os sons. Podemos definir o realismo no cinema como um
ganho de realidade em relagdo a outros modos de representacdo, porém ndo em relacdo a
realidade em si.* Entretanto, esse ganho “¢ infinitamente renovavel, em consequéncia das
inovagdes técnicas, mas também porque a propria realidade jamais ¢ atingida” (AUMONT, 2012,
p.135).

Assim, podemos chamar de realista os sistema de expressdo que tendem a fazer aparecer
mais realidade na tela em relagdo a um outro procedimento narrativo, a partir de entdo se torna
arcaico. A impressao de realidade, por outro lado, diz respeito a riqueza perceptiva dos materiais
filmicos, tanto no que diz respeito a defini¢do da imagem, quanto a restituicdo dos movimentos
que garantem aos “fantasmas” cinematicos uma certa densidade. Cabe ainda diferenciar o efeito

de realidade do efeito do real, como define Jean-Pierre Oudart:

Para ele, o efeito de realidade deve-se ao sistema de representagdo e, mais
particularmente, ao sistema perspectivo herdado pelo cinema da pintura ocidental,
enquanto o efeito de real se deve ao fato de que o lugar do sujeito-espectador € marcado,
inscrito, no proprio interior do sistema representativo, como se participasse do mesmo
espago. Essa inclusdo do espectador faz com que ele ja ndo perceba os elementos da
representacdo como tais, mas como sendo as proprias coisas. (AUMONT, 2012, p.151)

%0 neo-realismo, definido por André Bazin, ¢ um exemplo classico desse ganho de realidade. Ao utilizar cenérios
naturais e filmagens externas, atores ndo-profissionais, roteiros baseados em técnicas do romance americano,
personagens simples, agdes rarefeitas, o neorrealismo se referia mais a producdo cinematografica tradicional do que a
propria realidade. Em outras palavras, o cinema neo-realista buscava escapar das grandes produg¢des mas ndo
necessariamente se aproximou da realidade em si. Podemos argumentar, portanto, que “tratava-se, de fato, para o
neo-realismo, de apagar a instituigdo cinematografica enquanto tal, de apagar as marcas da enunciagdo.
Procedimento muito ‘classico’, dos quais ja vimos alguns exemplos a propdsito do filme de ficg¢do tradicional”
(AUMONT, 2012, p.139)
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Diante dessas questdes, cabe relacionar as propostas de Laura Lima para o Cinema
Shadow/Segundo com as nocdes de ficcao, impressdao de realidade e verossimilhanga. Tomamos
as filmagens do décimo segundo dia como ponto de partida para essa andlise, uma vez que a
artista argumenta que cada dia pode ser encarado como uma célula independente do resto. A
gravacdo come¢a com uma banda tocando e, em seguida, vemos closes dos rostos dos
convidados, que assistem ao show parados e atentos. Ao continuar o travelling, a imagem perde o
foco e vagueia sem rumo até voltar a focar, agora bem proxima a cabeca de um porco, que ¢

cortada e costurada por um homem.

Imagem 21- Sequéncias Cinema Shadow/Segundo: dia 12, 25/11

O que parece ser um banquete estd sendo preparado na mesma sala em que a festa
continua e vemos varias pessoas dangando, bem arrumadas — no entanto, a imagem nao mostra
mais seus rostos. O porco continua a ser manipulado, passando quase que por uma cirurgia
plastica, e ¢ disposto em um mesa com flores, folhas e batatas. A camera parece dangar juntos
com os corpos ao redor desse ritual. Em determinado momento, vemos apenas os pés dos
convidados que continuam dancando. Eventualmente vemos Zaba sentada, ela conversa com
alguns dos convidados e a grava¢do termina.

Esse dia de gravagdo, apesar de um enredo relativamente definido, ndo apresenta um arco

narrativo ficcional tradicional como definido por Aumont (2012), uma vez que ndo héa fungdes
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nem actantes. Naturalmente, podemos ver o desenrolar de acdes — a festa acontece, enquanto uma
espécie de ritual é preparado —, de modo que existe uma trama que se desenvolve ao longo do
filme. Porém ndo hd nenhum tipo de programa ficcional: ndo ha mudan¢a no estado inicial a
partir de uma situacdo de partida, seguida de algum tipo de obstaculo, e nem se chega a uma
solucdo necessaria ou retorno a um estado desejado. Se por um lado existe narrativa ficcional, ela

se afasta fortemente da nog¢ao classica.

Imagem 22 Sequéncias Cinema Shadow/Segundo: dia 12, 25/11

Devemos falar também da auséncia de antiprogramas, ou, ainda, na presenca de certos
indicios de que esses obstaculos vao acontecer mas nunca acontecem. Um homem surge parado
enquanto todos dangam, uma das convidadas para de dancgar e cruza os bracos, Zaba se senta no
meio da festa e uma mulher fala com ela, tocando seu corpo e mexendo em seus cordoes.
Parecem prenuncios de que algo ird acontecer, algum fato ocorrerd e modificard a dindmica
instalada ali. Todavia, tudo segue seu curso, as situagdes ndo mudam de estado ou trazem
questionamentos para a trama. Diante da auséncia de desvios, nunca alcancamos a revelacao
final, a gravagdo termina da mesma forma que comecgou.

Outro ponto interessante da filmagem diz respeito a atuagdo dos personagens na cena. A
principio ndo sdo atores profissionais que estariam seguindo um roteiro estabelecido, ja que, ao

observarmos a partitura original, podemos perceber que a proposta para aquele dia era
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extremamente diferente do que foi realizado (Imagens 24 e 25). Existiria dessa forma um tom
mais realista nessa presenca em cena. No entanto, hd um certo desconforto nas feigdes e nos
gestos dessas pessoas, a naturalidade ganha ares artificiais uma vez que a cAmera se aproxima de
forma incisiva desses rostos.

Além disso, enquanto os convidados estdo concentrados assistindo ao show, tudo parece
estranhamente organizado para que todos se mantenham em determinada posi¢cdo e que ganhem
um carater descorporificado. E interessante notar que, nos primeiros momentos, esse cOrpos
foram descartados, vemos apenas cabecas; no decorrer da festa, as cabecas humanas param de
aparecer, s6 podemos enxergar os corpos e¢ a cabega do porco. A imagem apresenta corpos

instruidos a desempenharem uma fun¢do cujo intuito seria torna-los objetos moventes, carne ou

matéria.

F &

Imaem 3‘Squuén.cia:Cnema Shadow/Segundo: dia 12, 251 1

Finalmente, se o ato de cortar e costurar a cabeca de porco no meio de uma festa ja
afastaria essa trama da verossimilhanga, hd um outro ponto extremamente importante que atesta
contra essa impressdo de realidade: a duracdo das agdes nas cenas. Nas trés horas de filmagem
desse dia, por exemplo, assistimos a banda tocar por quase vinte minutos e cada “close” demora
mais de cinco minutos, além de vermos o porco ser cortado por minutos a fio. Todas essas
situacdes, se inseridas em um filme classico, teriam sua extensdo extremamente reduzidas para

que coubessem na temporalidade do arco narrativo.
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mostras de
tecco de sots
para decoragdo
eNCACErNacas

A saber Eneo

Mari desamvoiveu
em 1974 esta
caceira *Seda 1*
centro das tecnas
comunistas de cue
CaCa pessos pocia
fazer sous préprios
rdreis,

DIA 12 [counter 36 a 39h] - semanza 1 - [domingo] dia 25.nov
Saito Omamenial
Sela Renascenga

O casal fala sobre mudar a decoragio da Sala Renascenga.
O didlogo estd em comum acordo sobre esta ideia.

Maostras de tecido de Cortina e Estofados aparecem.
A camera se delicia com &s imagens em close enguanto alguém
folhea o catdlogo mostrudrio, dversos adamascados e grafismos.

A esposa telefona a um decorador que sugere uma demosntragao
da cadeira de Enzo Mari.
para iniciar.

htto/ /www.youtube.com/watch?v=gibigJStvTA
Domenico Lancelott, que fala italiano, entra como Enzo Mari e inicia
sua demonstragéo reproduzindo & fala do video demonstrativo no

youtube.

Duas pessoas estdo ao seu lado e fazem tradugdo simulténea (para
inglés e para portugués).

Domenico pode considerar que & mdsica estd imbuida/incluida
nesie martelo que bate.

Imagem 24 - Partitura (dia 12), pdagina 72
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POS FILMAGEM
descrigdo

DIA 12 [counter 36 a 39h] - semana 1 - [domingo] dia 25.now

Eesta e cabecs

Sala de Jantar e Copa.

A camera abre em um porirait da banda que toca alto na
festa. Dois dos mdsicos do dia anterior estdo presentes

e mais um terceiro. Guitarra, percussédo e baixo. Ninguém
canta. A guitarra é imperativa. Foi imperativa ao longo do
século, climas sonoros muito especificos.

A casa esté enfeitada com flores e lengos.

E uma festa. os donos da casa estdo presentes desta vez
Vdrios convidados e a cdmera segue em portrait de cada um
deles, suas cabecas. Alé que chegue a copa onde estd Zé
Carlos Garcia, o escultor convidado. Sobre a mesa, resto de
flores e uma cabega de leitdo. A camera revela como revela-
va a pele dos convidados a pele da cabega, sem entregé-la
por inteiro. O escultor manipula a cabega com instrumentos
muito especificos, martelo, cutelo, serra. A luz remete a Rem-
brant, sua influéncia. Camera em close nos gestos, draméati-
ca e absorvida. Os convidados dangam perto da mesa, a
misica estd alta.

A cadmera acompanha ¢ movimento dos corpos sem reveld-
los por inteiro. Retorna a cabega de porco. As maos de Zé
concentram-se e a transformagao inicia. O escultor cirurgiao
estd esculpindo a face de uma pessoa, tira paries, e serra. A
festa continuard depois de entregue a face que esté servida
sobre a mesa. Scbre as flores. Jd no fim da festa, a camera
estd sobre Zaba em partes. os convidados a cumprimentam,
poucos. Thiare, gue insunua algo sexual com Zaba aparece,
acaricia Zaba e sai. Ronald chega e eles conversam.

Imagem 25- Partitura (dia 12), pagina 71
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Apesar de paradoxal, visto que tudo acontece em uma velocidade normal e as situacdes se
desenrolam como na realidade, a duragdo de cada enquadramento e de cada evento estd em
desacordo com o habitual cinematografico. Nao se trata aqui de indicar pequenos acontecimentos
em prol do desenvolvimento da situagdo narrativa, mas de fazer esses corpos trabalharem a favor
de um tempo real — ndo realista — em que reinam as pulsdes despertadas pela relacio entre eles e

a camera.

3.3. A experiéncia e o registro: o Cinema Shadow-Arquivo

Nessa secdo, vamos investigar as questdes do arquivo e da documentagdo da experiéncia
da obra. Partindo da ideia da artista de que o Cinema Shadow/Segundo poderia ser reproduzido a
partir da partitura, serdo investigadas as relacdes entre a experiéncia do filme ao vivo e o registro
da obra. Discutiremos os valores historicos e poéticos da documentacdo do filme, isto ¢, a
partitura e o arquivo de video, além das relagdes estabelecidas entre eles e a agcdo ocorrida. A
ideia ¢, portanto, falar da retencdo e da recriagdo futura da experiéncia, discutindo as dificuldades
e a viabilidade da reencenacdo e as possibilidades de fixa¢do do trabalho ao vivo.

Como discutimos no primeiro capitulo, a desmaterializacdo e a perda da especificidade do
objeto de arte, a crise do repertério da arte moderna, a instalacio do campo ampliado, o
crescimento da dimensdo temporal nas novas situacdes de arte em detrimento da dimensao
espacial, aliados ao surgimento da videoarte e das novas midias intensificaram a discussdo sobre
as transformagdes da obra de arte em suas dimensdes primordiais. Enquanto alguns teoricos
afirmam que a performance s6 ¢ viva no tempo presente, uma vez que as fotografias e os videos
ndo conseguem dar conta da obra propriamente dita, ¢ necessario aprofundar a discussdo no que
diz respeito ao registro dessas experiéncias.

A documentacdo da performance abrange diversas problemadticas: a questdo da
autenticidade, isto €, a presenga do artista como funcdo determinante para a legitimidade da acao;
o estatuto de valor do registro, que pode ser encarado como pura documentagdo ou como obra em
si, carregada de relevancia poética; a efemeridade e a permanéncia da obra, isto €, o paradoxo
entre a criacdo de obras provisdrias e a busca incessante pela sua perenidade etc. Podemos inferir
que a performance se desenvolve como meio e instrumento de investigacdo artistica nesse

cenario:
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A diminuicdo da énfase sobre os aspectos materiais da arte, como unicidade e
permanéncia, a que Lucy Lippard chamou de desmaterializag@o, foi uma estratégia pela
qual a arte passou a exprimir o movimento real de desaparecimento por meio de
trabalhos temporais ou pereciveis. Essas produgdes, que articulavam materiais efémeros,
corpos em presenca e determinada situagdo espacial e social, eram vivenciadas no
instante de sua ocorréncia ou conhecidas por intermédio de seus registros. Em tal
contexto, parte da arte processual e da critica institucional tem insistido no registro como
mera documentacdo, sem valor de arte ou de objeto artistico autonomo. (COSTA, 2009,
p.84)

Ao longo do século XX, em especial a partir da década de 1950, vemos florescer as artes
do acontecimento, como lembra Luiz Cldudio da Costa (2009), como os happenings e as
performances, que se afirmavam na presenca e no corpo do artista em ac¢do para negar o objeto de
arte. Era crucial, nesse contexto, contestar o fetiche do mercado e das institui¢des pela obra
material como produto. Assim, o registro das obras era tido como um desvio do sentido do
trabalho, que deveria existir como puro acontecimento presente, sem existéncia posterior,
vestigio, isto €, a experiéncia era desenvolvida com o intuito de desaparecer com o proprio ato
que a produzia.

A incorporacdo do registro como parte do discurso poético se da principalmente a partir
do fim do anos 1960, com a utilizacao do filme super-8. A introduc¢do do video confere uma nova
dimensdo ao trabalho: os artistas buscaram definir o estatuto dos registros em fun¢do das
exigéncias das proprias obras, isto ¢, a assimilagdo do registro “imp0s aos criadores o confronto
de suas praticas artisticas com a nova linguagem, dando origem a diferentes estratégias e
procedimentos” (SENRA, 2009, p.113). Essas diferentes estratégias foram construidas a partir de

ferramentas cinematograficas diversas:

Desde que se tornou possivel registrar as acdes dos artistas, variadas modalidades de
arranjo entre a agdo e o seu registro tém sido experimentadas. Enquanto alguns
performers estabeleceram regras rigidas para o seu uso, minimizando a fric¢do com o
cinema, outros perceberam o potencial da nova combinagdo, transformando a articulagio
entre performance e cinema num novo campo de experimentacao (SENRA, 2009, p.115)

Em alguns casos, a camera deveria permanecer estatica, de forma que o corte e a
montagem eram recusados e todo o material registrado era utilizado, como nas performances de
Marina Abramovic e Vlay. O objetivo era de realgar a autenticidade, a espontaneidade da
filmagem. Outro artistas optavam pela cdmera na mao com o intuito de criar uma impressao de
cumplicidade entre a cena filmada, o espectador e o cdmera. Senra (2009) indica ainda que,

independente das escolhas técnicas, o registro das performances ¢ sempre parasitado pelo
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desenvolvimento de uma narrativa cinematografica, isto €, por mais experimentais ou cruas que
sejam as documentagoes, elas estdo sempre embutidas de hébitos narrativos e cinematicos.

Ao registrar as experiéncias, os artistas passam a dialogar com um outro tempo, uma vez
que “o regime visual fotocinematografico retira do mundo o tempo entendido como origem, para
reintroduzi-lo como série, divisdo, diferenciacdo e multiplicagao” (COSTA, 2009, p.87). Em
outras palavras: podemos afirmar que o registro se d4 como uma representacdo visual de um
acontecimento que existiu no momento especifico do embate do artista com a matéria, além de
pressupor um outro momento, uma dobra temporal que ¢ simultanea a experiéncia em si, que € o
de um futuro como abertura reflexiva, de possiveis repeticdes e traducdes desse tempo que
passou.

A documentacdo de uma agdo ao vivo guarda, como aponta Arlindo Machado (1995),
marcas da incompletude e do acaso, porém a reexibi¢do desse material ndo tem o mesmo sentido
da experiéncia original ou da transmissdo direta dessa experiéncia. O evento ndo se oferece mais
com a mesma intensidade, ndo se abre mais para o imprevisto. O registro se distancia da obra por
ser uma dimensdo estanque, por nao se atualizar para além de suas poténcias virtuais: cria dobras
temporais que se repetem mas que nao resgatam a presenca, o circunstancial e o momentaneo.

O arquivamento desse registro também ¢ motivo de investigacdo, uma vez que a
conservagao funciona como um dispositivo que armazena e revela, que guarda e arranja ideias e
temporalidades. O arquivo seria entdo um instrumento para cadastrar, editar e mover afetos,
pulsdes e materialidades no tempo, um procedimento de mediagdo temporal das artes que

estabelece um regime estético-poético especifico:

Trata-se aqui, a0 menos, de trés problemas: o lugar da obra, sua condigdo e sua relagio
com o tempo. O suporte ou lugar da guarda das impressdes e das sensa¢des vem sendo
questionado desde os anos 1950, mas o arquivo se mostrou bastante oportuno nos anos
1970 e 1980, ja que se ele € o lugar de guarda (memoria e autoridade), ¢ também lugar
de pulsdo de destrui¢do. O arquivo, em vez de apenas um suporte na trajetoria das crises
da arte (plano, objeto, ndo-objeto, ambiente, espaco publico), torna-se a propria condigdo
da arte como espaco da pratica do tempo: guarda, diferenciagdo, serializagdo,
intermediacdo e transferéncias, todas elas informadas por um regime visual
fotocinematografico. (COSTA, 2009, p.87)

A ideia tratada por Luiz Claudio da Costa (2009) ¢ de que o registro passa a servir aos
interesses do circuito de arte ao mesmo tempo em que ¢ utilizado como ferramenta para
questiona-lo. Assim, o trabalho pode circular e ser divulgado como documentag¢do, pode ser
adquirido e reexibido pelos museus e galerias ao invés de desaparecer apds a agdo.

Simultaneamente, o arquivo passa a ser trabalhado como fungdo estética. Registro e obra sdo
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pensados concomitantemente porém dentro das diferengas e das poténcias de cada um, tornando
cada vez mais complexas as relagcdes entre as experiéncias de arte e seu arquivamento.

Nesse sentido, Stella Senra (2009) investiga como Artur Barrio — artista portugués
naturalizado brasileiro — foi capaz de tencionar essas relacdes. Ele usa o registro de suas
performances a partir de duas fungdes: dar conta da acdo, limitando o uso de recursos
cinematograficos; e estabelecer uma relacdo entre a retirada estética das caracteristicas
cinematograficas e a propria debilidade da obra. Para a autora, Barrio faz uso de uma “poética da
precariedade”, trazendo assim uma ambiguidade para as experimentagdes realizadas nos registros
de suas obras.

Senra (2009) argumenta que esses registros estariam excluidas do dominio da arte, porém
essas formas de documentagdo sdo capazes de inserir no circuito as performances de Barrio,
destinadas ao desaparecimento. Mesmo que o artista os considere apenas instrumentos de
informacao, registros ndo poéticos das acdes, esses arquivos que simplesmente constatam a acao
trazem a tona uma problematica extremamente complexa no que tange a documentagdo de acdes

efémeras:

De um lado, a permanéncia na arte foi marcada pelo objeto/mercadoria e o
sujeito/autor, ambos vinculados a interesses tecnocraticos e ndo necessariamente
artisticos da institui¢do Arte; de outro, a impermanéncia que afirmava a pura
presenca fisica podia retomar verdades institucionalizadas socialmente e
convengdes culturais arraigadas, como a ndo reprodutibilidade do gesto artistico.
Tanto a simples presenca como experiéncia do tempo real da obra como a nio
repeticdo como estratégia contra o objeto de arte se mostraram indcuas no
contexto da cultura de massa. (COSTA, 2009, p.84)

A questdo da inser¢do do registro e sua repeticdo na cultura de massa estd imbricada na
discussdo sobre a funcdo da documentagdo. Como falamos, em um primeiro momento, a
afirmacao da presenca do artista foi uma estratégia ideoldgica contra o valor da obra, procurando
negar a autonomia poética do registro e protestar contra as convengdes institucionais do objeto de
arte. No entanto, o registro se tornou, ao longo das ultimas décadas, tema de experimentacdo,
uma vez que sua poténcia discursiva passou a ser explorada. Gerador de visibilidade, produtor de
pensamento, o registro passa a ser entendido ndo apenas como suporte e lugar de validacao da
obra. Assume certa autonomia ao ser explorado como possibilidade de divisdo da obra em séries
e atualizacdes virtuais, ao invés de mera vinculagdo material que garante a existéncia

institucional da obra.
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No entanto, Stella Senra (2009) aponta que, em geral, a forma do registro — seja em video,
filme, foto ou anotacdes — ndo ¢ comentada, uma vez que existiria uma “desinteresse critico” pela
documentacdo das obras. A constru¢do estética das imagens-registro raramente ¢ analisada a
partir de critérios formais e discursivos especificos. Apesar da reivindicagdo de neutralidade e
objetividade que ¢ atribuida a esses materiais, os registros constituem, na realidade, um lugar de
negociacdo e confronto de virtualidades e poténcias estéticas. Nao se trata de privilegiar as

imagens posteriores, mas de reconhecer as possibilidades abertas pelo arquivo:

O registro pode potencializar a plasticidade e as a¢des de um trabalho artistico no mundo
pela diferenciagcdo, ao inscrevé-lo na imagem como uma de suas ‘situagdes de
visibilidade’. E isso a ponto de causar uma variagdo temporal no trabalho inicial, ou seja,
fazendo com que sua localizag@o na linha do tempo, como origem das séries, diminua de
importancia e o interesse pela capacidade de divisdo e serializacdo dos diferentes
estagios da obra se intensifique. (COSTA, 2009, p.89)

Assim, o registro deve ser encarado como uma forma autonoma que ¢ capaz de oferecer
novos acontecimentos ao atualizar a experiéncia inicial, a0 mesmo tempo em que a divide e
transfere para novos tempos e espagos. Agente multiplicador, o arquivo passa a ser parte
constitutiva da obra, sendo produzido como espago de transmediag@o — inscri¢do, diferenciacao e
deslocamento — de forma que, ainda que submetido a acdo original, ele ¢ capaz de reinscrevé-la e
recontextualiza-la (COSTA, 2009). Como aponta Stella Senra (2009), nesse cenario, podemos
perceber uma perturbagdo de identidades e fungdes, de modo que as substituicdes da obra pelo
seu registro, assim como da presenca pela virtualidade e, ainda, da experiéncia pela imagem,
passam a ser discutidas no interior das obras contemporaneas.

Luiz Claudio da Costa (2009) argumenta que o registro ¢ um elo na cadeia critica da obra,
capaz de criar novos tempos para obras que, carrega o epiteto de impermanente. Para ele, ao
incorporar 0 movimento € o corpo nos trabalhos, os artistas os vinculam ao tempo. Ao
dialogarem com o registro e suas repeticdes, investigam novas temporalidades. A divisdo e
repeti¢do de um acontecimento por meio de sua documentagdo mudaria, portanto, a natureza da
obra, uma vez que a especificidade de um evento que ocorreu em determinado tempo e espaco

deixa de proporcionar as mesmas questoes:

Essa ¢é a principal razdo por que o registro tem atuado tdo proveitosamente na matriz
performatica e ambiental. Ele exterioriza o evento e seu contexto, virando-o pelo avesso
no espago sociocultural em que existe. Produz um tempo singular que ¢ sua propria
rachadura. Dito de outro modo, o registro so é posterior a obra no tempo cronologico. A
obra ¢é causa apenas na seriagdo sucessiva do tempo. E condi¢io do registro, mas este é

sua poténcia refletida. (COSTA, 2009, p.94)

126



Uma vez ultrapassada a nog¢do de arquivo como reproducdo uma suposta integridade sem
falhas do acontecimento, a arte contemporanea pode compreender de forma mais clara a condicao
temporal dos trabalhos performaticos. Existe, com o registro, uma transferéncia se signos. Ao
reapresentar, tornar presente o que esta ausente, o registro opera a transmedia¢do, um movimento
oscilatério de aparecer, desaparecer e reaparecer, isto ¢, modificando o acontecimento original e
criando novas séries, novos tempos, nova vida para a experiéncia original. A arte passa a operar o
registro como forc¢a de divisdo e variacdo de temporalidades.

O registro torna-se estético ao envolver imagens ao mesmo tempo transparentes —
representacionais — e opacas — devires de desfiguracdo. Em outras palavras, o arquivo opera
afetos e pulsdes que, ainda que remetam aos signos da experiéncia prévia, se constituem como
incursdes de espagamento de variagdo, de abertura e repeti¢do. Nao se busca repetir o presente,
mas sim criar séries fantasmaticas de eventos mortos. O arquivo ndo pretende conservar o tempo,
mas sim a poténcia de diferencia¢do do acontecimento, produzindo reflexdo sobre o contexto em

que foi produzido e em que ¢ reacessado:

A arte contemporanea, portanto, convive intimamente com o tempo € a morte, o que
evidencia a obra como um campo potencial. O registro ndo se restringe a fungdo de
proteger a obra contra a ‘devastacdo do tempo’ num material ou midia duravel, nem
pertence ao acontecimento artistico porque torna ‘eterno’ algum evento efémero a beira
da morte. A arte jamais morre porque estd sempre morrendo, como diria Maurice
Blanchot. O ‘sempre’, ou seja, a permanéncia, pertence ao mesmo tempo da arte como
virtualidade potencial de suas proprias mudangas impermanentes. O que dura na arte € o
fato de ela sempre mudar, de abrir o mundo com seus proprios atos e dobras, dividindo-
se entre o seu passado e o seu futuro. (COSTA, 2009, p.91-92)

Essa produg¢do de diferentes temporalidades esta extremamente imbricada na produ¢do do
arquivo do Cinema Shadow/Segundo. Laura Lima constroi uma rede complexa de experiéncias e
registros — tanto prévios quanto posteriores. Essa rede de materiais interligados ¢ capaz de
persistir no tempo: cada uma das partes geradas pela experiéncia sobrevive de maneira especifica,
deixando de ser simples documentacdo. Registro que ¢ obra, obra que se perpetua apenas
parcialmente em registro. Partes que coexistem em fun¢do de um todo incapaz de ser reacessado.

. . , . .. , , . . 41
Ainda que seja possivel reler a partitura, assistir ao video ou até mesmo ir ao cinema ver a obra,

*'Em margo de 2015, o Cinema Shadow-Arquivo serd exposto no Museu de Arte Moderna de Buenos Aires,
respeitando a maneira como foi produzido incialmente: 33 dias de exibi¢do com aproximadamente trés horas cada. O
inicio da exposic¢do sera marcado por uma premiére nos moldes hollywoodianos, com tapete vermelho, bebida, festa
etc, buscando recriar a atmosfera de um langamento cinematografico classico. Sera a primeira exibi¢do publica do
arquivo em sua totalidade.
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a totalidade nos escapa, de modo que toda a questdo do acontecimento ao vivo, simultineo e
direto se perde.

Experiéncia morta que ¢ a atualizada, que renasce em novos signos. Tanto a partitura
quanto o filme ndo resgatam o tempo presente da origem do trabalho. Esses registros transportam
a experiéncia para uma nova temporalidade virtual, de repeti¢cdes infinitas vazias de unicidade e
imprevistos, mas carregadas de afetos e de novas possibilidades de contextualizagdo. Os registros
ganham certa autonomia, mas nao sdo capazes de perpetuar a obra totalmente, mesmo as imagens
gravadas que foram transmitidas perdem uma certa autenticidade ao serem assistidas em um novo
contexto.

A possibilidade de registrar as imagens em movimento nao fazia parte do projeto original,
uma vez que a artista tinha a intencdo de ndo gravar as imagens transmitidas por streaming, por
acreditar que tal escolha estava carregada de uma poética do fracasso, do insucesso: fazer um
filme que quase ninguém veria e que se perderia no tempo. Porém, ao tomar uma decisdo ao
mesmo tempo politica e estética de registrar o video, Laura Lima abriu possibilidades para uma
pesquisa de tempo. Registrando os gestos, as roupas, as tentativas e falhas, criou-se uma nova

escrita do acontecimento:

I3

A principio eu tinha dito que ndo ia gravar, ¢ uma perversidade minha, assim, ndo
gravar, o cinema ficava vazio por horas, mas ele acontecia, eu disse: eu ndo vou gravar.
Mas eu tinha um time enorme de pessoas me olhando, ganhando pouco, muito pouco,
né? E elas falavam assim: Laura, pensa bem, ndo ¢ uma informagido que se agrega a
partitura, sobre o tempo? E ai eu: ndo sei. Ai eu fiquei naquele ndo sei, ndo sei, ndo sei,
até admitir que aquilo realmente poderia ser uma pesquisa de época, ¢ ai dependendo do
inteligente do futuro, da figura que resolver fazer, ela pode dizer: pesquisei sim as
imagens do primeiro, originalmente, ou me ative s6 na partitura. Entdo ela poderia
conjugar como intérprete no futuro esse tipo de coisa.*?

Nesse sentido, o arquivo se torna também ferramenta para uma futura reprodu¢do da obra
por terceiros. Assim como a partitura ¢ vista por Laura Lima como um roteiro para interpretagcdes
futuras, que possibilitaria a reproducdo do Cinema Shadow, o video poderia ser utilizado como
material para interpretacdo caso um terceiro que decidisse reproduzir o trabalho. Dessa forma, o
arquivo deveria conter informagdes suficientes para que o filme pudesse ser refeito em sua

completude, sendo parte do objetivo da artista liberar esse material para o publico eventualmente.

O arquivo se tornaria devir de um novo projeto.

“2 Entrevista concedida a autora em 3 de fevereiro de 2015.
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CINEMA SHADQW

*Once, @ man bacarmne extrernely lonely affer
s wale wha 100k sck and ded An old
magician was found, who knew some clever
conunng (weks, He saf the man down » &
dark roam w1 front of a cloth screen, then,
waviy & smal Same befing the scroen, he
causad an inage of the beloved woman fo
ALCEET SO MOVe in 8 very Medke way”
fancaymous)

A partitura foi reeditada de
10 em 10 dias, aproximada-
mente, durante as filmagens
e projegdes que aconteceram
na Casa de Eva Klabin. Ao
todo foram feitos 3 volumes
durante as filmagens e este
é o quarto volume gue pos-
sui comenidrios pdstumos

80 processo. Esta edigio
ainda ndo foi finalizada, pois
existem novas anotagdes e
apontamentos que se seguem
& trama, que ainda ndo foram
organzados aqui.

Diante da hora de iniciarmos
Segundo na Casa de Eva, eu
e Manu (Emanuel Aragio)
sablamos que seria impassivel
ter conseguido construir esta
partitura por completo. Muitas
anotagdes ainda eram vagas,
loutras t&o torpes, quase im-
possiveis de decifrar. Estdva-
mos atdnitos.

Era ainda um verdadeiro
mistério o méiodo e os sinais
que seriam utizados nesta
condugéo.

Vol.4 in progress.

Imagem 26- Partitura, pdgina 4
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H4 um outro ponto extremamente importante no que diz respeito ao arquivo deste
trabalho. Se, como falamos anteriormente, o registro foi alvo de negag¢do em prol de uma revolta
com o mercado de arte, no Cinema Shadow/Segundo podemos vé-lo operar de outra forma.
Porém, a questdo da divulgacdo e da circulagdo da obra por meio de seu registro, assim como a

possibilidade de venda e de arquivamento da obra em uma institui¢do, ainda se faz presente:

O projeto para o arquivo foi o seguinte: eu fiz um arquivo que a principio tem cinco
copias e duas provas de artista, pra que isso possa ser, por um determinado tempo,
realmente alguém possa comprar isso, porque foi feito com um budget terrivel, assim, a
primeira copia vendida com porcentagem para essas pessoas que trabalharam, e no
futuro quando as pessoas adquirirem, os museus — isso ¢ muito mais coisa de museu, ndo
€? — isso poder ser sim liberado a uma determinada quantidade de tempo, liberado para o
publico.*

Esse texto que vira a publico no futuro ja foi pensado com a premissa de ser retrabalhado
desde o inicio do projeto, junto com Emanuel Aragdo, um dos principais colaboradores e que
dividiu com Laura Lima tanto a feitura do texto quanto a direcdo do filme. Pretendia-se criar o
registro textual de forma concomitante a producdo do trabalho, deixando o acaso das acdes
interferirem na sua propria documentagdo. Por mais que fosse um roteiro, a ideia de imprevisto e
de presenca era central na escrita do texto.

A 1ideia de retrabalhar o texto, portanto, previa que a partitura seria reescrita a cada 10
dias. Com o decorrer da produgao, essa reedi¢do se mostrou extremamente complexa e ndo foram
realizadas todas as versdes (Imagem 26). Apds o término das filmagens, Laura voltou ao filme e
ao texto e produziu comentérios sobre o que de fato ocorreu durante as filmagens, porém ainda
como um rascunho. A artista pretende ainda voltar a Gltima edi¢do e publicé-la junto a uma

editora:

Para que outros filmes inclusive sejam vidveis, se eles ndo tiverem financiamento, é que
a partitura seja publicada. Que qualquer pessoa tenha acesso. Entdo essa partitura faz
com que qualquer um possa ter acesso ao invés de vocé deixar isso como se fosse uma
coisa de iniciado dentro do museu, num acervo. Ninguém vai ter acesso a partitura do
segundo, como assim, é preciso pedir, é preciso ndo sei o que, ndo. Isso entra numa
publicagdo, entdo ja existe uma conversa com um editor.**

Existe, portanto, uma questdo complexa sobre como lidar com a diferenca entre a
proposta e a realizacdo da obra, assim como com a distidncia entre a experiéncia ao vivo e seu
registro. A ideia de editar a documentacdo como um work in progress traz a tona multiplas

temporalidades de acdo e registro. Enquanto o roteiro foi sendo escrito de forma aberta e

* Ibid.
“ Ibid.
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processual, o acontecimento ocorria de forma imprevisivel e sua filmagem parecia ser a prova do

que havia efetivamente ocorrido.

Imagem 27 — Sequéncia Cinema Shadow/Segundo: dia 17, 01/12

A producdo desse roteiro aberto para interpretacdes carrega em si as reedi¢des e as
anotacdes do acontecimento em sua produc¢do ao vivo. Um exemplo claro dessa feitura e reedicao
foi a filmagem do 17° dia (Imagem 27). Enquanto a proposta para o dia (imagens 28 e 29) se
resumia a decifrar a sinopse do filme Desconstruindo Harry (1997), do diretor norte-americano
Woody Allen, e um desenho de uma cruz, o que vemos no filme se distancia profundamente do
roteiro. Como descrito na pos-filmagem (imagem 30), um vigia faz sua ronda no patio, observado
de longe pela cdmera estatica. Anda de um lado para o outro, em um movimento oscilatorio e

restrito aquele espaco.
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DIA 17 [counter 51 a 54h] - semana 3 - [sdbado| dia 01.dez

? 27 decifrar a sincpse. PRE-FILMAGEM

*A seli-absorbed novelist sees his Iterary chickens come home to
roost after his roman a clef offends, enrages and alenates everyone
in his orbit"

(sinopse of Deconstructing Harry) 1897 Woody Allen

Imagem 28 - Partitura (dia 17), pagina 102
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Imagem 29 - Partitura (dia 17), pagina 103
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DIA 17 [counter 51 a 54h] - semana 3 - [sdbado] dia 01.dez

Yiglis
Jardm
POS FILMAGEM
descricdo A camera estd o ttempo todo parada, Olha de dentro da sala

o guarda que esté4 |4 fora fazendo ronda. Ele vai de um lado
a outro. Seu turno certamente ultrapassa as irés horas do
plano sequéncia de hj, mas desde o inicio vemos ele em seu
périplo linear e limitado.

Imagem 30- Partitura (dia 17), pdagina 101 (pos-filmagem)

134



Enquanto registro, a versao inicial da partitura ndo ¢ capaz de funcionar, uma vez que se
estabelece uma distdncia do imprevisto ao vivo, entre a proposta e o acontecimento. Porém
podemos ver que dentro desse roteiro existe uma constru¢do de um pensamento poético, por meio
da sugestdes de ideias, afetos e situacdes que ndo necessariamente serdo filmadas, mas que
garantem uma fun¢do para a partitura para além para além da documentacdo historica. assim,
caso venha a ser realizado novamente ou apenas para fins de arquivo, o Cinema Shadow/Segundo
disponibiliza uma teia de referéncias, de virtualidades e de atualizagdes. Se a tensdo do
imprevisivel se perde na reedicdo ou na reexibicdo do filme, cria-se nesses documentos uma

mediagdo de signos que se movimentam e permanecem potentes.
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Consideracoes finais

Criar imagens de corpos em movimento a partir de um texto ¢ a base para diversas
disciplinas, como o cinema, o teatro, a coreografia e o programa performativo. Mas até que ponto
a escrita funciona como instru¢do, como arquivo, como determinagdo, como rascunho ou, até
mesmo, como objetivo das expressodes artisticas as quais ela esta submetida? A imagem estaria
sempre subordinada ao processo textual? Essas questdes suscitariam, para além de uma andlise
especifica de cada uma dessas abordagens, um estudo a respeito da capacidade de retencdao do
movimento, uma vez que o uso do corpo para (re)criar um texto atravessa diversas vertentes
artisticas.

Foi nesse sentido que o presente trabalho buscou analisar o projeto Cinema
Shadow/Segundo realizado pela artista brasileira Laura Lima em 2012. Um filme de quase 100
horas, gravado e transmitido ao vivo ao longo de 33 dias na Fundag¢do Eva Klabin, no Rio de
Janeiro. A partir de um roteiro denominado de partitura, as agdes do filme foram gravadas sem
ensaios prévios e sem edi¢do posterior, deixando espaco para o imprevisivel e para o acaso. Esse
texto, que passou por algumas reedi¢cdes, deveria possibilitar uma reprodugdo futura da obra,
funcionando simultaneamente como motor da experiéncia e arquivo.

Diante da complexidade do projeto, buscamos estabelecer didlogos entre as diversas
disciplinas que, de algum modo, agregassem pensamento critico & constru¢ao poética do filme.
Esse carater hibrido da obra foi um ponto crucial para o estudo, de onde partimos para uma
discussdao mais especifica sobre os aspectos performaticos e cinematograficos do trabalho. O
intuito aqui era investigar a maneira com que os participantes se tornam corpos em cena a partir
da instrucdo definida pela artista. Nos questionamos, entdo, sobre as maneiras como essas formas
sensiveis perpassam o filme e impdem modos de funcionamento tanto para a partitura quanto
para o video.

Assim, tratamos inicialmente do trabalho realizado pela artista ao longo de sua trajetoria,
discorrendo sobre suas principais obras e suas escolhas conceituais. Passando por questdes
importantes como a carnalidade e a matéria, a representacdo e a instrucdo, discutimos a
aproximacdo de sua obra com a performance e o happening e a relutancia da artista em se
encaixar nessas categorias. Apesar de comumente fazer uso de pessoas em seus projetos, Laura
Lima as encara como matéria, negando a subjetividade desses participantes em prol de sua

“carne”.
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Essa terceirizagdo da presenga aproxima seus empreendimentos da nocao de performance
delegada, conceituada por Claire Bishop. Enquanto a artista acredita apenas tangenciar essa
categoria, a questdo do imprevisto, do corpo e da autenticidade estdo profundamente enraizados
nessa definicdo, assim como nos seus trabalhos. De qualquer forma, trata-se aqui de uma busca
pela satura¢do do instante por meio da valorizagdo da agdo: se afastando da representagdo, ela
constroi uma imagem em fluxo de realidade.

Em seguida, tratamos da formas de inscricio do movimento, passando pelo programa
performativo, pela coreografia, pelo roteiro e o dispositivo cinematograficos, pelo texto
dramatico, pela partitura musical e pela videoarte, assim como pela poesia e pela literatura.
Tentamos, portanto, apontar as possibilidades de criagdo do movimento a partir de diversos
métodos de funcionamento. As ideias de predeterminacdo e de acaso, assim como de instrucio e
comando, foram relacionadas em funcdo da investigacdo da experiéncia sensivel criada ali. A
questdo da estrutura da partitura também foi investigada, relacionando a construcao da linguagem
e do fluxo de sentido produzidos pelo filme.

Ao instituir o texto como motor de experimentagdo da obra, acreditamos que Laura Lima
se aproxima do nogdo de Corpo sem Orgio, definida por Gilles Deleuze e Félix Guattari. A
artista buscaria criar corpos nao funcionais que vao ao encontro de situagdes nao habituais, isto €,
ao estabelecer acontecimentos poéticos com um certo carater irreal, os participantes do filme se
tornam maquinas de afetos e questionamento do mundo. Logo, trata-se de experimentacdes
sensiveis captadas pela cAmera que propdem um nova possibilidade de funcionamento para os
corpos em cena. E nesse sentido também que a obra se aproxima da nogdo de programa
performativo proposta por Eleonora Fabido: a partir de uma concepg¢do escrita, sdo acionadas
novas maneiras de investigar o real e a vida.

Essas formas de investiga¢do estdo relacionadas, também, com a forma do texto e da
producdo das imagens. Por mais que o produto final seja um filme, ndo lidamos com um script
classico, como explica a artista: “tinha mais ou menos um gréafico, as vezes a gente antecipava
coisas, ou entdo tinha que adiar, porque se tivesse alguém relacionado que ndo pudesse ir naquela
data, agente tinha que reconfigurar. Fora os acidentes que aconteceram”.*’ Originado de um

roteiro aberto, processual, retrabalhado, que se constitui de comandos pouco objetivos e

> Entrevista concedida a autora no dia 3 de fevereiro de 2015 (Anexo).
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questionamentos poéticos, a producdo desse filme estd repleta de causalidades, acontecimentos
vivos que mudaram o desenrolar da proposta inicial.

A ideia de partitura como uma base para futuras interpretagdes também nos parece
bastante intrigante. Enquanto essa denominacdo estd embutida de questdes como métrica,
intensidade e temporalidade, nos chama a aten¢do a questdo do ritmo. Fluir de descontinuidades
que pode ser reexecutado, o ritmo € a absor¢ao das pulsdes e vibracdes afetivas de uma obra. Tal
no¢do seria, justamente, o fundamento para essas possiveis interpretagdes: a artista escreveu
sugestdes de oscilagdo de estados, de imagens, de corpos que futuramente podem ser
reproduzidas. A narrativa do filme ¢ criada propriamente por essas sugestdes, de modo que a
afasta das narrativas cinematograficas classicas e a aproxima da videoarte e de sua exploragdo da
palavra por meio da imagem. A producdo de um pensamento conceitual como consequéncia de
uma linguagem poética orienta o ritmo e a narrativa do Cinema Shadow.

Finalmente, tratamos das caracteristicas que posicionam esta obra na fronteira do cinema,
a partir de aspectos centrais dessa disciplina: a montagem, a transmissao das imagens, a fic¢do e a
constru¢do narrativa, e a documentagdo e gravacdo da obra. Por ser um filme gravado e
transmitido ao vivo, com uma trama complexa e pouco plausivel, registrado por meio de uma
partitura especifica e um arquivo de video de propor¢des monumentais, buscamos discutir as
questdes do improviso técnico, da impressdo de realidade e de recriagdo da experiéncia ao vivo
por meio dos registros.

O tempo presente, tdo caro as obras videograficas, ganha aqui um carater voyeuristico e
documental, proximo dos reality shows televisivos. Naturalmente, a construcdo estética do filme
o posiciona dentro do campo das experimentagdes artisticas € o segrega dos tragos comerciais e
pouco instigantes da TV. A auséncia de ensaio, de manipulacdo posterior da imagem e da
abertura para o imprevisto sdo caracteristicas comuns a esses dois meios e ao Cinema Shadow.
Aqui, ideia de montagem também ¢ bem especifica por tratar de uma edi¢do espacial, isto ¢, o
deslocamento pelo espaco da casa seria determinante para criar um sentido narrativo, de forma
que o tempo do filme € tencionado por meio do movimento espacial.

Se a obra constréi uma indagacdo sobre a montagem cinematografica classica, a
construcdo ficcional também ¢ tencionada ao longo das 100 horas de filme. Nao se busca aqui ser
realista, verossimil ou até mesmo didatico: a narrativa se desenrola em uma velocidade real e,

simultaneamente, ndo realista, além de se pautar em situacdes surreais € eventos no minimo
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peculiares. Enquanto os filmes cldssicos tendem a se ajustar a opinido comum do contexto social
em que se insere, o Cinema Shadow procura, justamente, debater esse contexto, questionando por
meio de acontecimentos e enquadramentos particulares a logica ficcional e representativa do
cinema classico. Neste projeto, as imagens nao se cristalizam: vemos cenas desaceleradas em que
a experiéncia ¢ pautada no que € vivo, no real. Distante da mimese, o filme foi planejado com um
retrato de um tempo, imagens que pensam a época em que foram produzidas. A partir dos corpos

e das relacdes estabelecidas entre eles, esta obra se constitui da vida, do ao vivo, do real:

Antes de tudo, pensar o Cinema Shadow em um primeiro momento foi pensar uma
partitura que pudesse se adaptar a qualquer tempo. Eu ainda nem saberia, ndo tinha
experiéncia com cinema, que eu decidiria por gravar, por apertar o rec. A principio a
imagem seria tal em abundancia, acontecendo naquele momento exato, de existéncia, e
quando eu falo naquele momento exato eu ndo estou so6 falando daquilo, ai, daquela
estrutura. Nao, estou falando no momento que existe, com todas as coisas que estdo
acontecendo, com uma época, ¢ uma época determina uma série de coisas. Entdo se vocé
tem uma partitura para uma época, para um filme poder ser refeito, assim como uma
peca de teatro — vocé pode pegar um Shakespeare e fazer de novo um Shakespeare em
2060, com a pega ali, adapta-la — entdo tinha muito isso, dessa partitura passando por ai,
como fazer um cinema num tempo real e que fosse nesse estado de transmissdo. Entdo
eu ndo poderia, de forma alguma, se eu ja projeto isso de antemio, fazer uma partitura
fechada. Porque eu ja trabalho com o imprevisto daquilo que vird. Primeiro que eu ja
trabalho com o imprevisto do simbolo, eu ja acho que as ideias t€m vida e tempo para
viver, elas nascem e morrem. E digamos, se eu tiver uma ideia dentro da minha partitura,
ela talvez ndo faca sentido a um determinado tempo. (...) Entdo eu ndo poderia nunca
terminar arrogantemente que eu seria a profeta do futuro numa partitura. Entdo eu fiz
uma partitura aberta para o tempo. Eu fiz uma partitura que também pudesse ser aberta
para os acidentes reais, da tarefa real de filma-la, de acordo com as propostas que nds
colocamos naquele momento. Bom, por exemplo, uma delas, que é a mais de Hércules:
do primeiro dia ao trigésimo terceiro dia, de terca a domingo, mesmo, porque esse era o
tempo que nods tinhamos para fazer, parecia o ‘se vira nos trinta’, porque pouco dinheiro,
a gente adaptou sim a partitura para isso, mas antes houve todo um exercicio de criar, eu
tive a ideia etc., mas houve todo o exercicio de criar determinados pontos que fossem
detonadores de outros, entender coisas.*®

Esses detonadores de acontecimentos — programas dentro da narrativa do filme — se
complementam e constroem uma espécie de sistematica aberta para o fracasso. A construcao
desse fracasso, auséncia de objetivo ou funcdo especifica, se da pelo risco, pela aventura de se
langcar em um projeto complexo e gigantesco que estd aberto a ndo chegar a lugar algum. Um
filme construido sem o pressuposto de que sera assistido, fabricado por eventos que “em cada

, A s , . 47
pequeno gesto-particula tem uma poténcia de fracasso, que ¢ maravilhosa”.

4 Entrevista concedida a autora no dia 3 de fevereiro de 2015 (Anexo).
*7 Ibid.
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Uma narrativa que escapa ao publico, que ndo ¢ entendida em sua totalidade, que nao ¢
realmente percebida. Nao ¢ possivel dar conta de tudo, apenas da abundancia e do insucesso. A
partir de uma abundancia de imagens, “hd um fracasso existencial, vocé ndo d4 conta, as pessoas
ficam querendo dizer, e afirmar plenamente, ndo vamos afirmar plenamente...”.** Diante da
impossibilidade de entender a obra em sua totalidade, nos vemos diante de uma profusdo de
poténcias, de virtualidades a serem atualizadas pelo ao vivo. Laura Lima propde um pensamento
poético que estabelece o caos e o imprevisto como modus operandi € que afirma a abundancia
como produtora do fracasso.

Diante dessas questdes, o problema do arquivo se faz extremamente urgente. Uma obra
monumental que se perde no tempo presente, da qual se registra apenas pequenas fragdes: apesar
da camera permanecer ligada durante toda a obra, a poténcia do acontecimento imprevisivel
filmado ao vivo se perde, permanece apenas a proposta € a imagem, a partitura e o arquivo de
video. Esses documentos criam novas temporalidades para o trabalho, uma vez que o tempo
presente da origem se perdeu, engendrando novas possibilidades de contextualizacdo e
atualizagdo dessas imagens e desse texto.

Essa relacdo entre a escrita e imagem se mostrou central para a pesquisa. Esses dois
conceitos e o vinculo estabelecido entre eles podem ser abordados a partir de diversas
perspectivas, porém partimos da premissa de que a tecnologia intrinseca a escrita se constitui de
um processo baseado em sequéncias preestabelecidas de comandos. Letra apds letra, palavra apos
palavra, frase a apos frase, estamos diante de uma linha de montagem disciplinar. A construg¢ao
de sentido est4 submetida a uma perspectiva fixa que determinou a propria maneira como lemos a
imagem do mundo.

Nesse cenario, entendemos o texto como uma pré-condi¢do para qualquer significagdo,
como pensamento, reflexdo, consciéncia, experiéncia, afeto, agdo, movimento e mais ainda. A
escrita funcionaria como ponto de partida e ponto de chegada, como lugar de atividade filosofica,
literaria e artistica. Escrever o movimento implica em um agenciamento do dispositivo da escrita:
sua aparente capacidade receptiva ilimitada e uma reten¢do permanente de tragos estdo aliadas as
limitacdes de reter o movimento em si. Estariamos tentando decifrar a vida e seus fluxos a partir

da letra, estariamos subordinando as imagens ao texto ou estariamos buscando uma maneira de

8 Ibid
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decifra-las. Dispor os corpos e orientar suas trajetorias implicaria, entdo, em questionar nossa
existéncia e nossa capacidade de arquiva-la.

Ao tentarmos organizar o espaco, seria possivel dizer que artificializamos o que ¢ natural
sobre um campo metaférico, sobre uma superficie de papel, que garante nossas possibilidades de
pensamento. Escrever o movimento implica em uma busca por concretizar um estado
intermedidrio. A tensdo entre a ideia e a realizagdo material paira sobre esse registro que contém
instrugdes para uma agdo fisica concebida aparentemente para existir no plano da imaginagao e
da abstragdo. O arquivo ¢ sempre habitado por algo além do visivel. Quando avangamos para
além do papel — por exemplo, por meio de outra tecnologia — podemos alcancar outras
temporalidades. A urgéncia do presente, um futuro anterior, a reten¢do da imagem: isso seria
possivel a partir de outras superficies? Enquanto o movimento opera pela transcendéncia de um
gesto Unico e poético, o cinema e o video mostram-se como desdobramentos do movimento em
um tempo em suspensao, como um registro de outras visibilidades.

Nesse sentido, desejamos que este estudo possa estimular o interesse de outros
pesquisadores ndo somente pela relacdo entre texto, imagem e arquivo em geral, mas, mais
especificamente, pelo trabalho de Laura Lima. Acreditamos que ainda existe espaco para uma
investigagdo sobre os outros projetos do Cinema Shadow: Unespecified e Vertriptical, além de
outras abordagens sobre o Segundo e, naturalmente, o elo agenciador entre os trés filmes.
Pretendemos, portanto, que esta pesquisa possa ser ampliada nessa direcdo em um futuro

doutorado.
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ANEXO 1

Transcricao da Entrevista com Laura Lima
Local: Rua Tavares Bastos, n 25, Catete, RJ
Data: 03/02/2015

Débora: Eu queria comecar te perguntando a questdo da nomenclatura. Porque apesar dos seus
trabalhos anteriores ndo serem o foco da minha pesquisa, ¢ impossivel ndo falar da questdo da
performance, de vocé falar que nao faz performance. Tem uma questdo que me interessa que € a
questdo da ‘performance delegada’. E eu j& vi uma entrevista sua falando que vocé nao concorda
muito com o uso desse termo no seu trabalho.

Laura: Engragado, eu achei que vocé ia s falar do Cinema Shadow, mas tudo bem. Com a
relacdo a coisa da ‘performance delegada’, o que eu acho que houve quando surgiu o
desenvolvimento desse termo foi - principalmente pela Claire Bishop — ela estava discutindo ali,
principalmente questdes éticas com relagdo a isso. Eu acho que ela como uma mulher inteligente,
nao fechou nem abriu, mas pegou nesse ponto nevralgico da questdo ética. Eu ndo concordo em
ficar replicando isso, e ficar dizendo: sim eu faco performance delegada, porque eu acho que o
termo s serve para levantar um problema. Ele ndo serve para vocé passar a usar de uma forma
simplificada o enunciado. Porque eu ja acho um problema muito serio agente adaptar o trabalho
da gente de imediato usando enunciados, indices — pra isso eu também vou dizer sobre a
performance.

Quando eu comeco a trabalhar com a ‘performance’, do jeito que as pessoas pensam que €, € que
eu ndo penso que ¢, eu nem usava essa palavra, eu ndo entendia a coisa como tal. Entdo as
pessoas diziam: ah, sua performance, € eu ja entedia que eu era abduzida a um estado de
classificacdo que as pessoas necessitam (que ndo € s6 na arte né? de forma geral), eu comego a
dizer: opa! Eu ndo trabalho com esse tipo de coisa, ndo me cai bem esse vestido! E entdo eu
comecei a pensar melhor, porque vocé comeca a ver de fora para dentro né: ndo, as
nomenclaturas precisam ser pensadas. E eu ja tinha um exercicio com a filosofia, sobre o
sentido, entdo comecei a achar que eu precisava antes de tudo negar. Olha, a primeira coisa mais
imediata: ¢ urgente negar. Eu posso admitir que na histéria da arte existe o tangenciamento, mas
eu preciso negar, que tratar aquele individuo como matéria, que ndo sou eu, € ja uma serie de
outras coisas, sem me interessar pela experiéncia. Olhando os meus colegas de outras décadas,
que trabalhavam com uma outra questdo, que estavam inseridos em um outro contexto politico,
eu ndo poderia assimilar aquilo de uma forma tao...

Débora: Leviana? Eu diria até leviana...

Laura: E, pode ser leviana, e pode ser também, num nivel de caréncia afetiva tal, que eu preciso
pertencer a um grupo. Eu ndo preciso pertencer a um grupo. O trabalho ele ¢, digamos, vamos
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chama-lo de um fendmeno que quando passa a existir, através de um intrincamento de coisas, que
vocé sabe assim, que voc€ localiza, voc€ sabe algumas bossas, eu to fazendo arte né, eu nao estou
encerrada 14 num manicomio e as pessoas dizem entdo estou encerrada porque estou louca, ndo,
estou fazendo arte, me ddo o minimo de prescrigdes aonde o que eu estou fazendo ¢ isso ai,
entdo...vamos seguir em frente. Entdo nesse sentido eu acho que mais ou menos respondo a sua
pergunta, ndo €?

Débora: Sim. Vocé falou que achou que eu ia falar s6 de Cinema Shadow, mas ¢ que o meu
trabalho acabou passando por varias disciplinas, varias nomenclaturas, para tentar enxergar como
que vocé determina o movimento desse filme. E ai tem outro termo que eu acho um pouco mais
abrangente, ndo sei se isso ¢ probleméatico ou ndo, que ¢ o ‘programa performativo’ da Eleonora
Fabido. Que ela entende programa como um motor de experimentacdo, ¢ um enunciado que vai
nortear um movimento uma acao, uma experiéncia, e ela ndo trata muito, ndo especifica a questao
do meu corpo, corpo do terceiro, qual a matéria que vocé vai usar. A questdo ¢ basicamente vocé
propor um movimento e tem essa questdo do texto e da experiéncia em si. E isso € uma coisa que
me instiga muito no Cinema Shadow, de tentar entender como que vocé determina as a¢des antes
(interrupcao da crianga)

Débora: Mas essa questdo da pré-determinacdo do movimento, eu queria que vocé falasse um
pouco mais: porque determinar um movimento que voc€ sabe que voc€ nunca vai determinar de
maneira completa?

Laura: Uau, vocé foi para um bando de coisas, primeiro que vocé falou da Leonora Fabido, que
eu ndo conhego bem o projeto dela. At¢ me dé curiosidade em saber, porque fala de um
programa. Ela ndo quer — olha que eu posso estar errada — que a responsabilidade seja nem na
experiéncia, nem na presenca do proprio corpo do artista, nem no outro, etc...

Débora: E... Uma criacdo no todo né, tem o escrito, a proposta, a experiéncia, e ai assim, a
experiéncia pode ser pra terceiros, para o proprio artista, ela passa por varios exemplos para
chegar nessa ideia de programa. Se vocé quiser eu posso até te passar, tem um artigo em que ela...
Laura: Eu ja ouvi falar nela, mas ndo sei se ja ouvi falar desse ‘programa’.

Débora: Ela parte do texto do Deleuze, do corpo-sem-orgdos, por isso que ela fala de programa.

Laura: Ok, faz sentido, entendi. T4, € porque assim, se vocé coloca isso, € pede para eu responder
a partir disso, eu fico um pouco desconfortavel.

Débora: Nao, mas vocé pode responder da maneira que vocé quiser, pode responder por si
propria.
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Laura: E porque eu ndo posso fazer nenhuma referéncia em relagio a isso, e vocé ja pulou para
Cinema Shadow. Talvez precisasse de vocé de novo fazer a pergunta, vou pegar mais café. Eu
fiquei pensando o que ¢ a Leonora, e o que ¢ o ‘programa’, e eu me lembrei inclusive até¢ dos
View-points, vocé ja ouviu falar disso?

Débora: Nao.
Laura: Me pergunte de novo. O que é que vocé quer saber.

Débora: Eu quero saber, especificamente no Cinema Shadow, que ¢ o meu objeto, tem essa
preocupagdo por determinar o movimento por meio da partitura. S6 que a0 mesmo tempo vocé
determina de uma maneira que ndo ¢ muito objetiva, que ndo ¢ muito cristalizada, vocé faz umas
propostas, que elas sdo sempre abertas né, sempre tem um espago para o imprevisivel. E ai, eu
queria que vocé falasse um pouco como que vocé chegou a isso, e porque determinar um
movimento que vocé sabe que vocé ndo esta determinando 100%?

Laura: Bom, antes de tudo pensar o Cinema Shadow em um primeiro momento foi pensar uma
partitura que pudesse se adaptar a qualquer tempo. Eu ainda nem saberia, ndo tinha experiéncia
com cinema, que eu decidiria por gravar, por apertar o rec. A principio a imagem seria tal em
abundancia, acontecendo naquele momento exato, de existéncia, e quando eu falo naquele
momento exato eu ndo to s6 falando daquilo, ai, daquela estrutura, nao to falando no momento
que existe, com todas as coisas que estdo acontecendo, com uma época, e uma época determina
uma serie de coisas. Entdo se voc€ tem uma partitura para uma época, para um filme poder ser
refeito, assim como uma pega de teatro - vocé pode pegar um Shakespeare e fazer de novo um
Shakespeare em 2060, com a pega ali, adapta-la — entdo tinha muito isso, dessa partitura passando
por ai, como fazer um cinema num tempo real e que fosse nesse estado de transmissdo. Entdo eu
ndo poderia, de forma alguma, se eu ja projeto isso de antemdo, fazer uma partitura fechada.
Porque eu ja trabalho com o imprevisto daquilo que vird. Primeiro que eu ja trabalho com o
imprevisto do simbolo, eu j& acho que as ideias tém vida e tempo para viver, elas nascem e
morrem. E digamos, se eu tiver uma ideia dentro da minha partitura, ela talvez ndo faca sentido a
um determinado tempo. Por exemplo, se vocé pegar, abre um livro do Hyeronimous Bosch, com
todo aquele paganismo, e depois aquele estupro do puritanismo a posteriori, vocé ja ndo tem
mais, mesmo os estudiosos do Hyeronimous Bosch, eles cavucam as ferramentas para entender
aquelas imagens, o que aquilo significa. Entdo eu ndo poderia nunca terminar arrogantemente que
eu seria a profeta do futuro numa partitura. Entdo eu fiz uma partitura aberta para o tempo. Eu fiz
uma partitura que também pudesse ser aberta para os acidentes reais, da tarefa real de filma-la, de
acordo com as propostas que nds colocamos naquele momento. Bom, por exemplo, uma delas,
que ¢ a mais de Hércules: do primeiro dia ao trigésimo terceiro dia, de ter¢ca a domingo, mesmo,
porque esse era o tempo que nds tinhamos para fazer, parecia o ‘se vira nos trinta’, porque pouco
dinheiro, agente adaptou sim a partitura para isso, mas antes houve todo um exercicio de criar, eu
tive a ideia etc, mas houve todo o exercicio de criar determinados pontos que fossem detonadores
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de outros, entender coisas, isso foi um exercicio que eu fiz muito com o Manoel Aragdo durante
um més e meio, dois meses aqui em casa. Ele vinha duas trés vezes por semana, sentdvamos e eu,
claro, queria muito fazer, porque imagina o minimo absolutamente delicioso em adrenalina que
vocé se propde a fazer isso, e d4 um apavoramento de voc€ saber que vocé vai orquestrar nao sei
quantos dias, ndo sei quantas pessoas, nem se 0 seu corpo vai permitir, entdo eu precisava de uma
pessoa que eu ja tinha visto trabalhar como esses detonadores, como esses dispositivos
detonadores numa peca para trabalhar comigo, para me ajudar a compor isso. Ou seja, quando eu
tivesse em uma faléncia fisica, mental, ele ia segurar a onda, entendeu.

Entdo nds falamos muito sobre as coisas, e ele se adaptando as minhas ideias, porque ele j& tinha
conhecido, ja tinha vivenciado em Londres um pouco do primeiro projeto. Na época foi de 15
horas, trés dias, 3, 4 e depois 8 horas - entdo ele ja tinha entendido mais ou menos, eu ja tinha
feito a ponte com o projeto dele, que era o Day by night, que ele faz uma peca aonde ele escolhe
elementos dentro daquela festa, ¢ uma festa, que vocé fica olhando e vocé pode entrar na festa em
determinado momento, as pessoas bebem, e ele d4 a direcdo aos personagens sem que os outros
saibam o que ¢, sem o ensaio. Isso ¢ uma caracteristica muito parecida com coisas que eu ja fiz.
Entdo encontrei uma pessoa fazendo, no mundo dele, na pesquisa dele, por coincidéncia, projeto
dele, no6s nos encontramos e eu falei esse cara pode me ajudar. Porque eu tava morrendo de
medo de enfrentar fisicamente essa proposta. Imagina, de hoje para amanha mais trés horas, de
amanha pra depois mais trés horas, de filme com sentido. Porque mesmo que agente nao fale de
uma narrativa linear, obvia, didatica, ou até que responda a um beaba do entendimento de
qualquer histéria, vocé sabe que esta projetando uma coisa que, o sentido vai se conectando, a
medida que vocé vai fazendo aquilo. Vocé tem que estar muito atento. E eu lembro que na
primeira semana eu colapsava. Chegava em casa assim e falava: oi oi meu filho, e ai pensava:
gente, alguém fez janta? Porque como eu tava fora o dia inteiro, enquanto alguém trazia a janta
eu dormia. Era uma coisa impressionante. Tanto que depois me perguntaram: e ai, vocé faz de
novo esse projeto? E eu falo: ndo, Deus me livre! Por causa do esfor¢o fisico que foi. Mas nao sei
se eu retorno, qual foi a sua pergunta. Eu to falando assim, dizendo coisa...

Débora: E que era assim, a questdo de determinar o movimento, que voc€ sabe que nao esta
determinando 100%.

Laura: E o que eu fiz: eu estabeleci que a partitura, ela ja existia nesses encontros, ela comecou a
ser escrita, eu tinha 33 dias, com varios dias em branco, e isso € necessario, porque vocé estd
fazendo algo que vocé pode admitir que exista abundancia. Abundancia de informacgdes e coisas
que podem fazer/criar aquela historia. E depois vocé registra. Entdo eu fui fazendo layers de
partituras, eu fui publicando, eu queria ter publicado uma a cada semana, mas era impossivel
fisicamente. Agente comegou a fazer, eu e Emanuel e depois eu continuei fazendo as outras, nos
ainda temos um projeto de retornar a isso e fazer comentarios pdstumos. Porque existe isso,
agente foi fazendo por camadas: agente publicou a primeira, depois agente publicou a segunda
sobre a primeira, entdo vocé vé os primeiros comentarios, as mudancas dos dias, os rabiscos e tal,
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e existiam também os proprios, digamos, graficos que dizem sem dizer. Depois que acontecem
uma série de coisas, ali naquele dia, e ai vocé tem no dia seguinte quatro quadrados, trés xis, uma
bola aqui, vocé projetar que aquilo significa alguma coisa, e pode ser que essa seja a informagao
daquele dia. E no futuro, que ler e tiver que fazer isso, ela vai interpretar dessa maneira, a
principio eu tinha dito que ndo ia gravar, ¢ uma perversidade minha assim, ndo gravar, o cinema
ficava vazio por horas, mas ele acontecia, eu disse: eu ndo vou gravar. Mas eu tinha um time
enorme de pessoas me olhando, ganhando pouco, muito pouco, né? E elas falavam assim: Laura,
pensa bem, ndo ¢ uma informacao que se agrega a partitura, sobre o tempo? E ai eu: ndo sei. Ai
eu fiquei naquele ndo sei, ndo sei, ndo sei, até admitir que aquilo realmente poderia ser uma
pesquisa de época, e ai dependendo do inteligente do futuro, da figura que resolver fazer, ela
pode dizer: pesquisei sim as imagens do primeiro, originalmente, ou me ative sé na partitura.
Entdo ela poderia conjugar como interprete no futuro esse tipo de coisa.

Débora: Quero te perguntar um pouco sobre algumas questdes que vocé falou. Uma delas ¢ que a
partitura que eu tive acesso, s€ eu ndo me engano, ¢ a quarta versdo, em que ja tem poOs-
filmagem...

Laura: Nem terminou, vocé sabe, né?

Débora: Pois €, tem algumas paginas em branco. Nos primeiros dias principalmente, tem todo um
retrabalho de descrever o que de fato aconteceu, porque tem la: ai vai ter uma festa e depois
agente vai pro quarto verde... E ai na verdade o que aconteceu foi que s6 ficou no quarto, por
exemplo, ou a festa durou s6 meia hora, e o resto do dia foi diferente...

Laura: Escrito mal e parcamente, rapidinho, porque ¢ como se fosse um rascunho para retornar e
fazer comentérios mais detalhados. Vocé ja pegou uma coisa em rascunho.

Débora: Mas vocé fez alguma reedi¢do depois, ndo?

Laura: Eu ndo sei do que vocé ta falando, mas eu j4 mexi isso, mas eu ndo mexi muito mais
depois porque eu realmente gostaria, eu me propus a sentar e escrever com o Emanuel depois,
porque eu queria publicar. Porque o projeto para o arquivo foi o seguinte: eu fiz um arquivo que a
principio tem cinco coOpias e duas provas de artista, pra que isso possa ser, por um determinado
tempo, realmente alguém possa comprar isso, porque foi feito com um budget terrivel, assim, a
primeira copia vendida com porcentagem para essas pessoas que trabalharam, e no futuro quando
as pessoas adquirirem, os museus — isso € muito mais coisa de museu, ndo €? — isso poder ser sim
liberado a um determinado quantidade de tempo, liberado para o publico. Entdo ¢ assim: ¢ um
sistema que nds criamos. E eu s6 estou comentando isso, porque - que eu criei né, na verdade, e
disse para as pessoas que eu achava que isso era melhor porque eu entendia que para o ensino das
artes plasticas, que isso realmente ndo era filme para entrar em distribui¢do, porque eu nado ia
editar esse negbécio de jeito nenhum, esse negodcio tem um processo de edicdo que € o
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deslocamento do espago, que agente pode falar sobre isso. E, entdo, eu disse ao Emanuel que a
unica coisa que ndo entraria nesse jogo pra que outros filmes inclusive sejam vidveis, se eles nao
tiverem financiamento, ¢ que a partitura seja publicada. Que qualquer pessoa tenha acesso. Entao
essa partitura faz com que qualquer um possa ter acesso ao invés de vocé deixar isso como se
fosse uma coisa de iniciado dentro do museu, num acervo. Ninguém vai ter acesso a partitura do
segundo, como assim, é preciso pedir, é preciso ndo sei o que, ndo. Isso entra numa publicacio
entdo ja existe uma conversa com um editor... Porque ndo da para parar, eu ja tenho outras ideias
de filme, ja fiz um terceiro. Que € o ‘Vertriptical’, que acabei de fazer, agora em novembro.

Débora: Ele se relaciona com o Cinema Shadow de alguma forma?

Laura: E Cinema Shadow. Se vocé parar para pensar é: ‘Unspecified’, ‘Segundo’, e ‘Vertriptical’.
O proximo provavelmente vai ser ‘Unforth’. To brincando.

Débora: Mas a partitura ¢ diferente, né? Eu so6 vi fotos do primeiro.

Laura: A partitura ¢ um problema no terceiro, porque ela j4 muda bastante. Ela certamente vai ser
adaptada depois. E ¢ feita com a Andrea Capela, que ¢ uma outra pessoa, ndo ¢ o Emanuel. O
Emanuel ta no segundo. Mas o segundo realmente ¢, pra quem vai estudar, ele tem um forga que
tem muito dos trés. Ele fala um pouco dos trés que ja existem. O segundo nao ¢ editavel. Porque
ele ndo ¢ editavel. Bom, a ndo ser que uma criatura um dia queira pegar e edite um filme, e faga
varias versoes... Mas isso ainda ndo foi pensado e nem ¢ pensado por mim. Que que o segundo ¢:
um filme linear de trés horas num cdmera continua a cada dia, mas a edicdo, digamos, o finalcut
dele, ndo ¢ o do computador, o finalcut dele ¢ o deslocamento no espaco. Entdo ¢ sala-jardim-
copa-cozinha-quarto-sala renascenca — volta a sala inglesa, num sei o que, num sei o que... e ai

sim se faz a historia. A edicao € assim.

Entdo agente agora vai lancar em Buenos Aires, dia 19, o ‘filme-arquivo’, porque agora assume-
se que existe o arquivo.

Débora: Era isso que eu queria te perguntar. Se vocé tinha pretensdo de expor apenas o video
como uma sessao de...

Laura: Depois que eu admiti que ele era gravado, por uma consciéncia quase como uma ética de
um filme, porque o cinema ¢ uma coisa que eu ndo tinha experenciado antes, que ¢ uma coisa
feita coletivamente. Entdo assim, quando houve essa decisdo, que eu acho que foi uma decisao
por legitimidade politica e ndo s6 estética, porque se fosse s estética, seria: ndo gravar. E ai seria
uma coisa minha, de ditadora. Eu poderia acionar esse negdcio, para as pessoas entenderem, mas
eu achei interessante entender o arquivo como uma pesquisa de tempo. Porque tem muito mais,
ndo ¢ so partitura que se perde, ou so esse volume do banquete, vocé tem muito mais: vocé tem
um gesto, as roupas, vocé tem a tentativa de fazer... Entdo eu entendi que existia uma escrita
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paralela. Entdo essa aceitacdo fez com que eu gravasse. Existe o Cinema Shadow Arquivo, que ¢
uma outra coisa. Entdo ele pode atingir a sua bizarrice, da mesma forma como o outro ja sendo
feito por streaming. Agente vai fazer uma world premiére com toda a coisa Cannes, tapete
vermelho, eu pedi. Bebida, fotografia, seja 14 o que for, essas mise-en-scenes engragadas que
existem em langamento de filme. Ja avisei o pessoal de Buenos Aires — ainda mais Buenos Aires,
o cinema argentino ¢ demais... — na verdade eu sou uma cara de pau de colocar o meu filme 14,
risos, porque eu acho que eles sdo muito bons, mas o que eles tdo curtindo ¢ isso, porque sabem
que ¢ uma outra coisa. NO0s vamos lancar num teatro, num cinema, e o primeiro dia vai ter essa
mise-en-scene toda, teremos uma charla, eu e Manu, e a diretora do museu de arte moderna, que
ta lancando o filme, etc. e a ai vai o primeiro dia de trés horas, e ai segundo dia, terceiro dia... E
tem um ‘cardzinho’ que vai ser dado ao publico, porque o langamento € paralelo a uma exposi¢ao
que estou fazendo no Museu de Arte Moderna de Buenos Aires. Entdo eu inauguro agora, dia 19
a exposicdo, e no dia 17 de margo eu fago o lancamento do filme, a world premiere. Eu nunca
mostrei o arquivo, entao...

Débora: Ele ¢ s6 seu né, s6 vocé pode assistir por enquanto...

Laura: Por enquanto ¢, eu Andrea, e quem se meteu no negécio...Na verdade quem ¢ que assiste
né, porque...

Débora: Mas voce ja reassistiu?

Laura: Nao, efetivamente ndo. Eu vi tudo eu estava la. S6 tem uma hora que eu ndo vi porque no
dia que eu combinei previamente com o Emanuel que aquele dia eu teria que sair as quatro e nao
as cinco, porque era formatura do meu filho. Isso eu ndo faltaria. Nesse dia, claro depois eu vi —
depois teve uns dias que ele ndo foi — todos os dias eu estava 14. Entdo eu vi tudo e sei tudo que
aconteceu... Mas eu ndo vi a coisa filmada toda, eu ndo vi cada segundo, mas vi muito, posso te
dizer, 80%.

Débora: Eu queria te perguntar como foi esse dia-a-dia, porque eu imagino voc€ meio como uma
diretora-produtora, sabe programa ao vivo de TV? Que tem que ficar: entra num sei que, cadé
num sei que ld, eu imagino vocé um pouco assim, uma equipe enorme, ocupando aquela casa que
jé ¢ toda ocupada por si s6, e mudando as coisas de lugar... Eu queria saber um pouco como foi o
por tras das cAmeras, mais curiosidade...

Laura: Tinha mais ou menos um gréafico, as vezes agente antecipava coisas, ou entdo tinha que
adiar, porque se tivesse alguém relacionado que ndo pudesse ir naquela data, agente tinha que
reconfigurar. Fora os acidentes que aconteceram. Tinha um dia que agente tava na sala de jantar e
tinha que descer ao pordo. Eu ja tinha programado com o cara do som, que quando a cdmera
descesse ao pordo, acho que ¢ mais ou menos isso, ele faria som de porcos gritando, uma coisa
assim. Agente ndo conseguiu descer porque, sem querer naquele dia o sinal estava um pouco
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ruim, e os dias que os sinais da internet — era feito por internet né — tava ruim, agente resolvia,
agente ja testava um pouco antes, € as vezes agente plugava o cabo, o ethernet, agente trabalhava
com a camera aquele dia, porque sabia que tinha que projetar na caixa, sendo ia ficar sabendo que
aquele dia o sinal tava um pouco oscilante. Entdo naquele dia agente usou o cabo né, e ai a pessoa
veio fez num sei o que, e ai quando a Thai ia descer a escada, que era como uma adega
esquisitissima, ela fez assim: olhou pra trds, parou um pouco, e ai ficou flutuando com a cdmera,
fez assim, e ai quando agente se deu conta, todo o cabo estava enrolado na mesa. Entdo teria uma
alternativa: ou ela voltava, alguma coisa acontecia e ela ia desvirando, mas a coisa tava de tal
jeito que eu simplesmente decidia, eu comecei a nomear, e era uma delicia os nomes que iam
aparecendo no exercicio: os momentos sequela. Puxa aquela lente ali, puxa num sei o que, e
entdo aquela camera agora, vocé vai entrar num branco total de uma luz. Andrea, traz as
gelatinas. Entdo agente comecou a entrar num estado de sonho estranho que era descer um porao
com porcos gritando, entdo passou a ser outra coisa. Passou a ser uma camera mais parada com
toda uma coisa de luz acontecendo. Isso eu to falando dos acidentes que aconteceram, que
fizeram com que eu mudasse pelo menos trés dias a posteriori do que eu tinha programado. Entao
no dia seguinte aquilo, eu tive que cortar, digamos, faltava 15 minutos para acabar aquele dia,
entdo nos ficamos com aquela sensacdao de sonho, daquelas como se de repente a pessoa, alguém,
dormiu, quem isso ndo interessa nesse momento, alguém dormiu, ou porque que passa
simplesmente a ter um jogo de luz sem parar, que alias muito cinema de uma certa época, num
experiéncia com 16mm ou 8mm, no come¢o do século passado, e ai no dia seguinte: corta.
Acabou? Acabou.

Agora no dia seguinte, eu ndo posso continuar com o que eu tinha armado da descida... Entdo eu
Jjé tenho que avisar, naquele dia mesmo: onde vai ser, Laura? Entdo eu ja tenho que naquele dia
decidir toda a programa¢do e mudar a partitura na minha cabeca. E depois fazer anotacdes, os
acidentes. Entdo eu comecei no dia seguinte, eu fui para o quarto — isso era na sala — e a cAmera
comecou 14 fora, desfocada num verde muito parecido com aquelas gelatinas. Entdo ela levou
uma hora em zoom, onde ela teve que calcular todas as mexidas do... como chama aquilo? Sou
péssima de nomenclaturas... Af ela teve de fazer: de tantos em tantos minutos calculados ela ia
focando, para o troco vir e ai de repente agente ja sabia onde agente tava, e ai sim acorda a pessoa
que dorme. Entdo ai nos entendemos que antes, era um sonho, que hoje agente... Entdo existe
uma coisa que ndo precisa ser didatica, nem faz tanto sentido no total, mas existia todo um
cuidado de conexdo o tempo todo, sutil, dada, como construir um poema, vocé sabe exatamente
onde posicionar as estrofes, entdo agente trabalhava com isso, o tempo todo. Imagina, uma hora o
filme, puxa que prazer, que privilégio, vocé ter um zoom de uma hora vindo 14 de fora da
paisagem, até entrar no quarto, € ai comega a cena. Vocé tem que ficar no cinema esperando
aquele absurdo durante uma hora. E um deleite, para mim é um deleite, se eu fosse um
espectador.

Débora: Sim, mas ¢ engragado, videoarte no cinema, ¢ muita coisa meio dificil de lidar, né.
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Laura: As pessoas estdo domesticadas. H4 uma outra coisa, ndo quero nem saber. Isso ¢ uma
coisa pra... Eu ndo to... Nenhum trabalho meu, que eu faco, ¢ pra, como diz em inglés: to please
anyone. O trabalho tem uma coisa: ele ¢ um fendmeno em si mesmo, ele precisa acontecer
daquela maneira, eu ndo to dizendo que eu vou chegar a um ponto de eu ser tdo hermética porque
¢ impossivel se eu estou dizendo que estou fazendo arte. Sendo eu saia daqui. Ja fiz isso uma vez,
quando eu fui administradora de um organismo, que as pessoas me perguntavam: Isso é um
trabalho de arte? - Ndo isso é um organismo que eu organizo.

Eu ja falava dessas linhas limites de cogni¢do e de sentido.

Débora: Falando um pouco dessas pessoas que participaram, como ¢ que foi? Porque nos seus
outros trabalhos, o que eu pude ver, ¢ que vocé escolhe pessoas aleatorias: esse trabalho é para
ser feito por uma mulher, ndo sdo pessoas conhecidas, eu ndo sei muito bem qual a relacdo que
vocé estabelece com elas. Mas pelo que eu pude perceber do Cinema Shadow, sdo pessoas que
vocé conhecia, sdo pessoas que sdo conhecidas de alguma forma, entdo vocé chama, por
exemplo, o André Parente para participar, sdo pessoas que sdo meio que personagens de alguma
forma na cena artistica, pelo menos no Rio. Ai eu queria saber como ¢ que era essa relagdo,
porque eu imagino que isso ¢ uma relacdo muito diferente da que vocé estabelece nos seus
trabalhos ‘normalmente’.

Laura: Ah, claro. Sim, vocé tem um ser vivo que entra com uma defini¢do especifica: eu quero
um pensador de cinema nessa peca. Eu elejo esse pensador de cinema: André Parente. Entdo ele
¢ um personagem que estd ali naquela peca. Ele vai falar sobre isso. Ele vai dizer que teve uma
tempestade e ele vai se lembrar do Turner, e ninguém ta ali para ficar falando sobre cinema
didaticamente, porque nés ndo somos guias de museu, entendeu. Vocé ta ali, vocé ¢ a presenca
como tal, de uma figura, um personagem que estd ali. Uns sdo atores, outros ndo, ndo sabem
muito bem o que vao fazer, e eles estdo jogados naquela situagdo de festa. Agente tinha nesse
primeiro dia um lugar, porque ndo podia beber nesse lugar, porque ¢ um museu, uma cozinha,
eles iam 14 e se refastelavam. Estdvamos realmente entrando num estado ébrio, né. E agente tava
justamente também decidindo coisas ali. E o primeiro dia ainda foi bastante kamikaze porque
tava eu e Manu, e teve um momento que ele falou: fica. E eles ficaram. Ai eu entrei, eu olhei, e
falei: sai. E ai o menino desplugou o coisa, era o primeiro dia do operador de som, quer dizer, ele
jé tinha treinado e tal, mas acho que ele estava nervoso, entdo ele tirou o som, e entrou o som da
minha voz. E o pessoal no filme que tava ali na Eva Klabin e 14 ndo sei aonde, onde ele estava
sendo projetado, tinha coisas, acidentes: uma perna que aparece, quantas vezes as pessoas que
eram convidadas dormiam... porque imagina: dentro de um museu, até¢ a cadmera chegar 1a,
quando vocé chegava 14, o Ronald, que era para estar desenhando estava roncando, e isso tudo,
vocé tinha um pedaco do desenho aparecendo, vocé ndo precisava acordar e dizer: volte a
desenhar! Nao ¢ nada disso, vocé tinha uma vida, as coisas elas tavam ali como matéria
acontecendo, ¢ igual a vocé€ querer botar um gelo: ndo adianta, se tiver calor ele vai derreter.
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Débora: Mas nos seus outros trabalhos isso ¢ um pouco diferente, né?

Laura: Sim, ¢ porque eu ndo fago parceria, no sentido de criacdo. Entendeu, eu dou uma
instrucdo, eu digo para a pessoa que ela ¢ matéria do trabalho e que eu ndo estou interessada na
experiéncia dela a despeito de que ela realmente tenha, porque ela ¢ um ser humano, e por isso
que ela ¢ uma ‘pessoa-carne’, porque isso ja ¢ um paradoxo que o trabalho contém: chamar de
‘pessoa-carne’, porque a pessoa tem uma experiéncia, mas eu ndo estou interessada, nesse
momento, eu ndo estou fazendo para ela, de jeito nenhum. Esqueci seu nome daqui a trés dias.
Vocé é matéria, entdo ¢ um trato que se faz pra que aquela obra como um fendmeno de
existéncia, exista mesmo naquele momento. Entdo essa pessoa ndo vai poder sacar um cigarro e
fumar um cigarro no meio da minha obra.

Débora: No Cinema Shadow j4 tinha essa liberdade.
Laura: Era uma outra coisa.
Débora: As pessoas ja existiam mais como pessoas, ndo sé como matéria, né?

Laura: Sim, as coisas elas eram dadas como start, eu ndo podia controlar a coisa toda. Mas
mesmo o outro negdcio que parece que ¢ totalmente controlado, ndo €. Porque primeiro eu nao
ensaio, ai vamos supor, eu ja vou fazer pela enésima vez o ‘puxador-paisagem’, certamente
aquela pessoa... fora que, como sdo varios que fazem, cada um vai ser de um jeito, entdo eu tenho
uma partitura inicial, aquilo se mantém, e claro, determinadas pessoas sdo mais fortes, mais
violentas, mais ndo sei o que, agora uma coisa ¢ dita: eu ndo to interessada numa experiéncia de
exaustdo. Deixa esse problema para outro artista. Eu ndo to interessada. Eu sei que vocé tem a
consciéncia, por isso o paradoxo da pessoa sendo matéria, vocé€ sabe o que vocé tem que fazer, ¢
uma ‘tarefa’ a cumprir. Entdo vocé ndo cumpre com drama de cansago etc, porque ja4 € outra
coisa, sabe? E ndo vai ensaiar, porque ndo vai ser um controle de representacgao.

E, uma vez ja aconteceu, acho que ja contei essa historia algumas vezes.

Débora: Na arte-ensaio vocé fala que um cara puxou um cigarro.

Laura: E eu juro para vocé, a despeito de que eu ache que ele ¢ um babaca, querendo tirar
proveito de uma oportunidade para si mesmo, e burro, porque ndo entendeu nada, eu na verdade
olhei para aquilo e ndo fiquei com raiva dele ndo, eu achei que a obra comegava comigo,

entendeu? Eu pensei assim, essa obra td falando comigo, o que essa obra me diz? E ¢ isso que
importa.
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Débora: No Cinema Shadow, por exemplo, vocé falando dessa questdo de que essa pessoa ndo
vai poder hoje... Eles recebiam a partitura com antecedéncia? Eles ja sabiam antes de chegar 14 o
que eles deveriam fazer? Existia uma...

Laura: Mais ou menos...

Débora: Por mais que ndo seja ensaiado, existia um tempo de preparacdo anterior, entdo eles
podiam ali ler o texto, ver o que ia acontecer? Como era?

Laura: Primeiro que poucas das vezes teve um texto que poderia ser decorado ou lido. Mas
geralmente as pessoas que eram colocadas para fazer isso ndo eram atores. Entdo a maionese ja
desandava de cara nesse aspecto. Mas por exemplo, agente tinha uma coisa, que era o seguinte,
os mensageiros, eu chamava de deliver e delivery, mas nem existe isso em inglés, né? Tem o
Mensageiro (Messenger), € o pacote, entdo, por exemplo, agente j& sabia que precisava de
alguém, geralmente as pessoas falavam linguas diferentes. Entdo eu e Manu, para o dia tal
precisavamos de uma pessoa que falasse a lingua tal, tem uma pessoa que eu conheco que fala
francés que ¢ uma atriz muito boa, Bianca, entdo ela vem dia tal. Entdo eu vou dizer para ela, eu
vou ligar para ela, e vou dizer: O Bianca, agente ti fazendo um filme, ndo tem caché porque o
orcamento ¢ baixissimo, vocé vai chegar e vocé vai conversar com a dona da casa, vai falar em
francés, ok? Ela vai puxar assunto, vocés vao se conhecer, e vao tocar em algum assunto... A um
determinado momento, vocé vai ter um sinal onde vocé vai pegar uma mala, onde vocé vai
colocar todos os pacotes que existem nessa mala, vai se despedir dela e vai embora. Basicamente
isso. Agente ndo dizia sobre como ou o que, ou, teve dias que a Zaba, que era essa pessoa que
recebia, ela até poderia conhecer de vista essa pessoa que vinha, ou ela mesma poderia indicar
qual seria o dia da pessoa que fala espanhol. No dia que foi o cara em espanhol eu ja tinha
programado uma conversa de acordo com uma pintura. Existia uma pintura na Eva Klabin, que
existia uma luva, e eu e o Manu, agente ficou discutindo se era uma luva ou se era um coelho,
entdo agente se lembrou de uma situagdao do Wittgenstein, que ele diz isso: ¢ um coelho ou ¢ uma
luva? Era uma coisa assim. Agora ja me foge a memoria. Mas tem a imagem disso no filme, e tal.
Entdo essas questdes, exatamente o que agente estava trabalhando de simbolismo ali naquele
filme o tempo todo. Entdo eu pedi para um outro artista, que ¢ um filésofo, fazer um texto
especifico, e esse cara, por acaso decorou esse texto. Entdo assim, foram raros os momentos, que
teve realmente um texto decorado. Mas no dia por exemplo da moga que falava francés, esse era
espanhol — e eles eram muito espagados, quando aconteciam, mas eles eram elos, que faziam um
certo sentido estranho dentro daquela casa com tantas vivéncias. Entdo esse dia, ela senta e ela
fica meio assim, e de repente ela se d4 conta, a propria moga se d4 conta, de que tem uma pessoa
dormindo na sala. Af ela fala assim: tem uma pessoa dormindo aqui - ela ndo sabia. Ai a Zaba
diz: ¢ eu cuido dessa pessoa, ela desde que chegou aqui ela dorme e ela ndo acorda. Entdo eram
as coisas que tinham a ver que vocé ndo entregava, € a pessoa lidava com aquilo. Teve uma vez
que veio uma critica e escritora de arte, a Daniela Castro, e ela veio, ela ndo conhecia a Zaba. Ela
chegou por uma sala, encontrou a Bruna que fazia as vestimentas, a Zaba estava na sala, elas se
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encontraram pela primeira vez e ja era filmagem: Oi, tudo bem? Vocé prefere que eu fale
portugués ou inglés? — Eu prefiro que seja inglés. E ai elas comegam uma conversa, € essas
conversas ja sdo orientadas, porque ninguém ta ali para dizer assim: pois €, né?! Estamos aqui
numa casa, num sei o que, como se fosse show da Xuxa - apresentando enredo — de jeito nenhum.
Sdo pessoas inteligentes, ja entenderam que elas sdo parte de um contexto com uma poética que
tem uma relagdo, uma coisa intrinseca que vai se dando ali a cada dia. Entdo a Zaba comeca a
falar de uma determinada coisa, comeca a falar até do proprio inglés, porque que ela fala inglés, e
a outra também responde, elas entram numa questdo x 14 de um caderno, talvez uma coisa mais
de astrologia, ndo sei, alguma coisa elas tocaram que tinha um cunho assim, que eu ndo me
lembro... E nisso eu e Emanuel, agente t4 o tempo todo vendo timing, camera, agente ja tinha
preparado toda a equipe, pra entender essa linguagem, e agente ndo pode dizer que seja um
ensaio, porque ¢ impossivel que seja, ndo tem como prever o que vao ser esses 33 dias, né? Entao
eu as vezes usava, agente sempre almocava junto, a uma da tarde. Agente comecava as duas,
entdo o pessoal chegava a uma da tarde, meio dia e meia e ja ia comendo, entdo eu brincava e
falava assim: e ai gente, o que que n6s vamos fazer hoje?! Ai todo mundo: ai, Laura, pelo amor
de Deus... Claro que eu ja sabia algumas coisas, que ja estavam amarradas na minha cabega, por
isso que eu chegava aqui e desmaiava, porque eu tinha que desmaiar, descansar e ja levantar e
ja...

Débora: Comecar a pensar no dia seguinte...
Laura: E, exatamente.

Débora: Mais algumas coisas que eu quero te perguntar. Nao s6 no Cinema Shadow, mas nos
seus outros trabalhos, vocé usa esse nome: ‘partitura’. Por que ‘partitura’? Porque vocé ndo faz
nada que se relacione com musica. Poderia se chamar ‘notacdo’, ‘instrugdo’, varios outros
nomes...

Laura: Eu j4 usei ‘notagdo’ para outros nomes. A partitura entrou um pouco nessa coisa da
interpretagdo. Partiu de uma conversa que uma vez eu tive com, eu até fui lembrar nesses dias
disso, ainda bem, porque eu acharia um problema ético, quando vocé ¢ influenciado num
conversa por um dado e depois vocé esquece daquilo. O meu companheiro ¢ artista também, e ele
conta a historia dele, que ele tinha anos de desenho que ele tinha feito, e ele entrou no taxi e
perdeu tudo. Entdo a partir dai o trabalho dele comeca a acontecer, quando ele comeca a
descrever os desenhos que tinha a partir de uma partitura. Entdo esse uso da palavra ‘partitura’
numa conversa de duas pessoas que sempre estdo discutindo arte, foi a proxima palavra a ser
usada a partir disso, como uma influéncia do que ele fez com o trabalho dele, e eu falei assim: a
partitura serve também para o que eu quero agora, uma vez que, diferente das instrugdes de outro
tempo, onde tenho, que vou dar 14 para o museu, o museu vai ter as instrugdes, eles tem que
expor a obra de tal maneira, etc As instru¢des ndo sdo sO para pessoas, sao para o museu também,
ou para o colecionador etc, para eles entenderem. A partitura tem uma coisa mais solta. Vocé
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pode sobrepor coisas numa partitura que ela seja simples, numa interpretacdo de um, digamos de
um maestro. Entdo eu entendi e falei assim: a partitura, ela cabe muito bem agora, mais como
uma coisa simplesmente de dire¢cdo. Eu posso comecar a renomear todas as coisas. Por exemplo,
eu passei a chamar as coisas, as pessoas geralmente falam assim: sabe aquela cena?, ai eu
geralmente falo assim: sabe aquele momento? Entdo comecei a trocar...

Débora: criar um novo vocabulario de cinema...

Laura: Ainda assim, como ¢ um trabalho coletivo, e as pessoas, mesmo elas, ndo se acostumaram
tanto com esse linguajar, as vezes eu falo assim: sabe aquele momento? — Que momento, Laura?
— Aquela cena. Ai se liga aquele momento... Ai comeg¢a um vocabulério interno.

Débora: Sobre essa questdo do cinema, foi sua primeira experiéncia com cinema, né? O Cinema
Shadow, o Unspecified.

Laura: Sim, ‘inespecificado’.

Débora: Como ¢ que foi essa relagdo de escrever um roteiro (porque ainda tem um qué de roteiro
de cinema, né?)? Vocé tem que falar o counter de horas, onde vai ser filmado...

Laura: Nao, vocé ndo sabe... A primeira ideia ela ¢ a seguinte: eu fui chamada para fazer a Bienal
de Lyon, e foi ai que eu pensei pela primeira vez. A curadora falou assim: Laura, eu quero que
vocé faca um trabalho assim, daqueles, e num sei que e tal. Eu falei assim: 4h, é? Me aguarde.
Ai eu cheguei pra ela com um projeto. O projeto era definitivamente impossivel na época,
inclusive tecnologicamente. Eu fui visitar Lyon, Lyon ¢ patrimdnio universal [interrup¢des da
crianca] Eu fui a Lyon e descobri que a cidade, ela comeca ali na Idade Média no porto, depois
tem a Renascenca, e ai ela vai crescendo, ela vai mudando a arquitetura, por isso que ela ¢é
patrimonio da humanidade, entdo essa questdo desse deslocamento pelo tempo, era uma coisa
para mim, quando eu visitei, foi um negocio que eu falei: isso é algo extremamente especial,
entdo eu fiquei com vontade de fazer um filme, um filme ao vivo durante todos os meses, acho
que eram trés meses de Bienal. Uma pessoa que tem uma ideia dessas, chuta e as vezes nem sabe
o que vai fazer... ela tem que se virar, se virar mesmo, né? Ai eu fiz a proposta: olha, eu quero
fazer um filme que agente va aproveitar essas tecnologias de agora de transmissdo (eu nem sabia
quanto custava), e entdo durante toda a Bienal eu vou fazer um filme de x meses, durante o tempo
que durar a Bienal. Eles fizeram um calculo, e o calculo era de milhdes, porque s6 dava para
fazer por satélite. Laura, isso é impossivel. Entdo ai, ela falou: o projeto é lindo, que tal vocé
adaptar para uma outra circunstancia? Entdo adaptei para uma outra circunstancia que ficou
mais parecido com o projeto de Londres, que seria dentro de um lugar, muitas coisas acontecem e
isso ¢ transmitido direto para o cinema. As pessoas nunca tem acesso ao lugar de filmagem,
nunca, jamais. Isso ¢ uma prerrogativa do Cinema Shadow. Por qué? Primeiro porque eu ndo
estou fazendo performance agradando o publico, para ver como € o set de filmagem, sabe? So
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falta subir o cafezinho, ndo da. Isso ndo ¢ um programa de auditério. Entdo tem um projeto sendo
feito, e justamente a sombra, que na verdade ¢ a emissdo de luz, é que as pessoas vao ver. Entdo ¢
por isso que se chama Cinema Shadow, por causa dessa sombra que na verdade ¢ luz. Cinema so
¢ luz. Entdo eu pensei essa hipotese, ainda assim ficou caro na época, eles ndo peitaram fazer...

Débora: isso tem o que, uns 10 anos?

Laura: Nao, foi em 2011. A primeira vez que eu pensei no Cinema Shadow foi em dezembro de
2010. Eu estava fazendo uma exposicao no Rio, grande, ao mesmo tempo eu tava pensando nesse
projeto, e eu formatei ele em janeiro de 2011. O primeiro € do inicio de 2012.

Eu passei o ano inteiro obcecada, como fazer, como fazer, como fazer, como fazer... Descobri de
uma forma interna, que vocé pode fazer, hoje em dia eu falei assim eu ndo vou dizer isso para as
pessoas, porque... 1sso ¢ uma babaquice. Mas eu acho que a vida do seu dia-a-dia, ela te da
detalhes de coisas que entram ja no seu processo de imagina¢do do seu trabalho. Eu namorava
por skype, tinha uma vida por skype, tinha uma vida de amor, construida, real, por sombras. Entao
assim, a primeira vez que eu pensei no Cinema Shadow, essa provavelmente tenha sido a minha
fonte de inspiragao. Quer dizer, ¢ real vocé amar uma emissao de luz. Entdo o Cinema ¢ esse tipo
de amor, porque o cinema ¢ fabuloso, ¢ uma coisa que mesmo quando eu ndo fazia esse cinema, o
cinema j4 era algo que ficava na minha cabega o tempo todo. Eu para descansar, sabe o que que
eu fago muito, se eu to muito acelerada, acabei de vir de um projeto, para descansar, eu deito na
cama, abro meu computador e vejo oito filmes seguidos, babando... E o unico jeito, porque a
cabega esta acelerada, mas o corpo ndo consegue se mover... Ai sim eu comego a entrar num...
Entdo essas coisas estdo no corpo, estdo na vida, voc€ as vezes v€ uma coisa, o outro te fala uma
palavra, e assim vocé vai compondo essa coisa na cabeca. Mas a primeira vez foi isso, foi em
Lyon, com esse patrimonio da humanidade que € essa coisa...

Débora: estendido no tempo...

Laura: Eu queria justamente fazer com que fosse acontecendo uma saga real, que as pessoas
fossem a Bienal numa sala de cinema, eu disse que eu nem queria que fosse dentro dos lugares,
que eu queria que fosse dentro de um cinema em Lyon, e eu j4 comecei com essa coisa radical
dés daquela época.

Débora: de que tinha que ser no cinema

Laura: E que ¢é o seguinte, eu tenho um trabalho que eu fago umas vestimentas, sio os costumes,
e quando eu expus pela primeira vez, eu entendi que eu s6 podia com aqueles estranhos
ornamentos criar uma pelicula anterior, que fizesse com que ao invés de eles ficarem expostos
como showroom, que as pessoas entrassem em algum lugar que elas reconhecessem. Entdo eu fiz
toda a ambiéncia de loja. As pessoas conhecem uma loja no cotidiano hoje em dia. Elas entram
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no lugar, elas vém sofds, vem um atendente, vém coisas penduradas, etc, elas se sentem
confortaveis, como se fossem iniciados. Perai, eu ndo to entendendo: posso pegar? Posso vestir?
Al, isso era de proposito. Entdo também com o Cinema Shadow, eu ndo queria que esses filmes
fossem construidos salas de cinema dentro de museus. Porque o seguinte: ele pode mostrar no
museu, contanto que seja um auditério ja construido no museu, um lugar que ja tenha
comportamento de mostrar cinema.

Débora: E, porque sdo comportamentos diferentes.

Laura: Porque sendo vocé constroi uma instalacdo, uma instalacdo de um filme de 100 horas, ai é
uma outra coisa. Era preciso essa coisa do lugar, sempre importante, e assim estamos fazendo
desde entdo. Tanto que a propria Eva Klabin, quando teve todo um problema como o
patrocinador, eu disse assim: Ah nos vamos fazer aqui... - Mas, Laura, nos temos a sala de
cinema, ela fez festival de cinema francés... era pequenininha, mas...Ai eu deixei que projetasse
na sala em cima, aumentei um pouquinho a tela...Mas eles tiveram que me convencer que ja teve
coisa de cinema francés ali, e de outros num sei que, além do concertos que eles faziam. Quer
dizer, eu ndo estava for¢ando uma barra, entdo assim, isso ¢ importante, e por qué? Porque vocé
tem que levar pessoas do cotidiano dela a uma coisa que ela pense que vai entender e ela encontra
um fendmeno que ela ndo vai entender. Que ela ndo entende de imediato. E ai sim, vocé faz com
a melhor coisa que existe mesmo, que alguém pode dizer que ¢ uma demagogia, mas nao ¢, o
espectador ¢ sim inteligente. Porque o problema ¢ que alguns artistas acham de antemao que o
espectador ¢ um burro. E ai eles comegam a criar, pontuacdes didaticas para agradar o
espectador, e ndo €. E ndo ¢é, vocé ndo tem. Acho entdo que se o artista faz isso, ele ¢ um carente
afetivo. Nao se pode ter essa caréncia afetiva.

Débora: Acho que tem mais uma coisa que quero te perguntar, que ¢ mais sobre a questdo da
narrativa. Porque a ideia da linguagem com que vocé escreve a partitura ¢ uma linguagem muito
especifica, tem umas coisas assim, quase de poesia ali.

Laura: Ah, tem que ter

Débora: A maneira como vocé escreve a partitura, ela ¢ muito poética, de uma maneira muito
especifica... Mas ao mesmo tempo ela t4 contando uma histdria que ndo ¢ linear, que ndo ¢ uma
ficcdo, que ndo ¢ teatro, mas tem uma coisa ali de um drama ali para uma cena, uma narrativa
para o cinema, digamos assim. Eu queria que vocé falasse mais de como foi criar essa narrativa
que ndo tem personagem, ndo um personagem do cinema clédssico

Laura: Que vocé pode acompanhar, né

Débora: Que tem um nome, ndo tem um perfil...
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Laura: Olha, isso ¢ uma coisa necessaria para o Cinema Shadow porque precisa ser completado
com essa ‘sistematica’, ndo sei bem se essa ¢ a palavra, mas por essa existéncia de imagens, no
sentido linear, porque (problema no &udio)...de projecdo, de construgdo... Mas assim, na
literatura vocé tem isso, vocé tem isso de diversas maneiras, ndo s6 na questdo poética, por
exemplo, se vocé pega um Sebald, que ¢ um escritor, ele faz assim: ele escreve e ele completa
com uma foto o que ele estd escrevendo, entdo assim, j& existe, digamos que existem influéncias
de outras coisas que tdo ai, que o tempo todo vocé acessa, voc€ ndo inventa a roda de jeito
nenhum. J4 no meu caso eu precisava assim porque eu nao poderia fechar uma coisa que eu ndo
sei, eu acho até, eu gosto inclusive que essa estrutura dé uma abertura para uma interpretagao ou
dé uma abertura para o fracasso, o que ¢ maravilhoso. Eu gosto muito da ideia de fracasso no
trabalho. Quando eu fui administradora do RAR, o fracasso era evidente, ndo se falava de nada,
vocé nao tinha objetivo, nem fungao especifica. Vocé ndo falava de nada. Vocé tomava capsulas
vazias - isso ndo vai dar onda. Vocé jantava mudo, vocé olhava para os outros e vocé€ ndo usava
sintaxe oral, voc€ comeca a abrir para outras coisas. Entdo a ideia de fracasso ¢ muito boa, mas
aquilo leva aonde? Nao leva a lugar nenhum: nao sou mais a administradora do RAR e sento ali, o
outro senta ali a sua maneira e etc e tal, e eles simplesmente, pode ser que tenha desaparecido da
Terra. Entendeu, a sua historia, entdo essa ideia de fracasso ¢ uma coisa muito boa, por isso se
vocé se lancar em 33 dias de risco... porque fracassar € possivel agora. Eu ndo to dizendo que
todo projeto ¢ um fracasso, mas se vocé permitir que aquele momento, sabe? Teve um dia que
simplesmente a menina cansou e largou a camera. Pela primeira vez ela largou a camera e fiquei
assim... Ela ao invés de pegar cuidando da camera, porque ela foi muito caprichosa, ela deixou a
camera, eu ¢ Manu agente se olhou... Sabe? Alguma coisa aconteceu, sdo coisas que agente ndo
esperava... Entdo em cada pequeno gesto-particula tem uma poténcia de fracasso, que ¢
maravilhosa. Entdo vocé o tempo todo fica...

Débora: E, e a ideia de uma narrativa fechada, ela vai contra a abertura para o fracasso, né?

Laura: Pois ¢, exatamente. Entdo nds estamos falando de um filme que serd que alguém vai
conseguir ver? E uma tarefa tdo de Hércules, entdo, por exemplo, agora em Buenos Aires eu
escolhi duas obras para aparecer: Cinema Shadow arquivo de 100 horas, feito, que € isso, haja um
cidadao de cu de ferro, cdf, pra sentar e ver todo dia as trés horas. Vai ter um card, e essa pessoa
vai poder fazer a coisa do capitulo que ela viu, ela ndo pode guardar o card para vida toda, afinal
de contas vai ficar para a vida toda. 4h, ndo hoje eu ja vi, entdo vou ver amanhd. E ela guarda
esse card se quiser.

E o outro trabalho ¢ o Mdagico nu, que justamente ¢ isso, ¢ um lugar de caos de tanta coisa, e t€m
tantas coisas escondidas, livros especificos que o espectador também nao da conta... Entdo os
dois trabalhos dialogam de alguma maneira, essa impossibilidade de entender, de entender onde
estdo as bordas, de realmente perceber, que eu acho que ¢ isso que esta numa obra de arte. E isso
que eu te falei aqui, eu falei do Hyeronimous Bosch aqui, mas se vocé pega o Malevich, vocé
entender o Malevich numa determinada época que ndo ¢ a dele hoje, tem um gap de existéncia,
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entendeu? Entdo assim, o que ¢ exatamente entender? Isso ¢ uma pergunta... Sdo trabalhos que
lidam com isso, por isso que eu falei nesse sentido também, de que h4d um fracasso existencial,
vocé ndo da conta, as pessoas ficam querendo dizer, e afirmar plenamente, ndo vamos afirmar
plenamente... Por isso que quando o cara fuma, ¢ a obra que olha pra mim, que fala comigo, ndo ¢
o babaca que ta doido para aparecer... Que se dane...
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