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RESUMO

HALLAK, André. Documentario, artes e instalacdo: Um estudo a partir dos artistas Cao
Guimaraes, Eder Santos e Lucas Bambozzi. 2021. 198 f. Tese (Doutorado em
Comunicagao e Cultura) — Escola de Comunicagao, Universidade Federal do Rio de

Janeiro, 2021. Orientador: André Parente

A relagéo entre as artes vem se estreitando na contemporaneidade. Esta tese investiga
uma conexao em especial, entre cinema, documentario e instalacdo, passando pelo
video, pela videoarte e pela interlocugdo entre imagem e movimento e o campo das
artes. Trés artistas mineiros que ja fazem esse constante transito irdo permear essa
reflexdo: Cao Guimaraes, Eder Santos e Lucas Bambozzi. Para se criar essa conexao
sdo retomadas as linhas que colocam o video como um importante meio de passagem
do cinema para as artes através de pesquisadores como Raymond Bellour, Anne-Marie
Duguet, Phillipe Dubois e André Parente, mas também através da historia dos trés
artistas que guiam a pesquisa. Dentro desta conexdo destaca-se o elemento
documentario como presente no transito entre cinema e artes desde seus primérdios,
mesmo que essa presenga tenha sido ocultada da sua historia por alguns de seus
realizadores e pensadores. A reinvencdo do espacgo artistico é evocada a partir de
Hélio Oiticica e de conceitos que atravessam a instalagdo e videoinstalagcdo como a
conhecemos hoje. Os trabalhos de Guimaraes, Santos e Bambozzi contribuem para a
ligacdo destes campos, para se pensar em tempo e espago nas instalagdes, e também
para a abertura para novos campos. Através de questdes pertinentes ao momento
atual mundial em fungdo da pandemia do Coronavirus, e de outras questdes que vém
desde antes, convoca-se o leitor e os artistas para se pensar no espago imagético
possivel das producdes de cinema em 360°.

Palavras-chave: documentario; arte; instalagao; video; videoarte; cinema.



ABSTRACT

HALLAK, André. Documentario, artes e instalacdo: Um estudo a partir dos artistas Cao
Guimaraes, Eder Santos e Lucas Bambozzi. 2021. 198 f. Tese (Doutorado em
Comunicagao e Cultura) — Escola de Comunicagao, Universidade Federal do Rio de

Janeiro, 2021. Orientador: André Parente

The relationship between the arts has been getting closer in contemporary times. This
thesis investigates a particular connection between cinema, documentary and
installation, passing through video, video art and the interlocution between image and
movement and the capo das artes. Three artists from Minas Gerais will permeate this
reflection as they make this constant movement, they are Cao Guimaraes, Eder Santos
and Lucas Bambozzi. To create this connection, the lines that place video as an
important means of passage from cinema to the arts are taken up again through
researchers such as Raymond Bellour, Anne-Marie Duguet, Phillipe Dubois and André
Parente, but also through the history of the three artists that guide the research. Within
this connection, the documentary element stands out as present in the transit between
cinema and arts since its beginnings, even though this presence has been hidden from
its history by some of its directors and thinkers. The reinvention of the artistic space is
evoked from Hélio Oiticica and concepts that permeate installation and video installation
as we know it today. The works by Guimardes, Santos and Bambozzi contribute to
linking these fields, to thinking about time and space in the installations, and also to
opening up new fields. Through issues relevant to the current world situation due to the
Coronavirus pandemic, and others that have come since before, the reader and artists
are invited to think about the possible imagery space of 360° cinema productions.

Keywords: documentary; art; installation; video; video art; movie theater.
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1 INTRODUGAO

Esta tese parte de uma vivéncia no campo do audiovisual desde os tempos de
faculdade. Uma vivéncia de reconstrucdo do que seria este campo. Dos campos dentro
do campo. Do extracampo. Uma vivéncia que se inicia por uma busca pelo cinema e
pelo documentario, que passa pelo video, e que se encontra com diversos outros
campos no percurso. Iniciei o curso de comunicagdo social na PUC Minas como uma
alternativa ao curso de cinema, que nao existia em Belo Horizonte naquele periodo.
Descobri neste curso de comunicagao professores como André Brasil e Eduardo de
Jesus, que me apresentaram o CEIS, Centro de Experimentagcdo em Imagem e Som,
por eles criado e gerido. Naquele centro as concepgbes de cinema e video foram
reinventadas através de trabalhos de diversos artistas, dentre eles trés mineiros que
irdo permear essa tese: Cao Guimardes, Eder Santos e Lucas Bambozzi. Uma nova
forma de audiovisual surgiu para ampliar o que eu entendia até entdo como cinema ou
televisdo. Uma forma em constante dialogo com a experimentagdo, com a reinvengao
da linguagem, com o campo das artes.

Percebi que as relagdes entre as artes estdo se estreitando continuamente na
contemporaneidade. “Na verdade, torna-se cada vez mais dificil identificar um espaco
exclusivo de atuagdo de uma obra, a tal ponto os trabalhos hoje sédo atravessados por
diferentes praticas artisticas” (LINS, 2005, p. 3). Os limites vao se tornando mais ténues
e as interlocugbes mais constantes. Muitas vezes ndo é possivel, nem pertinente,
identificar a que campo da arte esta ou aquela manifestacdo pertence. Cada obra ou
artista pede um tipo de reflexdo, uma vez que estabelece conexdes singulares,
reflexdes estas que nos levam a pensar sobre influéncias e aberturas as quais a obra
se propde, nao mais enquadrar em tendéncias, estilos ou movimentos definidos. Neste
cenario esta pesquisa surge com o intuito de investigar um cruzamento de influéncias
em particular, entre a instalagdo, o video e o documentario. Ou, mais especificamente,
pretendo analisar o fenbmeno das videoinstalagbes documentais a partir de obras de
Guimardes, Santos e Bambozzi. A escolha por estes artistas se da pelo constante
transito entre cinema e artes que eles realizam, um dos assuntos guia desta tese. Além

disso, minha vivéncia no campo do audiovisual esteve permeada pela presenca e pela



obra deles. Sou de Belo Horizonte, assim como eles, e desde a faculdade seus
trabalhos eram exibidos e me sensibilizaram. Até entdo minha ideia de imagem em
movimento estava calcada no cinema de narrativa classica (hollywoodiano, brasileiro,
europeu e asiatico), na televisdo e na publicidade. Esses artistas contribuiram para que
essa visao fosse reconfigurada, e influenciaram geragbes de videomakers,
videoartistas, artistas e cineastas da cidade, grupo dentro do qual me incluo. A proposta
€ que o histérico e as obras destes trés artistas contribuam para compreendermos a
passagem do cinema para as artes, em especial através da videoarte, compreender a
presenca do elemento documentario’ nesta passagem e sua manifestagdo nos
trabalhos instalativos.

Este trabalho é também o desdobramento de trabalhos académicos anteriores,
principalmente a monografia realizada na graduacdo e a dissertagcdo no mestrado. A
monografia, que resultou também em um ensaio audiovisual, tratou da compreenséo do
personagem no documentario. Para isso foi realizada uma analise da historia e
conceituacdo geral de documentario, através, principalmente, de Bill Nichols, além de
analises em torno da microssociologia (principalmente a partir do interacionismo
simbdlico de Blumer) e da teoria dos papéis sociais de Goffman. A ultima parte da
pesquisa, na qual se propunha a realizacdo de um ensaio audiovisual chamado Homo
scaenicus, foram analisados documentarios de Makhmalbaf, Cao Guimaraes, Arthur
Omar e Eduardo Coutinho. Estas obras foram entendidas a partir do conceito de

“dispositivo” oferecido por Deleuze (1996).

' Termo que apresentarei no Capitulo 2.
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Figura 1 — Frames do documentario Homo
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Fonte: HALLAK, 2005.

Ja na dissertagdo de mestrado a pesquisa foi de certa maneira uma ruptura com
o trabalho anterior. A proposta n&o era pesquisar os aspectos socioantropolégicos, nem
mesmo as relagbes entre historia, conceitos e personagens do documentario. A
perspectiva no mestrado foi refletir sobre as potencialidades artisticas e estéticas que
emergem nos trabalhos do género documental na contemporaneidade e,
principalmente, deslocar o olhar sob este género do campo do cinema para o das artes-
plasticas. Como resultado foi produzido também um documentario experimental

intitulado O nome é a ultima coisa que escolhe.
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Figura 2 — Frames do documentario O nome é a ultima coisa que escolhe

Fonte: HALLAK, 2005.

Nesta tese pretende-se aprofundar a pesquisa iniciada no mestrado, estreitando
a relacdo do documentario com as praticas artisticas a partir das instalagdes. A
proposta é analisar o cruzamento de fronteiras entre cinemal/video, instalagdo e
documentario e conectar as obras dos artistas Eder Santos, Cao Guimaraes e Lucas
Bambozzi, trazendo para as artes discussdes e conceitos relativos a imagem em
movimento, e para o cinema questdes colocadas nas artes, em especial nos estudos
sobre instalag&o.

Estes estudos foram feitos a partir do cruzamento de alguns autores
contemporaneos — dentre eles Phillippe Dubois, Christine Mello, Katia Maciel, André
Parente e Consuelo Lins — que analisam a infiltragdo da imagem em movimento nas
artes, principalmente no que tange as instalagdes. Para isso também pesquisamos o
fendbmeno das instalagcbes nas exposicoes de arte contemporanea, ressaltando a
discussao da relagado espaco tempo nas instalagdes e da participagdo do espectador.

Mas essa tese € também, conforme o inicio desta introdugdo, o resultado de
diversas experiéncias no campo do video, sempre em busca do elemento documentario
atravessando as artes. Conforme sera apresentado no segundo capitulo, iniciei no
CEIS (Centro de Experimentagdo em Imagem e Som), da PUC Minas, um interesse
pelos videoartistas do inicio dos anos 2000, vendo o acervo do Itau Cultural e do
Videobrasil. Acompanhei a distancia exposi¢oes como Future Cinema (que também
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resultara em um livro, importante referéncia para este trabalho) com curadoria de
Jeffrey Shaw e Peter Weibel, além da exposicdo Cinema Sim do ltau Cultura com
curadoria de Roberto Cruz. Estive em diversos eventos que marcam a passagem da
imagem em movimento para as artes como FILE (Festival de Arte Eletrénica),
acompanhei a transformacédo do Videobrasil de um festival como alternativa ao video
televisivo para uma importante referéncia da multiplicidade da arte contemporanea com
performances e instalagdes. Vivenciei o surgimento do Inhotim, centro de arte
contemporanea de Brumadinho. Trabalhei em diversas obras de video presentes
naquele centro, em especial fiz a coordenagao técnica na montagem videografica das
Cosmococas, de Hélio Oiticica e Neville de Almeida, trabalho que conecta
especialmente esta tese pelo seu pensamento instalativo e audiovisual.

Certamente ndo sera possivel aqui discutir a fundo o que seria 0 documentario
ou a instalagao. O que é proposto € compreender € como estes campos se cruzam e a
infiltragdo da imagem em movimento no mundo das artes, sua manifestacédo na forma
de instalagdo e a presenga do elemento documentario (conceituado no terceiro
capitulo) neste contexto. Trata-se da busca por um fio que atravessa estes campos
através desta vivéncia mencionada e de tedricos que contribuem para sustenta-la.

Ainda no segundo capitulo serdo retomados os caminhos que a imagem em
movimento trilha até chegar com forte presenga as exposi¢cdes de arte contemporanea.
Pretende-se demonstrar que desde os primérdios do cinema, com o cinema
experimental, o territério do cinema € atravessado por experiéncias estéticas que
repensam o proprio género. Que durante sua historia artistas plasticos se apropriaram
da linguagem e do género explorando e expandindo suas possibilidades.

Jean-Francois Lyotard, retomado por André Parente, destaca duas radicais
tendéncias do cinema experimental. De um lado os filmes de Andy Warhol que séo
realizados com longos planos sequéncia com a duragdo completa da agdo: uma pessoa
dorme por 8 horas, outra come por 45 minutos. Esta tendéncia de Warhol de trabalhar
com as longas duragdes mostra uma faceta do cinema experimental que se contrapde a
outra, na qual sdo explorados os cortes rapidos, fusdes, mobilidade maxima. E o caso
dos filmes de Stan Brakhage, por exemplo, cujas imagens passam rapidamente pelo

olhar do espectador. Tao rapidamente que podem ser apenas notadas, nao vistas.
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Chegam a durar 1 fotograma, dentre os 24 que se passam em 1 segundo. “Para o
cinema experimental, interessa ndo a impressao de realidade, ponto nodal do cinema
de representacao, e sim a intensidade e a duragédo das imagens” (PARENTE, 2009, p.
38). Parente lembra que este tipo de cinema esta presente nos dias de hoje em galerias
e museus, conhecido como cinema de museu.

Além disso, varios autores sdo unanimes em destacar a importancia do video,
com destaque para a videoarte, como o0 meio de passagem da imagem em movimento
para as artes visuais. André Parente, Phillipe Dubois, Raymond Bellour, Anne Marie
Duguet, Ivana Bentes, dentre outros, escrevem sobre a importancia deste meio e seus
artistas que se reinventaram e reinventaram a imagem em movimento com as
apropriagdes distintas que tiveram deste dispositivo. Parente e Dubois destacam duas
tendéncias do video que foram importantes para sua historia. A primeira delas ligadas
ao circuito-fechado, tendéncia esta ligada ao seu dispositivo. Enquanto no cinema a
imagem é criada e entregue acabada para o espectador, no circuito-fechado imagem e
espectador ocupam o mesmo espago. A imagem € processo, inacabada. S6 existem
com a interferéncia de quem interage com ela. A segunda é a utilizagdo dos corpos dos
artistas para a realizacdo de videos, como os videos de Leticia Parente, nos quais seu
corpo é o principal objeto imagético no trabalho, muitas vezes com performances
radicais como Made in Brazil.

Neste capitulo os artistas Eder Santos, Cao Guimaraes e Lucas Bambozzi
participam como atores desta passagem no contexto brasileiro e internacional. Santos
faz um relato de seu historico inicial, quando produzia videos sem saber o que era
videoarte. Quem foi Joan Logue, artista nova iorquina que esteve presente em Belo
Horizonte ministrando uma oficina que o alertou para a especificidade do trabalho que
ele realizara em video. Bambozzi se interessava menos pela imagem, mais pela sua
ruptura. O artista cita em sua entrevista o ima utilizado por Nam June Paik para alterar a
imagem televisiva. A obra seria o objeto ou a imagem gerada por ele? Bambozzi
destaca de uma forma diferente as tendéncias do surgimento da videoarte, uma ligada
a desconstrugdo do dispositivo, a outra ao registro de trabalhos artisticos. Ja Cao
Guimaraes era fotografo, comegou a realizar registros do cotidiano ao lado de Rivane

Neuenschwander, com quem se mudou para Londres. Esses registros, que ele chama
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de Cinema de Cozinha, aos poucos foram se transformando em seu trabalho como
cineasta.

Com os artistas contemporaneos a imagem em movimento inaugura uma nova
era nas galerias, museus e bienais. Nos ultimos anos a proliferagdo de obras
audiovisuais projetadas ou exibidas em monitores nas galerias e museus ¢é

consideravel.

Hoje, novas possibilidades tecnoldgicas, surgidas a partir do uso do computador
e das redes telematicas, produzem outras pesquisas de imagens que habitam
ndo s6 os cinemas, como também museus e galerias, sob a forma das
instalagbes contemporaneas. (MACIEL, 2009, p. 13)

Este trecho foi retirado da introdugdo do livro Transcinemas, organizado pela
pesquisadora Katia Maciel, uma referéncia central para a presente pesquisa. O livro
reune diversos textos que tratam justamente de trabalhos audiovisuais que transbordam
as telas unicas e transitam por diversos meios, em especial pelo campo das artes
visuais. Alias, o proprio conceito de franscinemas descrito pela autora nos ajuda a fazer
a passagem para o terceiro capitulo desta tese. “Utilizo o conceito franscinema para
definir uma imagem que gera ou cria uma nova construcdo de espago-tempo
cinematografico, em que a presenga do participador? ativa a trama desenvolvida”
(MACIEL, 2009, p. 17).

No terceiro capitulo o surgimento do documentario € retomado brevemente com
o objetivo de se explicitar o processo que deu origem a um género
video/cinematografico aberto, multiplo e propicio para conexdes com outros géneros e
praticas. Um processo que n&o necessariamente segue uma ordem cronoldgica, mas €
resultado de teorias e praticas que se aproximam e se afastam mutua e
simultaneamente. E especialmente trabalhada a conexdo com as artes visuais. Vale
ressaltar que tanto a fotografia quanto o cinema demoraram a serem considerados
como arte. Inicialmente, estas que hoje sdo chamadas de artes mecanicas, eram

consideradas apenas como “técnicas de reproducéo e difuséo” (RANCIERE, 2005). O

2 Conceito criado pelo artista brasileiro Hélio Oiticica para tornar o espectador parte da obra, que nao
existe sem a sua participacdo. Por exemplo, um Parangolé, sem que participador o vista, € apenas uma
capa pendurada num cabide.
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cinema documentario tem seu inicio enraizado no surgimento do préprio cinema — as
primeiras imagens em movimento captadas por uma camera pelos irmdos Lumiéere
tratavam-se de registros documentais das atividades urbanas da época, embora o
termo ainda nao tivesse sido problematizado naquele momento. Desde seu surgimento
enquanto género teve sua construgdo associada a estudos antropologicos, a filmes de
viagens, a interesses politicos, entre outros. Sua nobreza artistica foi atingida ainda

mais tardiamente.

De toda maneira, mais do que o cinema de ficgdo, o documentario — entendido
como um campo de praticas diversificadas — tem contaminado diferentes
estéticas e se infilira cada vez mais em multiplos dominios das artes visuais,
adquirindo uma nobreza artistica que Ihe foi recusada em grande parte de sua
histéria — muitas vezes pelos proprios documentaristas, que queriam se afastar
da idéia do cinema como arte ou divers&o. (LINS, 2005)

As conexdes com outras praticas e campos artisticos interessam especialmente
a este trabalho, e emergem neste capitulo a partir das analises de Bill Nichols sobre as
relagdes entre os primordios do documentario e as praticas modernistas. Uma analise
histérica de Nichols que nos indica as condi¢gdes que favorecem um experimentalismo
aplicado, proprio de trabalhos artisticos, que infiltram e atravessam trabalhos do género
documentario.

Sao retomados movimentos e questdes que buscaram rever a forma como a
linguagem documental era trabalhada. O cinema direto e o cinema-verdade aparecem
como uma janela do documentario para o experimentalismo. A capacidade de se filmar
com som direto e a baixo custo permite a antropologos e cineastas realizar experiéncias
de linguagem inovadoras. S&o desenvolvidas diferentes formas de abordagem que
culminam em filmes como Eu, um negro, de Jean Rouch e Edgar Morin, documentario
no qual os personagens sdo convidados a construir um filme discutindo entre si sobre
abordagem e historia, compartilhando a realizagdo com seus diretores.

A discussao € deslocada para uma perspectiva focada na produgcdo documental
brasileira, os realizadores que experimentaram com essa linguagem e sua relagédo com
a videoarte. S&do citados Glauber Rocha e Arthur Omar, que, ainda em pelicula,
buscavam outras formas de fazer documentario. Enquanto Glauber realiza Di/Glauber

(1977), propondo uma versao brasileira de ideias iniciadas no cinema-verdade, Omar
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escancara o documentario com seu posicionamento em relacdo a incapacidade do
género de representar a realidade através de dois filmes essenciais: Congo (1972) e O
som ou o tratado de harmonia (1984).

Interessa neste trabalho, como ja sinalizado sobre o segundo capitulo, a ideia da
videoarte como meio de passagem do documentario para as artes. O surgimento do
video no Brasil foi permeado por experiéncias documentais. Tais experiéncias eram
exibidas no Videobrasil, festival que hoje € conhecido pela sua importancia para as
artes visuais. Fernando Meireles, Cao Guimaraes, Mauricio Dias e Walter Riedweg,
Eder Santos, Sandra Kogut, Carlos Nader, dentre outros varios realizadores criavam
obras em video que transitam pelo documentario com desenvoltura.

O quarto capitulo € uma reflexdo sobre as instalagdes e videoinstalagdes. A ideia
da obra de arte espacializada. A nogdo da imagem que transborda a tela e ocupa um
espaco tridimensional, convidando o espectador a experimentar esse espago e interagir
com ele. Aqui se colocam outros aspectos da interacdo com a obra, tanto artistica
quanto cinematografica. Para as artes, a instalacdo € uma forma de fazer com que a
obra ocupe e transforme o espaco ao seu redor, expandindo a pintura, a escultura, a
fotografia. Convidando o espectador a participar e construir o trabalho, como foi tao
bem-conceituado pelo artista brasileiro Hélio Oiticica. Para o cinema, a instalagédo
qguestiona a nogao de tempo e espaco, além, € claro, da prépria nogao de espectador,
agora participador.

Para Cao Guimaraes o cinema € composto por imagem, som e... o tempo. Com
relacdo ao tempo, no filme projetado na sala de cinema a proposta € que o espectador
fiqgue imovel durante o tempo determinado pelo filme. Se ele deixa a sala antes do filme
conclui-se que houve algum problema. Nao gostou do filme, ou teve uma emergéncia e
teve que sair. Nesse caso, na concepgédo do cinema, ele ndo viu o filme, ja que nao
acompanhou toda sua duragao. Viu apenas parte dele. Ja na instalacdo o tempo € o do
espectador/participador. Ele pode experienciar o trabalho por horas, assim como pode
ver rapidamente. O tempo para fruicdo € o seu, nao o da obra. Ele sempre viu tudo,
tudo o que quis ver. Esta nogcdo € negada por alguns artistas que tentam “forgar” o
espectador a uma duragao especifica. Este caminho tende a ndo funcionar, ele ficara o

tempo que desejar, o que julgar necessario para sua fruigéo.
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Ha também a ideia de espac¢o. Na instalagdo ele ndo esta imével como na sala
de cinema, ele transita pelo ambiente, se aproxima ou se afasta o quanto julgar
necessario, escolhe seu ponto de vista. Muitas vezes é convidado a modifica-lo, a
transitar, a tocar, a trocar a imagem. Ele é ativo e participativo. Nas videoinstalagbes
também é possivel que seja criada uma interagédo entre o que esta na imagem e objetos
reais, fisicos. Uma interacdo entre o ambiente imagético e o ambiente palpavel que
circula o espectador. Essa interagao pode ser mais explorada nos trabalhos que usam
projetores, nos quais a imagem projetada pode utilizar esses objetos fisicos como suas
superficies, elevando o contato entre 0 mundo imagético e o espago construido para
experiencia-lo.

As instalagbes permitem uma experiéncia diferente, um género que escapa as
regras a priori (HUCHET, 2006a) e que permite a unido de diversas técnicas artisticas —
e as vezes nao artisticas — em um so trabalho. Talvez seja essa caracteristica de
abertura da instalacdo a técnicas pouco usuais no ambiente das artes plasticas que
permitiu ao video se inserir de forma tao intensa neste ambiente. Mas talvez também foi
outra dimensao da instalagdo, uma dimensao inseparavel do espacgo, o tempo. Ou
talvez sejam as duas coisas. Para este trabalho essa uni&o é especialmente importante.
Trataremos nesta tese das instalacbes documentais, por isso este capitulo discute a

instalagao e sua conexao com o video: as videoinstalagdes.

A videoinstalagdo compreende um momento da arte de expansao do plano da
imagem para o plano do ambiente da supressédo do olho como unico canal de
apreensdo sensoria para a imagem em movimento. Nesse contexto, insere-se
de modo radical a idéia do corpo em didlogo com a obra, a idéia da obra de arte
como processo e do ato artistico como abandono do objeto. (MELO, 2007)

Christine Melo, em seu artigo “Videoinstalagdo e poéticas contemporaneas”,
conecta os conceitos da instalacdo com as especificidades da videoinstalagédo. Ela

cruza a experiéncia do cinema com suas modificacdes nos filmes espacializados.

Diferentemente do cinema classico, que oferece o mergulho na imagem e no
som por meio dos ambientes especialmente arquitetados de suas salas, a
estratégia empregada na videoinstalagdo oferece um novo conceito de
mergulho na imagem e no som sem, contudo, cegar o visitante, ou sem, ainda,
ser uma estratégia ilusionista de produgdo de sentido. De certa forma, a
videoinstalacao reintroduz o visitante na caverna imersiva do cinema deixando-



18

o ciente da presenca do dispositivo e sem deixa-lo prisioneiro no espaco. Nela,
o visitante é parte do processo gerador da obra, podendo, muitas vezes,
deslocar o seu corpo no espago e ficar o tempo que julgar suficiente para que
os seus estimulos sensoérios mantenham dialogo com o trabalho. (MELO, 2007)

Neste artigo a autora utiliza quatro artistas para explorar o tema da
videoinstalagdo. Lucas Bambozzi, Kiko Goifman, Dias&Riedweg e Cao Guimaraes.
Coincidéncia ou nao, dois destes artistas sdo os que serdo estudados nesta tese. Mais
do que isso. Todos os trabalhos citados por Melo tocam a ideia explorada nesta
pesquisa da conexdo entre documentario e videoinstalagbes. Mas o que sera que o
documentario carrega que o fez permear e ser permeado pelo mundo das artes, em
especial das instalagbes?

No capitulo seguinte buscam-se trabalhos instalativos de Cao Guimarées, Lucas
Bambozzi e Eder Santos que flertam com o elemento documentario. Foram
selecionados um trabalho especifico de cada artista cuja relagdo documentario e
instalacdo parecem mais pertinentes, o que ndo impede o atravessamento e a presenca
de outros trabalhos dos artistas no capitulo.

Consuelo Lins nos oferece um texto sobre Rua de méo dupla (2005), obra de
Cao Guimaraes que pretendemos analisar nesta pesquisa. O filme de Cao Guimaraes é
bastante conhecido, porém sua versao instalativa € pouco discutida. O artista convida
pessoas com vidas e profissdes diferentes, desconhecidas, para trocar de casa por 24
horas com uma cémera. O resultado € um belo ensaio no qual emerge uma forma
delicada de se olhar para o outro, objeto do documentario. Cao Guimaraes relata as
especificidades desta versio instalativa, sua relacdo com espago, com o tempo, com a
unido entre as imagens e sons das diferentes situagdes, relagédo inexistente na verséo
de longa-metragem.

Do artista Eder Santos analisaremos a exposicao Atras do porto tem uma cidade.
O trabalho é composto por diversas videoinstalagcbes em torno do tema da mineracéo.
O projeto foi desenvolvido para o Museu da Vale, em Vila Velha, e apresentado
somente ali. Nas proje¢cdes e monitores de video vemos um olhar artistico sobre o
processo de extragdo de minério, no qual as imagens sédo projetadas em materiais
inerentes a ela. A extragdo de minério é projetada sobre uma montanha de minério

reproduzida na galeria. Os navios sédo projetados sobre um lago construido na galeria.
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Para além da produgado, o projeto retrabalha imagens antigas da companhia e as
incorpora em outras instalagdes dentro da mesma exposicao.

Ja de Lucas Bambozzi discutiremos o trabalho Subterrdneos, instalacéo
realizada na exposicao Arte/Cidade em 1996, com curadoria de Nelson Brissac. Neste
trabalho Bambozzi é convidado por Brissac para escolher um local para a realizagcido de
seu trabalho. O artista escolhe uma sala cujo ch&o possui diversos buracos. Abaixo
desses buracos ha um espaco onde viviam moradores de rua, retirados para a ocasiao
deste mesmo evento. O artista reproduz a experiéncia de observar esses moradores
pelos buracos através de projegdes e monitores de video. As cenas sao captadas em
plongée, de forma a dar uma nocgao de realidade para este ponto de vista.

Estes trabalhos serdo permeados por um didalogo com os artistas. Realizei uma
entrevista com cada um dos artistas retomando seu histérico de trabalho com o
audiovisual e a conexdo com as artes. Discutimos o transito de suas obras entre os
campos do cinema e das artes. Como eles veem o surgimento de seus trabalhos em
meio a proliferagdo dos trabalhos audiovisuais, em especial documentais instalativos,
no ambiente da arte contemporéanea. A entrevista realizada permeia toda a tese.

Por ultimo abrimos espago para uma continuidade desta pesquisa e do dialogo
com os artistas Cao Guimaraes, Lucas Bambozzi e Eder Santos no sexto capitulo. Se
no percurso desta tese acompanhei o transito da imagem em movimento entre o
cinema experimental e as artes, acompanhei a espacializagcdo destas imagens nas
instalagdes presentes em museus e galerias. Neste capitulo inicia-se um pensamento
sobre o transito dessas imagens das galerias para os mercados de cinema e
audiovisual contemporaneos através das experiéncias de Cinematic Virtual Reality
(CVR).

Hoje, como produtor, participo de diversos eventos dedicados aos profissionais
do cinema e imagem contemporanea. Nestes eventos denominados mercados (Market),
percebo uma forte presencga de projetos de realidade virtual. Varios projetos que vi em
festivais de arte alternativos como FILE, Eletronika, Nokia Trends, Sonar Sound etc.,
hoje s&o incorporados pelos profissionais e tidos como uma das promessas para o
futuro. Interessam aqui as possibilidades dessa linguagem em cruzamento com o

campo do documentario. Dessa maneira traremos conceitos que contribuem para essa
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conexao, além de experiéncias ligadas a um evento especifico: O PiXii Festival, evento
pertencente ao Sunny Side of the Docs, conhecido mercado de documentarios francés.
O evento se propde a exibir trabalhos de documentario e tecnologias imersivas. Alguns
trabalhos sdo analisados e as questdes iniciais para essa discussao colocadas como
uma janela para discussdes aprofundadas futuramente.

Tentaremos discutir o termo CVR, sua diferengca para a realidade virtual
tradicional e as possibilidades de se pensar o espaco e o tempo dentro dessa
modalidade. Essa proposta surge em especial pelo contexto dos anos de 2020 e 2021
quando os museus e galerias tiveram que ser fechados em fungdo da pandemia, por
isso nao foi possivel experienciar instalagcbes como discutidas nos capitulos anteriores.
Através desta observacdo dos eventos de mercado e da impossibilidade de eventos
presenciais surge um interesse em analisar a potencialidade dos filmes imersivos como
uma forma de pensar no espago através da visdo (HILLIS, 2004), ou através da
imagem. Ainda no capitulo 6 os artistas Cao Guimar&es, Lucas Bambozzi e Eder
Santos sdo convidados a refletir sobre este meio e a realizar um trabalho documental
em CVR. Os artistas aceitaram o convite, refletiram sobre as possibilidades deste novo
campo e descrevem uma proposta de projeto que consideram pertinentes a essa nova
tecnologia. Essa proposta fica como uma lacuna a ser preenchida em um futuro néo

muito distante.
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CAPITULO 2 - UMA PASSAGEM POSSIVEL

Foi meio por acaso. Ao entrar na faculdade de Comunicagdo Social com
habilitagdo em Publicidade e Propaganda da PUC Minas em 2000, buscava encontrar
uma forma de cinema conhecida. Em Belo Horizonte ndo havia curso de Cinema
naquele periodo. Estudar em uma cidade distante ndo era uma possibilidade. Isto
posto, a Publicidade foi o caminho para se chegar a imagem em movimento. Mas talvez
isso ndo seja tudo. Talvez minha visdo de cinema era tdo conectada ao cinema
tradicional, ou melhor dizer, ao cinema comercial hollywoodiano, que eu entendia
cinema e publicidade como campos proximos, compartilhando profissionais e conceitos.
Visualizava a Publicidade como um unico campo possivel de atuagdo para um
profissional de audiovisual em Belo Horizonte. A nogao de cinema que eu trazia até ali
nao permitia considerar outras formas de se fazer cinema ou outras formas de se exibir
cinema. Entendia o cinema como o filme que vemos na sala escura, com o projetor
escondido, com a ilusdo de realidade que esse cinema nos propde. Este cinema teria
suas variagdes na televisdo e na publicidade. Estes trés campos poderiam se conectar
com uma ideia de dominagéo ideoldgica capitalista, conforme nos apresenta André
Parente.

Para além do seu conteldo, o cinema dominante constitui num sistema em que
o principal efeito ideoldgico se da por meio da ocultagdo do trabalho que
transforma a percepcdo de uma representacdo em uma impressao de
realidade. O valor ideoldgico agregado (a impresséo de realidade) € correlato
ao que ocorre no sistema de producido capitalista, em que a ocultacdo do
processo de produgdo das mercadorias conduz a um valor agregado
economicamente. (PARENTE, 2009, p. 26)

Naquele momento a proposta cinematografica de impressdo de realidade
(PARENTE, 2009) aparecia como um de seus principais aspectos no ambito dos filmes
a que assistia. Nao so6 pelo dispositivo da sala escura (falaremos mais sobre este nos
proximos capitulos), mas pela ideia de se contar uma histéria que, mesmo sendo
ficcional, pudesse passar a sensacado de realidade. Sera que eu estava tomado pela
idealizacdo dominante da propagada por essa ocultagdo dos processos de produgéo,

referida por Parente? Sera que essa dominacao era presente ndo s6 na minha relagao
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com cinema, mas com a vida? Tinha um interesse por alguns filmes — comerciais e
hollywoodianos em sua maioria — que considerava como bons e, no caso destes,
memorizava o nome dos atores para buscar outros filmes estrelados por eles. Edgar
Morin, em seu livro As estrelas: mito e sedugdo no cinema apresenta um vestigio da
historia que contribui para compreender essa busca: “Em 1919, o conteudo, a direcéo e
a publicidade dos filmes gravitavam ao redor da estrela. O star system €&, desde entéo,
o coragao da industria cinematografica” (MORIN, 1989, p. 8). Comecei a conectar a
qualidade dos filmes através dos atores que estavam presentes na producdo. Sem
saber eu era consumido por uma perpetuacao da légica do star system. Na busca por

compreender esse fendmeno, recorro novamente a Morin:

Numa imensa parte do globo, num imenso setor da produgéo cinematografica,
os filmes gravitam em torno de um tipo solar de vedetes justamente
denominado estrela ou star. Os nomes e os rostos das estrelas devoram os
cartazes publicitarios. E muito lentamente que o realizador comega a emergir do
anonimato. Ainda se diz frequentemente “o filme de Garbo, de Bardot, de
Belmondo”. Com toda justica, alias uma estrela pode impor modificagbes de
roteiro e de dialogo aos autores do filme.

[...]

Certos realizadores foram livres para escolher suas estrelas, mas durante muito
tempo, em Hollywood, ndo foram livres para ndo escolher estrelas. (MORIN,
1989, p. xiv)

O star system'’ é um mecanismo complexo, com varias nuances, cujas raizes
ainda se mostram presentes na cultura cinematografica até a contemporaneidade. Se,

como mencionado por Morin, o sistema ja privilegiava (e privilegia até hoje)? os atores

' “O star system definia-se por duas caracteristicas diferentes, mas que se complementavam. De um lado
havia o aspecto comercial e de outro o mitolégico. O objetivo principal da industria cinematografica é
gerar lucros a partir de um capital que é investido. Para isso, havia um compromisso sob o contrato de
atores através de uma exclusividade. Para tornar o maximo rentavel os recursos investidos, as
produtoras investiam na criagdo de uma imagem fixa dos atores, como, por exemplo, a estratégia de
repetir Greta Garbo no papel de “mulher misteriosa”. Era o uso desta “receita” que ajudava a reduzir os
riscos. Forjava-se, assim, para o ator uma “imagem de marca”, dando origem aos “filmes das estrelas”
(MORIN, 1989, p. 7). Por outro lado, criava-se através da imagem do ator, aliada a sua intimidade, um
mito. A imagem que é criada em volta das estrelas de cinema era constituida pelos tracos fisicos de
cada ator, por seu desempenho em outros filmes, e, ndo menos importante, pela sua vida particular.
Assim, conforme sugere Jacques Aumont (2008), o “[...] aspecto mitoldgico: forja-se para o ator uma
imagem marca, erigindo-o como estrela.” Deste modo, o ator, tornado estrela pelo star system passa a
ser identificado por uma marca que também o define. Pola Negri ndo interpretava uma vamp; ela, para
além das telas, deveria encarnar a propria vamp” (CARNEIRO, 2013, p. 259).

2 Mais tarde como produtor executivo e frequentando os mercados de cinema, me deparei com essas
ideias em torno de realizadores e atores para a comercializagdo dos filmes. Os produtores e
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como o centro do estrelato cinematografico, espectadores — como eu o era — seguem o
mesmo caminho. Retornando ao fio que me conduzia, através dos atores selecionava
os filmes que considerava de qualidade. Comecei a me interessar pela pesquisa e por
colecionar estes filmes em VHS. Filmes que por suas particularidades poderiam ser
revistos.

Através da utilizagdo de dois videocassetes conseguia copiar esses filmes. O
objetivo ainda n&do era claro. Alugava e copiava clandestinamente, num processo
classico de pirataria. Possivelmente este ato foi inicio de um processo de subverséo
deste sistema de dominagao, ja que ele ia na contram&o dos processos capitalistas de
producédo e exibicdo de filmes. Por mais mecanico, técnico e automatico que seja esse
processo, de alguma forma ele desperta outros caminhos. Em alguns momentos
arriscava até edigbes para alguns trabalhos de escola utilizando os dois videocassetes,
selecionava trechos de filmes e realizava uma montagem.

Talvez tenha sido neste momento que se iniciou uma busca pelo rompimento,
gquando comecei, além de piratear filmes, buscar outros filmes. Mas minha nog¢ao de
cinema alternativo se limitava a filmes europeus e asiaticos que propunham outras
formas narrativas de cinema, ainda muito proximos da ideia de ilusdo ou reproducgao da
realidade. Poderiam desviar da légica do star system, entretanto ndo havia ainda
grandes buscas pelo rompimento da linguagem classica do cinema.

Nesta mesma faculdade esta nogao de cinema comecgou a ser questionada. Fui
apresentado ao CEIS (Centro de Experimentagdo em Imagem e Som), na ocasiao
gerido pelos professores André Brasil e Eduardo de Jesus. Um espacgo para: “Pensar as
imagens e os sons. Pensar por imagens e sons. Experimentar as imagens e sons.
Esses sdo os objetivos do CEIS. Através de mostras e exibi¢gdes, grupos de estudos,
oficinas de criagdo e do incentivo a projetos autorais, o CEIS incentiva a reflexdo e
produgéo audiovisual, tornando-se um centro de referéncia nesse campo.” Mas o que
seria pensar imagens e pensar por imagens? O que seria experimentar imagens? A
prépria ideia de experimentacdo era ainda muito distante. Apesar de eu ja realizar

experimentos com os videocassetes ndo problematizava essa relagdo com as imagens

distribuidores chamam isso de package: quais atores estdo no pacote do seu projeto para que ele
tenha sucesso comercial?
3 Site CEIS: http://www1.pucminas.br/paginas/index_padrao.php?pagina=601. Acesso em: 24 dez. 2020.
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e com os filmes. A ideia de pensar sobre experimentagéo de linguagem foi se clareando
a partir dos préprios trabalhos exibidos no CEIS. La comecei a ter contato com
trabalhos de audiovisual que rompem com essa forma tradicional do cinema e propde

outras linguagens.

A prépria “forma cinema”, alids, € uma idealizacdo. Deve-se dizer que nem
sempre ha sala; que a sala nem sempre € escura; que o projetor nem sempre
esta escondido; que o filme nem sempre se projeta (muitas vezes, e cada vez
mais, ele é transmitido por meio de imagem eletrGnica, seja na sala, seja em
espagos outros); e que este nem sempre conta uma historia (muitos filmes séo
atracionais, abstratos, experimentais etc.).

Em outras palavras o cinema sempre foi multiplo, mas essa multiplicidade se
encontra, por assim dizer, encoberta e/ou recalcada por sua forma dominante.
(PARENTE, 2009, p. 25)

Pode-se dizer que a “forma cinema” remonta ao renascimento, quando a ideia da
perspectiva da inicio ao direcionamento do olhar do espectador através do
enquadramento e composi¢cdo das imagens. Na mesma época em que eu frequentava
o CEIS, esta nogao me foi apresentada pela ONG Oficina de Imagens (em especial por
Bernardo Brant). A instituicdo atua no campo da educomunicagdo* e propde uma
analise critica de midia. Para isso recorre a compreensao do processo de formagao da
imagem historica e filosoficamente. Talvez Arlindo Machado seja quem melhor traduz o
discurso propagado na Oficina de Imagens sobre a imagem renascentista:

O que importa, para os nossos propositos, € observar que a nogéo de “ponto de
vista” e, por extensdo, a de “sujeito”, nasce em decorréncia dos canones do
codigo perspectivo renascentista. Com base nessa perspectiva, todo quadro
torna-se uma visdo organizada por um ponto originario, um olhar unico e imével
(o “centro visual”’) que da total coeréncia aos objetos dispostos no espago. O
mundo visivel passa entdo a ser exposto sob o prisma incontornavel da
subjetividade: ele ndo é apenas uma paisagem que se abre ao nosso olhar,
mas uma paisagem ja olhada e dominada por um outro olho que dirige 0 nosso.
(MACHADO, 2007, 22)

4 A educomunicagio é entendida pela Oficina de Imagens a partir do conceito propagado por Ismar de
Oliveira Soares, professor e pesquisador da ECA/USP. Para soares educomunicagao seria um conjunto
articulado de iniciativas voltadas a facilitar o dialogo social, através da utilizagdo consciente dos meios
de producéo de informagao.
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Figura 3 — Oficina de Imagens, divulgagéo

Fonte: Oficina de Imagens (Divulgagéo), 2000.

Dessa maneira o primeiro passo € compreender a formagao deste ponto de vista
e dessa imagem, para depois poder desconstrui-lo. Aprender sobre os meios de
comunicagao para desenvolver um olhar critico sobre eles. Uma logica que surge para
romper com o processo de dominagdo dos meios capitalistas na producdo da
informacdo. O que se espera € que ao conhecer sobre as formas de producdo é
possivel desenvolver um olhar analitico sobre essas formas. Por isso a importancia da
compreensao desta l6gica que remonta ao renascimento para se poder experimentar
com a linguagem e a imagem. Minha primeira tarefa na Oficina de Imagens foi construir
uma camera escura com uma caixa de papelao e compreender, dessa maneira, como
eram produzidas as imagens renascentistas e como s&o produzidas as imagens
fotograficas e cinematograficas até hoje. Segundo Arlindo Machado o cinema n&o se
constitui apenas pelo quadro, mas essa logica ainda é presente.

Embora o cinema nao possa ser reduzido a um quadro, pois nele intervém o
movimento, a duragéo, o corte, 0 som e o deslocamento do ponto de vista, esse
dispositivo ndo deixa, todavia, de ai funcionar, pois no cinema o coédigo
perspectivo renascentista ainda continua a comandar. (MACHADO, 2007, p.
73)

O resultado é a compreensado de que o principio da formagao da imagem é o
mesmo nos nossos olhos, nas cameras escuras renascentistas e nas cameras de
fotografia e de cinema atuais. O que modifica € o olhar de quem esta produzindo essa

imagem e como essa imagem nos € apresentada. Num primeiro momento ao construir
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a camera com a caixa de papeldo e ver a imagem do mundo exterior ser projetada
dentro dessa caixa de papeldo tem-se um sentimento de magia. Curiosidade, surpresa.
Ao mesmo tempo um mistério € desmontado. Trata-se de uma légica extremamente
simples para se compreender o fenbmeno da construgdo de imagens. Depois varios
questionamentos surgem. Porque a imagem de cabega pra baixo? Qual é o principio da
sua formagao? Quais as diferengas da imagem em uma camera de fotografia e em uma
camera de video?

Através da pesquisa por outras imagens do CEIS e da Oficina de Imagens
comecgo a ter contato com a fotografia experimental, com o cinema experimental e de
vanguarda, com o video e com a videoarte. Nasce aqui uma compreensédo de que 0s
filmes que me interessavam naquele momento estavam, de alguma forma, ligados ao
campo das artes. Buscavam uma contraposicdo ao cinema comercial, buscavam
romper com as regras e buscavam outro espectador, como descreve brevemente Alan

Leonard Rees:

The avant garde rejets and critiques both the mainstream entertainment cinema
and the audience response that flows from it. It has sought ways of seeing
outside the conventions of cinema’s dominant tradition in the drama film and its
industrial mode of production. (REES, 1999, p. 15)

A histéria € conhecida. Passei por Vertov e os construtivistas russos. Vi flmes de
Dali, Buiuel e Duchamp. Pesquisei e experimentei com as técnicas fotograficas de Man
Ray (era um aficionado com laboratério fotografico, onde realizei diversos experimentos
com fotografia). Através destes filmes, destes experimentos e destes artistas comecei a
compreender que sempre existiu um transito entre cinema e artes. Que o cinema nao
estava somente na sala, na televisao e na publicidade. Que ele pensa, assim como o
video, como veremos a seguir. A passagem do cinema para as artes pode ser marcada
por trés grandes momentos: se inicia no cinema experimental, passa pela videoarte e
culmina nas instalagdes de video muito presentes nas exposi¢cdes contemporaneas.
Segundo André Parente (2009) este primeiro momento, o do cinema experimental, se
caracteriza por duas linhas, uma delas propondo a radicalizagdo do tempo e duragao

(como os filmes de longa duragdo de Andy Warhol) e a outra pelo excesso e rapidez
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nas imagens (como visto nos trabalhos de Stan Brakhage, com planos que muitas
vezes duravam apenas um fotograma).

Parente (2009) chama atengédo também para o segundo momento, alias ele nos
lembra que diversos autores reconhecem a videoarte como o elemento de passagem

de muita importancia entre o cinema e as artes.

Autores como Raymond Bellour e Anne-Marie Duguet mostraram que o video
desempenhou importante lugar de passagem [...] entre o audiovisual e as artes
plasticas. De fato, ainda nos anos 1960, o video intensifica o processo (iniciado
pelo cinema experimental) de deslocamento da imagem-movimento para os
territérios da arte. (PARENTE, 2009, p. 38)

Além de Bellour e Duguet e do proprio Parente, Phillipe Dubois também destaca
a importancia do video enquanto passador por exceléncia entre estes dois mundos.
Alias, Dubois segue pesquisando o lugar do cinema em contato com as artes como um
dos elementos do que vem chamando de pds-cinema. Em seu texto “La question de
I'écran cinéma et installation” o autor discute a mudanga da légica da tela no cinema
para a tela na instalagdo. “Ainsi peut-on comprendre la véritable fascination des artistes
du post-cinéma pour la figure du multi-ecran comme le lieu méme de l'opération de
transfert du temps en espace.” (DUBOIS, 2015, p. 10)

Dubois destaca a importancia do video como dispositivo que permitiu a
proliferacdo do fenbmeno das instalagdes, ou do “efeito cinema” na arte contemporanea
através das projecdes, das multi-telas, do circuito fechado etc. Dubois complementa
discutindo a fundo as mudangas operadas por essa passagem.

Deixaremos as questdes relativas a instalagdo para os préximos capitulos. Aqui
nos concentraremos em discutir o video como forma que pensa (DUBOIS, 2004) e
como passador entre mundos. Mas também como permanéncia, como uma linguagem
que se perpetuou mesmo apds seu ato de passagem. Este ultimo ponto interessa
especialmente para este trabalho, considerando que esta permanéncia ira permear o
que se segue nos proximos capitulos e o que vemos na contemporaneidade
midiatizada. Neste momento de descoberta da imagem em movimento que rompe com
0 cinema e com a televisédo, nesse caso principalmente com a televisado (afinal video e

televisdo tém uma histéria de distanciamento e aproximagdes), o video surge como algo
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que me interessa, e muito. Através das perguntas de Dubois com relagdo ao video,

inicia-se uma pesquisa e uma reflexao.

Quando falamos em video, sabemos exatamente do que estamos falando? De
uma técnica ou de uma linguagem? De um processo ou de uma obra? De um
meio de comunicagao ou de uma arte? De uma imagem ou de um dispositivo?
(DUBOQIS, 2004, p. 73)

Comecei a assistir aos trabalhos no CEIS e na Oficina de Imagens e também a
produzir alguns trabalhos. Eram videos que escapavam as definicbes que eu conhecia
nestes dois campos (cinema e televisdo). Neste mesmo periodo era publicado o livro
Cinema, Video, Godard, de Phillippe Dubois, que busca, assim como eu buscava,
compreender a natureza do video e sua contribuigdo para o campo da imagem em

movimento e das artes.

Durante muito tempo, procurou-se uma definicdo, uma identidade ou uma
especificidade do video. Depois dos balbucios iniciais (entre atitudes de
provocacao, transgressdo ou ruptura radical de um lado, e devaneios ingénuos
sobre o “novo pincel eletrbnico” de outro), viu-se nele primeiro uma forma
(prépria), uma arte (singular), uma linguagem (original), algo autbnomo e
consistente (as vezes qualquer coisa), dotado de um em si e para si. Pequena
forma, ainda nascente, em devir. (DUBOIS, 2004, 97)

Essa forma nascente era diferente do cinema e da televisdo. Alias, cinema e
televisdo sao diferentes entre si. O cinema busca uma relagdo imersiva de impressao
de realidade com o espectador, ele pressupde a ja falada forma cinema: sala escura,
projetor, tela grande, transparéncia da imagem. Ele busca uma transparéncia com a
realidade, enquanto a televisdo, ja sabendo de seus limites com relagdo ao ambiente
que a circunda (a casa, o bar, um espacgo publico, iluminagéao, ruidos etc.), busca outras
formas de entreter o espectador. Arlindo Machado explicita essa diferenga para a

relagao de espectador:

De fato, a tela pequena introduzida pela eletrénica da origem a uma imagem
pouco definida, “granulada” ou reticulada, de efeito perspectivo bastante
precario, favorecendo mais o0s primeiros planos abstratos, os ambientes
estilizados e situagcbes de interpelacédo direta com o que citamos acima. Ver
televisdo torna-se um comportamento muito mais distraido e dispersivo
(portanto menos identificatério) do que ver cinema, ja que o espectador,
circunscrito ao ambiente doméstico, ndo se encontra envolvido pelo fascinio
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hipnético da tela grande e da sala escura. A programacao de televisdo, mesmo
a de carater narrativo, € seriada, fragmentada, interrompida a todo momento, e
nao conta com efeitos de continuidade tao rigidamente estabelecidos como no
cinema, sem falar que o préprio espectador, com seu controle remoto, introduz
uma nova descontinuidade através da pratica do zapping. Conforme ja
observamos em outro contexto (MACHADO, 1988, p. 58), pode-se mesmo dizer
que a tela do cinema funciona como se fosse transparente; ela propria se torna
invisivel ao espectador, favorecendo a identificagdo do designante com
designado, da representacdo com a realidade, da diérese com a vivéncia
pessoal. A tela do video, pelo contrario, tende a ser opaca (pequena,
estilhagada, sem profundidade, pouco “realista” e de precario poder ilusionista),
exigindo que o espectador coloque toda a sua energia a servico da
decodificacdo e barrando, ao mesmo tempo, qualquer espécie de fascinio
alucinatério que possa fazé-lo perder a vigilancia sobre suas préprias
sensagoes. (MACHADO, 2007, p. 134)

A tela de video a que ele se refere € a da televisdo. Essa diferenga entre tela,
profundidade de campo, natureza da imagem e ambiente que Arlindo Machado explicita
€ de suma importancia para uma analise aprofundada das questdes relativas a cinema
e televisdo. Estes dois campos se aproximam e se afastam em diferentes contextos e
analises. Nesta tese nao sera diferente. Cinema, televisdo e video transitardo entre si
para se criar um dialogo com os conceitos trabalhados. Em alguns momentos podem-se
destacar aspectos de um ou de outro, de forma a contrapor as producgdes artisticas a
serem analisadas. Ou mesmo, assim como o faz lvana Bentes, podemos destacar a

potencialidade de sua hibridagao para se refletir sobre as produgdes:

Hoje, a percepgao de hibridacdo entre os meios é dominante, assim como sua
dupla potencializagdo. Essa linha de continuidade nos interessa. O video
parecendo com potencializador do cinema e vice-versa. Podemos destacar
cineastas que, mesmo fazendo cinema, ja trabalhavam com principios (a nao-
linearidade, a colagem, o “direto”, a deriva) que se tornariam caracteristicos da
videoarte e da linguagem do video. O cinema de Jean-Luc Godard ou os
procedimentos do cinema direto (para ficarmos nos anos 60) ja traziam algumas
dessas questdes, caras ao novo meio e que iriam influenciar fortemente o
moderno cinema brasileiro. Uma linha de continuidade entre cinema e video
bem mais longa pode ser tragada, principalmente se pensarmos em processos
e procedimentos em vez de suporte. (BENTES, 2003, p. 114)

A partir desta reflexdo de Bentes podemos tragar aqui outro paralelo. Voltando a
ideia do video, € sabido que o inicio da sua producgao, assim como se deu no cinema
experimental, teve a forte presenca de trabalhos de artistas plasticos tentando “romper
com os esquemas estéticos e mercadologicos da pintura de cavalete, buscando
materiais mais dindmicos para dar forma as suas ideias plasticas” (MACHADO, 2003, p.
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14). Artistas de todo o mundo se apropriavam desse novo meio em busca de novos
formatos. No Brasil ndo foi diferente. Para os interessados nessa histéria, Arlindo
Machado da um importante panorama em seu texto “As linhas de for¢a do video
brasileiro” no livro Made in Brazil: trés décadas do video brasileiro, por ele organizado.
O que mais interessa para a presente tese € compreender o surgimento desta televisao
radical, “independente dos modelos econémicos e culturais da televisdo broadcasting
convencional” (MACHADO, 2003) e do cinema.

Diante de um oceano de novidades conceituais e estéticas, de diversos
realizadores com quem me deparei, a maioria deles brasileiros, um deles chamou
atencao através de seu video Framed by Curtains. O meu conterraneo Eder Santos
produzia em 1999 este video que viria a ganhar o prémio maximo do festival Videobrasil
naquele ano. Importante destacar a relevancia dos festivais de video que surgiram junto
ao nascimento das experiéncias videograficas. Depois de surgir em meios
especializados de galerias e museus, o video inicia um circuito proprio de exibigéo,
através de seus festivais, em especial o Videobrasil, criado e dirigido por Solange
Farkas. Destaco o surgimento e a importancia deste festival especifico, ja que ele ira
retornar no quarto capitulo dialogando com novos campos artisticos. Destaco também o
Férum BHZ de video, por ter sido referéncia para os artistas que destacaremos em
breve nesta tese. O video, segundo Arlindo Machado, encontra-se agora ligado a sua
antitese, a televisdo. Encontra-se também representado neste meio de festivais e
mostras especificas que reunem obras, realizadores e seu pensamento préprio.

Framed by Curtains era uma video-carta da visita de Santos a Hong Kong.
Imagens captadas de uma forma aparentemente “caseiras”. Cenas de metrd, da cidade,
das pessoas. Do movimento. Imagem em movimento. Fui descobrir depois, na
convivéncia com Santos, que se tratava de seu primeiro contato com a camera TRV-
900 da Sony. Uma camera de Mini-DV que continha 3 CCDs, tecnologia que permitia
uma melhor captura das cores, ja que cada CCD era responsavel por uma cor matriz: R
(Red), G (Green), B (Blue). O formato Mini-DV foi o primeiro formato de gravagéo de
video digital a se popularizar. A fita lembrava o High-8, formato anterior a ele, mas cuja
imagem ainda estava no campo da imagem eletrénica. O Mini-DV traz o video para o

ambiente digital, permitindo assim a edi¢do nao linear e a reprodugdo sem perdas de
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qualidade. Foi o formato que me introduziu no campo da realizacdo audiovisual
profissional,® j& que o Mini-DV conseguiu a faganha de transitar entre os videos
caseiros e os profissionais, talvez como nenhum outro formato.

Mas o que mais me chamou atencdo nido foram as cores, apesar de
esteticamente serem muito bem trabalhadas pelo artista. O que mais me chama
atencédo € o tempo. O elemento sintese do video, segundo Nam June Paik,
considerando um dos fundadores da videoarte e um dos seus mais importantes

representantes. Dubois complementa e retoma as palavras do realizador coreano:

Mas enquanto o cinema ainda dispunha, em sua base, do elementar fotograma
(sua unidade de base ainda era uma imagem), o video ndo tem nada a oferecer
como unidade minima visivel além do ponto de varredura da trama - algo que
nao pode ser uma imagem e que nem sequer existe como objeto. Desse modo,
a imagem de video ndo existe no espago, mas apenas no tempo. E uma pura
sintese de tempo em nosso mecanismo perceptivo (segundo Nam June Paik o
video ndo € nada mais do que o tempo, somente o tempo). (DUBOIS, 2004, p.
64)

Enquanto o cinema é a sequéncia de varias imagens estaticas (fotogramas) que,
juntas, ddo a sensagédo de movimento, no video € a unido de uma imagem com a outra
que forma a propria imagem, ja que ela ndo existe separadamente, como destacou
Dubois. As imagens s&o entrelagadas. Ou seja, a imagem s existe em tempo e
movimento, somente a partir deles. No entanto Santos subverte essa l6gica e usa um
recurso conhecido como desentrelagamento das imagens e, com isso, consegue exibir
as imagens frame by frame, quadro a quadro. O frame no video € o equivalente ao
fotograma no cinema. Mas ele precisa da intervengéo do realizador, como fez Santos,
para se construir. Com esse recurso o artista subverte a légica do video e sua
contraposigao ao cinema. A partir desse trabalho fui descobrir a importancia histérica de
Eder Santos como videoartista brasileiro e a acompanhar sua carreira. Nesse momento
do video, Santos revela uma situacdo documentada que poderia passar despercebida

na velocidade normal ou fora do enquadramento do autor. Uma mulher esta na parada

5 Comecei a trabalhar profissionalmente na Oficina de Imagens, em campanhas politicas e na EmVideo
com Eder Santos. Nestes 3 contextos utilizava-se Mini-DV como formato principal de captura e edigéo
de imagens. Até mesmo em canais de televisao de menor porte (canais locais) utilizava-se o Mini-DV
como formato padrdo. Meus trés primeiros videos autorais também foram em Mini-DV:
Videomagnetofonia (2003), Homo scaenicus (2004) e Dialogs (2006).
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de 6nibus, ela olha para a camera. Um homem se assenta ao seu lado. Ela olha pra

ele, ele olha pra camera. Ela se afasta. Eles olham pra lados opostos.

Figura 4 — Frames de Framed by Curtains, de Eder Santos

Fonte: SANTOS, 1999.

Santos desconstroi as imagens, reconstroi. Tira nossa possiblidade de
visualizagdo, ao mesmo tempo que nos mostra uma nova visualizagdo. A obra do artista
€ extensa e falaremos mais sobre ela neste mesmo capitulo e nos proximos. Deixo aqui
também a sugestao de outro elemento que me interessa neste trabalho em especial. O
elemento documentario, termo que tentarei cristalizar no préximo capitulo. Framed by
Curtains é realizado a partir de registros da realidade que circundava Eder Santos na
sua visita a Hong Kong, imagens documentais que foram trabalhadas de forma a
realizar uma video-carta autoral sobre a cidade. Sera este video um documentario?
Vamos falar mais sobre isso no capitulo seguinte, mas vale ja mencionar aqui que o
dialogo com tendéncias do documentario € um aspecto importante do video e da
videoarte. Talvez o aspecto mais importante para esta pesquisa e as anteriores de
minha autoria. Os aspectos que buscamos compreender neste momento estao

conectados a ideia de narrativa. Recorremos novamente a Dubois:

O ponto decisivo para nossa discussdo, porém, € que a instauragdo de uma
narrativa (ficcdo com personagens, agbes, organizagdo do tempo,
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desenvolvimento de acontecimentos, crenga do espectador etc.) ndo representa
0 modo discursivo dominante do video. (DUBOIS, 2004, p. 77)

Segundo Dubois, o video teria duas tendéncias basicas, ambas presentes no
trabalho citado de Eder Santos: a tendéncia plastica (a videoarte) e a tendéncia ao

documentario.

Em video, os modos principais de representacdo sao, de um lado, o modo
plastico (a “videoarte” em suas formas e tendéncias multiplas) e, de outro, o
modo documentario (o “real” — bruto ou ndo — em todas as suas estratégias de
representagao). E, sobretudo — é o que os une contra a transparéncia -, ambos
com um senso constante do ensaio, da experimentagdo, da pesquisa, da
inovagao. Nao por acaso, o termo mais englobante que se escolheu para falar
desta diversidade de géneros das obras eletronicas foi videocriagdo. (DUBOIS,
2004, p. 77)

Sobre o documentario falaremos mais no capitulo seguinte. Neste nos interessa
o0 “modo plastico” do video. Esse era 0 campo com que me deparei num primeiro
momento, através, em especial, do CEIS da PUC Minas e da sua parceria com Itau
Cultural e com Videobrasil. Dentre as obras que me foram apresentadas, os trabalhos
de Cao Guimaraes, Lucas Bambozzi e Eder Santos se destacaram. Era a produgao de
Belo Horizonte que mais me interessava, que rompia os limites entre documentario,
ficgao, artes, cinema. N&o sabemos ao certo.

No inicio & dificil identificar as coisas. Ndo era mais o inicio do video e da
videoarte, um pouco depois, mas ainda sim inicio. Eder diz sobre sua dificuldade de
entender o que fazia nesse inicio, segundo o artista ele ndo sabia que fazia videoarte.
Foi Joan Logue, artista americana, que em visita ao Brasil trouxe essa perspectiva pra
Santos. Lucas Bambozzi também cita a americana como uma referéncia para a
producdo videografica em Belo Horizonte neste momento. O artista, que também
escreve e acaba de defender seu doutorado, diz sobre esse momento em seu texto
presente no livro Made in Brazil: trés décadas do video brasileiro, organizado por
Arlindo Machado:

E certo que pouco entendiamos do formalismo germanico presente na videoarte
importada em showcases de festivais, bem como pouco nos afinavamos com
conceitualismos e linguagens que ndo estivessem travestidos de
sobreposicdes, texturas e outras manipulagdes mais barrocas. Mas essas
oficinas estimulam efetivamente o pilar da formacao no ambito da arte do video
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em Belo Horizonte, que ndo tinha na universidade uma estrutura muito sdlida,
salvo pontualmente nos festivais de inverno da UFMG, que, entre 1986 e 1990,
trouxeram gente extraordinaria como Rafael Frangca e Joan Logue — e hoje
ainda continuam trazendo/levando grandes figuras, estimuladoras da produgéo
local. (BAMBOZZI, 2003, p. 239)

E neste mesmo festival de inverno citado por Bambozzi que, no ano de 2004,
comego um contato pessoal com os artistas que me interessavam. Diferentemente do
relatado pelo artista sobre as décadas de 1980 e 1990, nos anos 2000 Belo Horizonte
ja contava com importantes professores de referéncia para se pensar e discutir sobre
video nas universidades. Patricia Moran, André Brasil, Eduardo de Jesus, Rodrigo
Minelli, Cezar Guimaraes, entre outros. No festival de inverno de 2004, coordenado por
Rodrigo Minelli, realizei uma oficina com Sagi Groner e Alex Fischer, artistas israelense
e aleméo, respectivamente, indicados por Eder Santos. A oficina tinha como objetivo a
criacdo de uma TV pirata, representando a relacdo de aproximacao e questionamento
entre TV e video/videoarte. Foram eles que me apresentaram Eder Santos, com quem
ainda compartilho trabalhos até os dias atuais. Cao Guimardes apresentava neste
mesmo festival o flme A alma do osso, seu primeiro longa-metragem, que inaugurou
sua trilogia da soliddo, composta também pelo fiime Andarilho e O homem das
multidées, filmes que reforgaram seu consistente transito entre cinema e artes plasticas.
Andarilho, inclusive, abriu a 27%a bienal de Sao Paulo, fato raro para um longa-
metragem. Através de Santos conheci pessoalmente Cao Guimardes e Lucas

Bambozzi.

Figura 5 — Frames de Andarilho, de Cao Guimaraes

GUIMARAES, 2006.
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Através de seus trabalhos e de acompanhar seus processos criativos, mergulhei
em uma linguagem que busca refletir constantemente sobre a prépria linguagem, como

descrito por Dubois:

Em suma, estes grandes modos de criagao videografica ajudaram a relativizar o
modelo narrativo e a desenvolver em seu lugar modelos de linguagem de outra
ordem. Nestes, frequentemente as dimensdes de pesquisa e de ensaio se
revelaram preponderantes, a ponto de acabar gerando, como no caso do
cinema mas deslocando a énfase e até mesmo a perspectiva, uma espécie de
“linguagem ou estética videografica” (tal como a chamaremos aqui), que nao &
especifica do video no sentido estrito (ndo mais que a “cinematografica”), mas
que soO se institui com uma forgca expressiva evidente a partir das praticas
videograficas. Uma linguagem (ou estética) particular (mas de nenhum modo
exclusiva) que pertence a logicas diferentes e pde em jogo questdes de ordem
muito diversa que as do cinema. (DUBOIS, 2004, p. 77)

Dubois reforga que a linguagem do video n&o é exclusiva ao seu suporte. Que
ha um dialogo com cinema, ao mesmo tempo ha especificidades a serem consideradas.
O video existe como pensamento, como permanéncia. Sua estética videografica, sua
linguagem. Estéticas e linguagens estas que continuam mesmo depois que esse
impulso inicial do video se foi. O video foi um sopro (DUBOIS, 2004), mas suas
imagens estardo sempre presentes nos trabalhos que estdo por vir. Por mais que ele
tenha sido um modo de passagem, “Como se aquilo que chamaremos de video nao
tivesse sido no fundo nada mais que uma transicao [...].” (DUBOIS, 2004, p. 99), ele
também permaneceu na linguagem da contemporaneidade.®

Volto-me para os trés artistas contemporaneos e conterraneos que participavam
desse movimento de passagem. Que transitam com muita desenvoltura nestes dois
mundos. Cinema e Artes. Transito esse destacado por varios autores como Consuelo
Lins (que estuda a fundo a obra de Cao Guimaraes) e Arlindo Machado, que fala com

6 A partir destas inquietagbes também avango na minha produgéo autoral. Continuei a realizar alguns
experimentos praticos, dentre eles o Homo scaenicus, citado na introducdo desta tese e exibido em
festivais de video em Minas Gerais (Festival de Curtas e Festival de Ouro Preto). Ele surge da
experiéncia anterior com pirataria utilizando videocassete. Filmo a tela do VHS, a textura da TV e do
VHS me interessavam. Era um plano-sequéncia de um casamento, discussdo do personagem no
documentario, personagem na vida. Com audio de Crénicas de um Verdo, de Edgar Morin e Jean
Rouch. O video esteve no Festival de Curtas de Belo Horizonte e no CineOP. Na sequéncia realizei o
video Dialogs, video de dois cachorros brincando e dialogando com a cadmera, em homenagem ao Do
outro lado da rua, de Cao Guimarades. Video presente também em alguns festivais, dentre eles o
Festival de Tiradentes.
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propriedade dos trabalhos dos trés, em especial de Bambozzi e Santos. Ao final
chamamos atencdo por outra passagem, a instalacdo, que falaremos mais na
sequéncia deste trabalho. Encontrei com os trés artistas e, posteriormente, em
diferentes momentos e com diferentes intensidades comecgo a conviver com eles. Por
isso nesta tese me interessa especialmente pensar video, documentario e instalagao
através do trabalho destes realizadores. Durante o processo desta pesquisa foram
realizadas entrevistas com os artistas. Reproduzo abaixo trechos destas entrevistas que
dialogam com essas paginas anteriores, versam sobre o inicio de seus trabalhos e a

interlocugéo entre cinema e artes.

2.1 Cao Guimaraes

Ao ser perguntado sobre seu caminho entre fotografia, artes e cinema,
Guimaréaes reflete sobre o inicio da sua carreira como artista, que se deu através de sua
interlocugdo com amigos e com Rivane Neuenschwander. Ele nos conta como esse
percurso se deu pelo contexto em que vivia em Belo Horizonte, e como neste contexto
encontrou Eder Santos e Lucas Bambozzi, que contribuiram para sua introdugdo no

mundo das imagens.

[...] apesar de ter convivido muito com o Eder e com Lucas na Versdo Emvideo,
era tudo uma mesma casa ali. Eu tinha um laboratoério de fotografia preto e branco com
o Daniel Mansur ali na Rua Gréo Para e a gente dividia o espaco do estudio. Eu tinha
esse laboratério e fazia fotografia, eu comecei fazendo mais fotografia, apesar de
sempre ter vontade de fazer cinema. Minha formagéo foi Filosofia, ndo estudei
exatamente arte ou cinema, e também ndo formei. Mas a questdo € que eu andava
mais com artista plastico do que com cineasta, minha turma, era Zé Bento, Rivane,
Isaura, Patricia Leite, Eduardo Mota, Cristiana Renault, essa turma de artes plasticas,
que eram mais meus amigos, ndo tinha muito contato com pessoal de cinema.
Conhecia, mas néo tinha muita gente de cinema em BH nessa época, povo ja de uma
geracdo mais velha que participou um pouco do cinema marginal, Geraldo Veloso. Eu

fiz até alguns cursos com essa turma, tinha uma turma otima, Leo Babo, Ivanildo César
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Claudio, o Geraldo Veloso, que dava uns cursos ai, ele fazia uns Super 8. Mas eu
sempre gostei muito de fotografia e comecei paralelamente ao trabalho comercial de
sobrevivéncia, que era de tudo: fotografar parto, vaca, arame farpado, casamento,
Jornalismo, arquitetura... a gente fotografava de tudo, foi uma super escola, de
tecnicamente fotografar as coisas, e ai paralelamente desenvolvendo um pouco o meu
trabalho fotografico. Fotografia em preto e branco no laboratorio, e comecei a fazer as
primeiras exposi¢ées. E brincava um pouco as vezes com o Eder, com o Lucas, mas
nunca nada muito sério, fiz uns videos uns... na época tinha uma coisa de poesia
marginal também, eu era muito vinculado também aos poetas, o Raimundo Nonato,

Roberto Soares, Teo... Teodoro Rennd.

Nesta época vocé chegou a realizar videos?

Fiz... fiz video, um video chamado Domain Film (?). Era uma época que tinha a
Meredith Monk, eu ficava apaixonado com a Meredith Monk, era casado com a
Claudinha Antunes... e ai a galera... Roberta Soares, era uma coisa meio performatica
sabe, um momento meio dark, todo mundo meio punk, meio dark, umas coisas assim...
umas tematicas meio morbidas, inclusive na fotografia. As fotografias muito carregadas,
tinha muitas camadas de sobreposi¢cdo, tinha uma coisa de fazer muita manipulagéo de
imagem em laboratorio e o video eu fazia um pouco... fazia com a Trincheira, com o
Beto também ja comecei a fazer alguma coisinha com o Lucas, com o Eder... a gente
brincava ali mas nada muito sério, mas o Eder ja era um cara profissional, a Emvideo ja
era produtora de video, entdo faziam videos de videoclipe, era muito uma onda na
época de videoclipe, MTV. Eu fiquei muito amigo do Lucas e a gente era mais ou
menos contemporéneo, o Lucas trabalhava na Emvideo e eu trabalhava na mesma
casa com o Daniel Mansur e a gente brincava, fazia umas coisinhas, ele me ensinou
muita coisa tecnicamente de video, inicio de ilha de edig¢do. E paralelamente eu viajava
com oS meus amigos, ficava fazendo filme, filmando os amigos, cdmera VHS, ai meu
avé me deu uma camera de Super 8, ficava filmando com Super 8, mas menos nessa
época, muito pouco. Até que em 96 casei com a Rivane e a gente mudou pra Londres e

fiquei uns tempos e la. Comecei a filmar muito em Super 8 e comecei a ter contato com



38

exposigcées, percebendo que esse mundo audiovisual ja tava nos museus e nas
galerias, que existia essa saida pros filmes, ndo era so pra fazer cinema, porque fazer
cinema era muito dificil, era uma coisa que vocé precisava de pelicula 35mm, néo era
uma coisa simples de fazer cinema em BH na década de 80.

E com a Ri a gente brincava muito de filmar, mesmo antes em VHS, mas
brincando, e em Londres eu comecei a comprar rolinho de Super 8 Kodachrome, que
era um rolinho que dava pra mandar pelo correio, vinha num envelopezinho, vocé
mandava pelo correio pra Kodak la na Suica e a Kodak uma semana depois
mandava... como se tivesse mandando uma carta pra mim mesmo toda semana, ficava
brincando disso, eu até escrevi um texto chamado Cinema de Cozinha, porque era
literalmente isso, bem artesanal. Eu projetava na cozinha, ai chamava os amigos e
ficava vendo rolinho de Super 8, ficava filmando bobagens coftidianas, e esse material
foi acumulando. Uma vez eu escrevi um texto chamado Inventario de Pequenas Mortes
que a Lisette Lagnado, que era curadora, ja tinha sido curadora do Antarctica Artes com
a Folha de 96, que foi uma exposicdo muito importante no Brasil, eu tinha participado
do Arte/Cidade... Arte/Cidade 1 ou 2, com o Nelson Brissac com fotografia, mas esse
Antarctica Artes com a Folha foi um rastreamento da nova arte brasileira nessa época,
logo antes da gente ir pra Londres, e a Lisette era uma das curadoras — eu tinha essa
relacdo com artistas e curadores — e ja tinha visto algumas coisas que eu ja tinha
filmado e leu esse texto, achou super bonito e ela falou “Porque vocé nao edita isso?
Faz um filminho.” Ai eu fiz o Between-Inventario de Pequenas Mortes e o The Eyeland é
E Y E land, a terra do olho e ndo a ilha, que remetia a ilha da Gra-Bretanha
foneticamente. S&o dois primeiros filmes que eu fiz la em Londres e que contavam um
pouco isso, essa vida fora do Brasil, a terra do olho, imagens cotidianas, eu ficava
filmando, revelando. Eu fiz esses dois filminhos e depois comecei a fazer com mais... ai
fiz o Sopro, o Hypnosis e o Word World, que s&o 3 filminhos. O Sopro e o Word World
com a Rivane, que é o da bolha de sab&o preto e branco, o Hypnosis, que é de um
parque de diversédo a noite, e o Word World, que é das duas formiguinhas carregando
as duas palavras, tudo em Super 8, e sdo trabalhos que hoje eu chamo de microdramas
da forma, € uma coisa bem da expressividade da forma, a forma enquanto elemento

narrativo e ndo personagens ou formiga, ou bolha de sab&o... muito relacionado ao
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desenho, a pintura. E esses trabalhos tiveram muito acesso... antes do cinema tiveram
acesso ao mundo das artes, foram cooptados ou sequestrados pelos curadores que
adoraram esses trabalhos, entdo eu fui querendo ser cineasta e virei artista plastico,
querendo fazer filme, eu virei artista plastico, mas sem querer porque eu sempre fui
muito despreparado, muito pouco objetivo na questado de carreira, era completamente
diferente fazer arte antigamente do que fazer arte hoje. Eu lembro que em Londres o
povo era hiper profissional, os artistas ja tinham o curador X que ia e ai todo mundo ia
la atras do curador, a gente ficava brincando de arte, eu e Rivane, e esses trabalhos

acabaram entrando.

2.2 Eder Santos

Santos iniciou sua carreira ja produzindo videos, mesmo sem saber da existéncia
da videoarte como campo de realizador. O artista nos conta sobre esse comego e como
despertou interesse por seguir pesquisando a linguagem do video. Ao ser perguntado
se no inicio da sua carreira conhecia os videoartistas e o campo do video, ele

responde:

Néo, eu vim conhecer isso quando eu fui em Nova York, nem na Belas Artes eles
falavam sobre isso. Eu fui conhecer quando eu conheci a Joan Logue na Belas Artes,’
nédo se falava em video. Cinema, cinema experimental, cinema de animag&o... mas
ninguém sabia n&o. Imagina, eu tava la em 79, tinha Bill Viola, ja tinha todo mundo, e
ninguém falava nada, ninguém nem sabia da existéncia disso. Vim a conhecer com o
Marcéo, que morreu. Ele que trouxe a Joan Logue aqui num festival de inverno de 88,
eu acho. Ele mexia com cinema na Catdlica, mas foi organizar esse festival de inverno
— ou ele era da UFMG, n&o lembro direito. Marcdo, eu adorava ele, morreu de AIDS. E
Marcéo é que trouxe ela aqui, ai quando trouxe a Joan Logue aqui que ela falou tudo.
Nunca fui aluno dela. Era 89, nunca tinha ouvido falar de videoarte. E o Lucas
Bambozzi foi aluno dela, foi que eu conheci ele.

7 Escola de Belas Artes da UFMG.
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Nesta época vocé ja havia realizado alguns videos?

Ja tinha trés videos, ja tinha 4 videos feitos quando ela veio aqui. [Interferéncia],
nédo tinha mais, Paracelso, Jeanne Louise Milde, o do Mar Sampaio (?) esses trés em
VHS, depois [Interferéncia] em VHS, que inclusive a Pinacoteca ta mandou contar
também, ai esses ja sdo 4 videos. Tinha um documentario sobre o Camisa de Vénus
também, aquele grupo, 5. E ai tinha Uakti-Bolero, tinha o Rito e Expresséo e tinha o
Europa em 5 minutos e o Mentiras e humilhagbes. Ela virou para mim falou assim:

“vocé sabe que vocé faz videoarte?”. E eu falei assim: “ndo, ndo sabia ndo”.

E onde esses videos eram exibidos?

Uai, o Europa em 5 minutos ganhou um prémio no festival de video aqui, ganhou
um prémio no festival de video no Rio, foi recusado pelo Videobrasil, que eu acho tao
engracado, eu falo isso com Solange. Isso, o Europa, que é de 85. Ai o Uakti ja tinha
rodado também, ja tinha ido pro Videobrasil, [Interferéncia] ja tinha ganhado o prémio
no Videobrasil, que comegou em 82. Mas néo tinha Videoarte no Videobrasil. Era TV
independente, documentario... A tinha o Valtdo que fazia umas doideira, o Olhar
Eletrénico (???) careta fazia documentario. Garotos do suburbio. O Marcelo Machado

tinha aquela Marly Normal.

Ao fazer uma diferenciacdo entre video e filme, pergunto ao Eder Santos o

porque de fazer essa diferenciagao.

Porque hoje a gente é muito de filme. Antes era video, filme comecgou depois.
Quer dizer, o video comegou a virar filme depois, depois do Cinema,® depois que vocé
foi 14 fazer aquele filme seu. E, depois do Cinema, porque ndo era HD, vocé foi o que
fez primeiro HD que eu conhego, acho que o Cao ja tinha feito, eu néo tinha feito nada
HD né&o.

8 Curta-metragem de Eder Santos realizado em 2010. Foi o primeiro trabalho de Santos com imagens em
HD. O filme teve sua estreia no festival de Rotterdam em 2010.
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2.3 Lucas Bambozzi

Como ja mencionado nesta tese, Bambozzi é um realizador e um pensador das
artes e do video. No dialogo com o artista essas duas caracteristicas saltam ao refletir
sobre o transito entre video, cinema, documentario e artes e ao refletir sobre sua
propria historia. O artista nos relata o inicio da sua carreira, a interlocugao com as artes

e seu interesse especial no documentario.

O que eu comecei a produzir, André, eu conheci o Eder, eu sabia da existéncia
de uma cena que eu achava bacana, mas a minha formagdo mesmo foi dentro da
FAFICH, quando compraram dois equipamentos PK957, que era ela aquela camera
com o VT portatil e perguntaram quem queria ser monitor, ficar responsavel pelo
equipamento e sair em gravagdes para os outros alunos e eu me dispus a fazer isso,
porém eu precisava aprender mais e pra aprender mais eu passava tardes e tardes
brincando de feedback. De apontar a camera para TV, de ficar brincando com o fluxo
da coisa, com abstragdo formada ali, mais do que ter uma ideia do que gravar. Ficava
brincando com ligar e desligar, e colocar musica e fazer o negdécio pulsar no ritmo da
musica, colocar ventilador na frente... entdo, o espirito era um pouco esse ai, mas de
fato ndo estava no meu... o Eder ainda fez artes, o Cao ndo fez artes mas era fotografo,
artes era um interesse mas alheio, eu ndo pensava em fazer arte. Meu primeiro trabalho
que eu julguei de arte, foi algo também nesse campo ai, o primeiro trabalho meu,
André, era um videogame, curioso que eu tenho ele no meu Vimeo, eu refiz ele... 6! Era
esse o videogame que eu tinha, um game como esse... eu colocava o game travado
assim numa raquete que nada acontecia, eu chamei esse jogo em 89 de 0X0 e coloquei
isso numa TV de tubo, a TV de pé assim virada pra cima e um Cristo Redentor em cima
como se ele tivesse assim... tipo um juiz — sera que da zero para ca ou para la, ou ta
indeciso, para que lado que ia... Pra vocé ver, esse aqui é de 2020, né? E complicado
fazer isso porque ele tem um monte de jogador, ele é programacgdo, o cara teve que
refazer o game para que a bolinha ndo encostasse em nenhum dos jogadores em

nenhum momento. No pong, que era original, simplesmente vocé colocava a raquete ali
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e ele ficava infinitamente, mas isso era uma instalagcdo ali e eu coloquei... fiz uma
gravagdo de um jogo de futebol que ficava no fundo ali e foi essa e uma outra
instalagdo que era uma maquina, um boneco, essa era eu e Fabinho que fizemos
juntos, com boneca que ficava sentada numa cadeira, ela ficava tremendo porque tinha
uma maaquina serra tico-tico debaixo da cadeira e a cdmera presa nele, entdo a camera
e o tico-tico moviam juntos. A cdmera mostrava o sinal pra uma TV, entdo a cadmera
mostrava o boneco parado porque ele tava tremendo na mesma frequéncia e a gente
quando acionava o botéo ali via o boneco tremendo. Entdo assim, so para te dizer que
esses fluxos, esses sistemas, essa ideia do video como técnica, como meio, como
tentar entender o meio ali, era intuitivamente, ndo tinha essa consciéncia, ndo tinha
mesmo. Transmissdo simultdnea... Transmissdo simultdnea me fascinava e as
primeiras que eu fiz foi com o Eder, de fazer cdmera e ver o sinal sendo transmitido. Ai
depois fiz o videoclipe da banda do ultimo numero, depois fiz um outro de uma banda
heavy, como é que chamava? Uma banda de heavy metal ai... e ai fiz musicais, fiz um
monte de musicais para TV, 7 musicais... ai fiz mais um outro que era um musical mais
elaborado com entrevistas, que foi coprodugdo com a TV Gazeta e musicais eram um
interesse também, assim de transmissdo, mas o video, video mesmo, é Love Storys de
92. Love Storys é o meu primeiro video que teve sucesso dentro do circuito de arte e foi
comprado pelo Pompidou, ele é até hoje um dos videos que esta na colegdo ali de
videoteca do Pompidou. Quando vocé entra ali logo no comecgo tem... sGo poucos, eles
ndo tém uma colecdo gigante e ele é um video que ja teve destaque ali, ele foi
comprado, pago por uma distribuidora na Bala Cookie (?) distribuia trabalho do Eder
também e ai foi que eu pensei: “uau, eu posso... eu poSSo Ser... possSo arriscar dizer
que eu sou artista” em 92, 93, mas antes o que era muito empirico e fazendo coisas
assim, mas eu té querendo dizer que uma imagem como essa € o que me interessa, me
interessa como génese do video, outros vao falar que o video surgiu com o Portapak da
Sony, que ai os artistas comegaram a gravar com essa fita de carretel aberto e que com
a fita de carretel aberto os artistas que faziam performance comegcaram a gravar as
performances na frente da cdmera, mas que também é um surgimento que ja é dentro

do contexto da arte, ndo é posterior a essa histéria que pode ser contada, que eu acho
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plausivel também que o Arlindo conta mais até de que o video surgiu dentro dessa

subverséo e que depois nos anos 90 que ele foi endossado.

Lucas Bambozzi compartilha um convite feito por André Parente, no qual ele
propde para Parente a apresentagéo de trabalhos que dialogam com do documentario.

Bambozzi, entdo, continua:

Mas eu puxei pro lado documental, puxei pro lado documental, que é um pouco
essa conversa pra gente... eu acho que para mim € um bom exercicio o focar nisso ali
assim, porque mesmo as instalagbes que eu fiz que ndo sdo tdo explicitamente
documentais, como por exemplo as multidées, elas podem ser pensadas como um
registro de um acontecimento, € um docudrama, ndo tem drama e nédo é também
documental, mas é reencenagéo. E ai vém duas coisas: a ideia de reencenagéo é uma
ideia muito importante dentro da arte contemporanea, tem artistas que trabalham soé
com reencenacgéo, reenactment. Com buscar fatos politicos e reencenar fatos politicos.
Primeira vez que me vi fazendo isso foi um italiano/esloveno David Grask (?), depois
mudou de nome, e ele convidou varios artistas para fazer reencenagbes e eu fiz
reencenacgées de junho de... de maio de 2006 quando teve o ataque do PCC e eu fiz
uma reencenagdo do que seria um Onibus estar sendo atacado e colocado fogo, se
alguém tivesse dentro do énibus vendo como que teria sido essa situagdo. E colocado
explicitamente como reencenagcdo, como o imaginario ali assim, pensando nas
encenacgoes que as acareacoes de crimes fazem, sabe? Que pegam e reencenam uma
situacdo de um crime para tentar ver se era plausivel acontecer daquele jeito, se a arma
poderia ter parado naquele lugar ou néo, fosse na balistica ali a bala poderia ter
atingido a pessoa naquele angulo, e isso suscita o imaginario ao mesmo tempo que

documenta algo, e pensando também nos filmes do realismo, do concretismo...

Quando voceé realizou os primeiros documentarios?

Ai que ta, meus primeiros documentarios foram instalagbes e n&o

documentarios, né&o... minto, porque eu acabei de subir semana passada dois
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documentarios que estavam sumidos, eu ndo achava que tinha, vou te colocar o link ai
para vocé que sdo os do Arte/Cidade. Mas eu fiz quando eu mudei para Sdo Paulo,
mudei em 93, mudei pra Sdo Paulo a convite do Nelson Brissac, do Amir Labaki,
inclusive Amir Labaki me adora e até hoje ele fala assim “vocé ndo vai mais participar
do E Tudo Verdade?”, mas em 93 e 94 eu fiz dois documentérios que é Cidade sem
Jjanela e A cidade e seus fluxos, um com a Lili Café e outro com Kiko Goifman, esses
dois sdo documentarios de um evento, mas eles sdo meio... a gente tinha a liberdade
total, entdo ndo é uma documentagéo classica, porque tem hora que vocé nem sabe
que é trabalho, que artista que ta ali, o que ta sendo registrado, se é um documentario
sobre a cidade ou sobre Arte/Cidade. Entao teve uma exposicdo chamada Excessos no
Paco das Artes, eu acho que em 94, e eu tava fazendo, eu tinha ganhado bolsa Vitae
(?) e tava fazendo um projeto no Juqueri, no Hospital Psiquiatrico Juqueri, vocé
conhece, né? Ja ouviu falar? Foi Salpétriere, em Paris, e eu tava fazendo... gravando
0s pacientes da colbnia penal que sdo os pacientes que cometeram algum crime, e ai
eu fiz uma exposigcdo chamada... uma instalagdgo com 4 canais de video, quem me
emprestou os projetores foi Marcelo Dantas, aqueles projetores de bolinha, Sony
bolinha. Ai entdo a minha instalacdo tinha maior parte de imagem, tinha atores
reencenando uma situagdo de loucura, mas tinha as pessoas ali, ou seja, a instalagéo
era em confronto entre a encenacdo e o documental, que era a ideia de colocar em
evidéncia a falsidade da encenacdo e meu trabalho chamava Imagens histéricas, eu
tenho alguma documentagao disso, Imagens histéricas. Os docs do arte/cidade e o
Imagens histéricas e ai a proxima instalagéo foi mais nitidamente documental, que acho
que teve algumas outras menores, uma que era uma proje¢do em um orelhdo em
objetos, mas a do Arte/Cidade de 96, que em 96 teve o terceiro Arte/Cidade, que o Eder
participou do primeiro, ele ta nessa documentagdo que eu fiz. E o terceiro eu fui
convidado para fazer dois projetos, um projeto como artista e o Kinotrem, ambos s&do
documentais, o do meu projeto pessoal artistico autoral, era chamada Subterraneos.
Mas voltando ali ao Arte/Cidade, essa instalagcao do Arte/Cidade me conectou com uma
ideia de documentario que pra mim foi uma revelagcdo, André, foi uma revelagéo

mesmo. Entdo essa situacdo documental para mim foi esse clique: “nossa, fazer
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documentario é aprender algo que vocé néo viveu, que vocé so vai viver, viver mesmo

através do processo documental”.

Bambozzi documentarista:

Entdo foi s6 ali em 99 mais ou menos, uns dois anos depois do Arte/Cidade
quando eu ja tava fazendo algumas outras instalacbes nessa linha, ai que eu falei:
‘nossa, eu estou fazendo documentario”. Acho que foi isso, huma logica de fazer um
curriculo, fazer um curriculum vitae, o que eu vou colocar? Que eu sou cineasta? Nao
sou cineasta. Tinha feito Otto com Cao, 98, estava fazendo documentario do Fim do
sem fim em 99 e eu me lembro de estar escrevendo um curriculo em que eu... o que eu
vou falar? Sou cineasta? N&o, tenho um filme s6. Sou videoartista? Dificil videoartista
aquele negdcio, VideoMaker, né? Eu lembro que me agradou a ideia de me propor ser
documentarista por que eu ndo estaria mentindo falando que as minhas instalacées
eram documentais, ja tinha umas trés, quatro instalagbes documentais, ja tinha feito
esses documentarios do Arte/Cidade e estava fazendo esse documentario do Fim do
sem fim, e para mim era importante ndo ser assim: “Ah, virou o documentarista agora,
né?” Porque o documentarista era uma coisa, tinha uma pega (?) ruim, né, até 2000 até

2001, mais ou menos, né?

Estes artistas representam, de certa forma, um movimento presente no mundo
das artes. Nos ultimos 20 anos pode-se perceber uma visivel proliferacdo de
experiéncias de imagem e movimento nas exposi¢cdes e galerias contemporaneas. Este
fendbmeno estudado neste capitulo tem uma outra presenca fundamental. A do
elemento documental em diversas destas obras. Os trabalhos muitas vezes nao se
autodenominam documentais, mas cujas imagens partem de registros de cenas
cotidianas, registradas de forma documental, e que se transformam em objeto artistico.
Algo como o que Lucas Bambozzi chama de “Sindrome de Realidade” em seu texto
homoénimo. Discutindo sobre alguns trabalhos artisticos que teriam o elemento

documental o autor diz: “A proposta aqui passa a ser pensar de que forma estes
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trabalhos podem nos dar pistas sobre como a realidade tem gerado preocupagdes na
esfera da arte e como a arte tem respondido a esta realidade” (BAMBOZZI, 2006).

No proximo capitulo a proposta é retomar o surgimento deste género, realizando
uma conexdao com as praticas artisticas. Dessa maneira modificando uma visao
engessada do documentario construido como um documento da realidade e propondo o
género como potencial criador de novas realidades artisticas. Deslocar da necessidade
da criacdo de um filme documentario para o potencial da utilizagdo do elemento
documentario. Veremos que a conexao do documentario com as praticas artisticas nao
€ tdo nova quanto parece. Para finalizar esse momento, deixo aqui uma observagao
sobre a relagdo entre o video e o documentario. Uma problematizagdo que Arlindo
Machado faz dessa relagdo que pode criar outras conexdes possiveis para discutirmos

no préximo capitulo:

Fluidas, ruidosas, escorregadias e infinitamente manipulaveis, as imagens
eletrdnicas nao autorizam um tratamento no plano da mera referencialidade, no
plano do registro documental puro e simples. O efeito do real ndo se da nelas
com a mesma transparéncia e inocéncia com que ocorre na fotografia
convencional ou no cinema. Pelas suas préprias caracteristicas, os meios
eletrbnicos se prestam muito pouco a uma utilizagdo naturalista, a uma
utilizagdo meramente homologatéria do “real”, pelo contrario, se a “realidade:
comparece em alguma instancia nessas atividades, ela se da como decorréncia
de um trabalho de escritura. As anamorfoses e dissolu¢cdes de figuras, as
imbricagdes de imagens umas nas outras, as inser¢cbes de textos escritos sobre
as imagens, os efeitos de edigao ou de collage, os jogos das metaforas e das
metonimias, a sintese direta da imagem no computador ndo sdo meros artificios
de valor decorativo: eles constituem, antes, os elementos de articulagdo do
video enquanto sistema de expressdo. Entre todas imagens figurativas, a
imagem eletrénica € a que menos manifesta vocagédo para o documento ou
para o “realismo” fotografico, impondo-se em contrapartida com intervengao
grafica, conceitual ou, se quiserem, escritural: Ela pressupbe uma arte da
relagéo, do sentido e ndo simplesmente do olhar ou da ilusdo. (MACHADO,
2003, p. 28-29)
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CAPITULO 3 - O ELEMENTO DOCUMENTARIO E POSSIVEIS
CONEXOES COM AS ARTES

No final da graduagdo comeg¢o uma pesquisa pelo documentario. Naquele
momento me interessava o personagem no documentario, tema da nossa monografia
de conclusdo de curso denominada Homo scaenicus. O que encontramos foi outra
historia do documentario, que dialoga com o que foi discutido no capitulo anterior.

O presente capitulo visa refletir sobre as potencialidades artisticas e estéticas
que emergem no género documentario a partir de aspectos histéricos, assim como
propor algumas conexdes que surgem das constantes experimentagdes desta
linguagem. Através deste percurso busca-se extrapolar o documentario propriamente
dito em busca de um atravessamento que permite o surgimento do termo elemento
documentario que tentaremos cristalizar neste capitulo.

Para alguns estudiosos, as raizes do documentario sdo anteriores a primeira
projecdo publica de imagens em movimento pelos irm&os Lumiére, em 1895,
considerada oficialmente como o inicio do cinema. Erik Barnouw' considera que seus
pioneiros sao aqueles que, a partir de 1870, procuravam uma forma de documentar a
realidade em movimento. Segundo ele, € nesse momento que o documentario comega
a ser gerado. Estes “cientistas” — termo utilizado por Barnouw quando se referia a Pierre
Jules César Jassen, Eadweard Muybridge e Etienne Jules Marey — tentavam
desenvolver mecanismos para que diversas fotografias fossem tiradas em sequéncia. O
objetivo deles era que fosse possivel estudar determinados fenébmenos como o
movimento de Vénus passando pelo sol (Jansen), um cavalo correndo (Muybridge) ou
um passaro voando (Marey).

Dizer que o surgimento do documentario esta, de certa forma, vinculado ao
préprio surgimento do cinema é inquestionavel. Afinal as primeiras imagens em
movimento, captadas por uma camera, pelos irmaos Lumiére, tratavam-se de registros
documentais das atividades urbanas da época. Elas retratavam cenas cotidianas, tais
como: a chegada do trem na estagao, a saida da fabrica no final do expediente, folhas

' Autor de Documentary: a History of the non-fiction film.
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das arvores sendo movimentadas pelo vento. Os filmes — ou o registro da realidade —
nao poderiam ainda ser consideradas filmes-documentarios, pois no momento em que
foram produzidas n&o existia uma problematizagcédo e legitimacdo do género enquanto
tal. Contudo, ha uma importancia delas para a historia do documentario, ja que se
configuram como o primeiro registro da realidade projetado em movimento. Varios
exploradores, inspirados pela busca dos irmaos Lumiére por retratar a época em que
viviam, comegaram a registrar suas expedigbes a lugares desconhecidos. Eram os
chamados “filmes de viagem”, que também nao tinham uma linguagem especifica que
os caracterizasse como documentario.

E a partir de Nanook of the North? que o documentario comeca a se consolidar
enquanto género cinematografico. O género que se encontrava, até entdao, em estado
embrionario veio a se desenvolver até o formato alcangado por Robert Flaherty, no filme
finalizado em 1922. Sua concepgao partiu da decisdo de Flaherty de levar uma camera
para sua terceira expedicéo a Baia de Hudson (Canada), com a finalidade de registrar e
ilustrar sua pesquisa sobre um grupo de esquimds, os ltvimutis. A produgdo se
distingue dos filmes de viagem por apresentar uma sintaxe propria e uma linha
narrativa, inexistentes nos primeiros filmes. O filme de Flaherty marca a passagem de
documento para documentario (NICHOLS, 2001) pela adicdo da narrativa
cinematografica ao registro da realidade. Diferentemente dos registros de viagem até
entdo, Nanook contava a histdéria de um esquimod, mostrava especificidades de seu
cotidiano, sua familia, a pesca, através de cenas montadas de forma a criar um
personagem e uma vida narrada em torno dele. Bill Nichols resume a origem do

documentario destacando o filme de Flaherty.

Ostensibly, the origin of documentary film has long been settled. Louis Lumiére
first films of 1895 demonstrated film’s capacity to document the world around us.
Here, at the start of cinema, is the birth of a documentary tradition. Robert
Flaherty’s Nanook of the North (1922) added plot development, suspense, and
delineated character to recordings of the historical world. He gave the

documentary impulse fresh vitality. (NICHOLS, 2001, p. 581)

2 Filme realizado por Robert Flaherty em 1922. No Brasil foi langado com o nome Nanook, o esquimo.
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Figura 6 — Cartaz de Nanook of the North

A STORY OF LIFE AND LOVE IN THE ACTUAL ARCTIC

e Z eI oh yA Pathégicture
(3

Fonte: FLAHERTY, 1922.

Entretanto, foi com o escocés John Grierson, fundador da escola documentarista
inglesa, que o género comegou a ser formalizado. No artigo First Principles of
Documentary, publicado em 1932, Grierson langou o que seriam 0s primeiros principios

do documentario classico:

First Principles. (1) We believe that the cinema’s capacity for getting around, for
observing and selecting from life itself, can be exploited in a new and vital art
form. The studio films largely ignore this possibility of opening up the screen on
the real world. They photograph acted stories against artificial backgrounds.
Documentary would photograph the living scene and the living story. (2) We
believe that the original (or native) actor, and the original (or native) scene, are
better guides to a screen interpretation of the modern world. [...] (3) We believe
that the materials and the stories thus taken from the raw can be finer (more real
in the philosophic sense) than the acted article. [...] Add to this that
documentary can achieve an intimacy of knowledge and effect impossible to the
shim-sham mechanics of the studio, and the lily-fingered interpretations of the
metropolitan actor.? (GRIERSON, 2002, p. 40)

3 Principios fundamentais. (1) Nos acreditamos que a capacidade do cinema para movimentar-se, para
observar e selecionar da propria vida, pode ser explorada numa nova e vital forma de arte. Os filmes
dos estudios ignoram amplamente essa possibilidade de abrir a tela para o mundo real. Eles fotografam
historias encenadas sobre fundos artificiais. O documentario fotografaria a cena viva e a histéria viva.
(2) No6s acreditamos que o ator original (ou nativo) e a cena original (ou nativa) sdo melhores guias para
uma interpretacdo do mundo moderno nas telas. [...] (3) Nés acreditamos, portanto, que os materiais e
historias tomados da matéria bruta podem ser melhores (mais reais no sentido filoséfico) que o artigo
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Mas aqui um problema se coloca. O que seria essa imagem da realidade
captada pelos irmaos Lumiére e cuja narrativa cinematografica fora adicionada por
Flaherty. A qual realidade Grierson se refere em seus fundamentos? As discussdes
entre 0 que é real ou ndo no documentario s&o parte constituinte do género. Para o
autor Bill Nichols, Grierson tinha uma tendéncia a tratar o documentario por um viés
propagandistico ligado ao estado ou ao mercado. O documentarista estava muito
preocupado com as corporagdes e governos, seus patrocinadores naturais, o que o
impedia de tratar o documentario com todo seu potencial estético e radical. Seus
trabalhos buscavam uma coeréncia textual e imagética que estariam a servigco do
cliente, o que fez com que ele negasse as origens do documentario ligadas aos

movimentos vanguardistas da época.

The historical linkage of modernist technique and documentary oratory, evident
since the early 1920s in much Soviet and some European work, failed to enter
into Grierson’s own writings. The same blind spot persists in subsequent
histories of documentary films. But even thought the contribution of the avant-
garde underwent repression in the public discourse of figures like Grierson, it
returned in the actual form and style of early documentary itself. (NICHOLS,
2001, p. 582)

De certa forma Nichols esta dizendo que Grierson reconstruiu a histéria do
documentario deste periodo ao deixar de lado um importante movimento que surgia na
época. Por outro lado, realizadores ligados aos movimentos das vanguardas
modernistas utilizavam do recente género (que ainda estava se formando) de maneira
mais livre, ultrapassando as barreiras institucionais da relagdo com corporagdes e
estados. Estes realizadores uniram técnicas de fragmentagdo e justaposicdo que
levaram o documentario a se distanciar de outras formas de filmes ligadas as
atualidades (que seriam formas iniciais de jornalismo filmado). Estes realizadores e
seus filmes levaram o documentario a se questionar e a experimentar outras linguagens

e conteudos.

encenado.[...] O documentario pode alcangar uma intimidade com o conhecimento e efeito impossiveis
para as falsidades mecanicas do estudio e a interpretagdo afetada do ator metropolitano. (tradugéo
livre)
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The modernist avant-garde of Man Ray, René Clair, Hans Richter, Lous Delluc,
Jean Vigo, Alberto Cavalcanti, Luis Bufiel, Sergei Eisenstein, Dziga Vertov, and
the Russian constructivists, among others, exceed on the bourgeois-democratic
state. [...] From the vantage point of the avant- garde, the state and issues of
citizenship were obscured by questions of perception and consciousness,
aesthetics and ethics, behavior and the unconscious, actions and desire. These
questions were more challenging imperatives that those that preoccupied the
custodian of state power. (NICHOLS, 2001, p. 583)

Figura 7 — Fotogramas de O homem com a camera, de Dziga Vertov

Fonte: VERTOV, 1929.

Dziga Vertov, por exemplo, acreditava no desenvolvimento de uma “cine-
escritura” dos fatos. De acordo com ele, a vida deveria ser captada de improviso e o
sentido do documentario construido por meio da montagem. O homem com a camera,
filme de 1929, ilustra o estilo de flmagem desenvolvido por Vertov, também conhecido
como “cine-olho”. O autor € muito citado pelos pesquisadores do género, porém ele
mesmo se considerava um enraizado nas teorias e praticas da vanguarda construtivista,
nao se considerando um documentarista. Hoje o consideramos um dos importantes

realizadores na construgdo do género enquanto linguagem.
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Figura 8 — Fotogramas de O homem com a cdmera, de Dziga Vertov

Fonte: VERTOV, 1929.

Em seu artigo “Documentary Film and the Modernist Avant-Garde”, Bill Nichols
reforca a tese de que o documentario tem seu nascimento no inicio do cinema,
tomando forma como uma pratica da atualidade pouco tempo depois, nas décadas de
1920 e 1930.

Without the capacity to disrupt and make new, documentary filmmaking would
not have been possible as a discrete rhetorical practice. It is the modernist
avant-garde that fulfills Grierson’'s own call for the “creative treatment of
actuality” most relentlessly. The explosive power of avant-garde practices
subverts and shatters the coherence, stability, and naturalness of the dominant

world of realist representation. (NICHOLS, 2001, p. 592)

No entanto o autor sugere uma revisdo da histéria deste surgimento. Para
Nichols a historia do documentario precisa ser analisada com outra perspectiva, em
especial sua conexao com as vanguardas. Existe uma separagao destes dois campos
na histéria escrita do documentario que omite experiéncias e movimentos importantes
ao género na sua origem e que contribuiram para o filme documentario como vemos
hoje.

A separacédo do documentario para as vanguardas modernistas se deu por uma
necessidade de parte dos realizadores, em especial de John Grierson, que era um
porta-voz do género que estava surgindo. Como ja foi dito, Grierson foi um ator
importante para a formalizagédo do género. O escocés € chamado por Nichols de “o
grande campedo do movimento do filme documentario” por ser responsavel por uma
base institucional sodlida para o género. Em fungao desta conexao institucional, Grierson
considerava perigosa a ligagdo com os movimentos e as técnicas vanguardistas, pois
ela poderia atrapalhar uma coeréncia textual e narrativa do filme necessaria para os fins

institucionais e propagandisticos de seus proprios trabalhos. O cineasta e autor admite



53

que esta base esta calcada na viabilidade de realizacdo de seus filmes. Para ele os
filmes sdo, e sempre serao, viabilizados por serem sucessos de bilheteria ou por servir
a algum papel propagandistico. O cineasta via o filme documentario como uma forma
de se falar do mundo real e que a forma de viabilizar suas produgdes seria através de
financiamentos do estado ou de instituicbes. Essa necessidade de se manter fiel a
estes meios fez com que fosse se afastando dos ideais artisticos que o circulava.

O documentario vivia aqui um paradoxo. Por um lado ele se valia da sua aura
artistica para se diferenciar dos filmes jornalisticos da época. Eram justamente as
técnicas de sobreposicédo e justaposicdo, provenientes das vanguardas modernistas,
que poderiam diferenciar os filmes documentario dos jornalisticos. Era através da
conexao com novas formas narrativas, experimentadas por artistas como Buriel, Vertov
e Vigo que o filme documentario se constituia como campo artistico proprio. Como uma
nova forma de se olhar para a realidade. Por outro esta conexdo poderia distrair o

género dos seus fins ativistas.

Modernist techniques of fragmentation and juxtaposition lent an artistic aura do
documentary that helped distinguish it from the cruder form of early actualites or
newsreels. These techniques contributed to documentary’s good name, but they
also threatened to distract from documentary’s activist goals. The proximity and
persistence of a modernist aesthetic in actual documentary film pratice
encouraged, most notably in the writings and speeches of John Grierson, a
repression of the role of 1920’s avant-garde in the rise of documentary.

Modernist elitism and textual difficulty were qualities to be avoided. (NICHOLS,
2001, p. 582)

O paradoxo que € inerente ao género também nos tempos atuais,* persiste e

aumenta a cada obstaculo encontrado. Os artistas conseguem romper com essas

4 Aqui vale um corte para os tempos atuais. As preocupagbes de Grierson como realizador persistem na
contemporaneidade. Os realizadores de documentario, categoria na qual me incluo, estdo em um
constante dilema entre seus objetivos ativistas e as formas de viabilizagdo para a realizagéo de seus
filmes. No geral os filmes s&o financiados por trés vias: por governos, através de editais e fundos, pelos
exibidores (canais de televisdo ou plataformas de video por demanda — VOD) ou por empresas que
veem no seu conteldo uma forma de reforgar sua marca — haveria, ainda, uma forma muito falada, mas
pouco efetiva no mercado, que seriam os financiamentos coletivos. Todas essas formas trazem
demandas proprias que dificultam a liberdade artistica de criagao para os filmes do género. Geralmente
as demandas estdo associadas ao conteudo dos filmes. E ha, neste sentido, uma constante busca por
formas didaticas de se realizar o filme para que este conteldo seja transmitido.

Dessa maneira o paradoxo entre uma linha narrativa clara e a conexao com as artes mencionado no
surgimento do documentario esta presente também nos tempos atuais. Veremos mais a frente que
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barreiras através de sua liberdade de pensamento e de forma de ver o mundo.
Conseguem, com isso, extrapolar esse paradoxo. Os produtores/realizadores,
preocupados com a viabilidade das suas produg¢des, acabam por esbarrar nele a todo
momento, assim como Grierson. Retornando seu tempo e suas preocupacoes, o filme
estava a servigco de seus patrocinadores e por isso sua conexdo com as artes deveria
ser negada. Essa conex&o dificultava a representacdo da realidade por dificultar a

clareza dos discursos filmicos. Dessa maneira, era necessario seu distanciamento.

Grierson’s commitment to government and corporate sponsorship as the only
viable means of institutional support required an act of separation from the more
radical potentialities of the modernist avant-garde and the particular example of

the Soviet cinema. (NICHOLS, 2001, p. 600)

Apesar desta aparente negacdo das conexdes entre o documentario e as
vanguardas modernistas, Grierson sabia o que acontecia em outras partes da Europa e
na Unido Soviética, porém evitava estes estudos nos seus esforgos para organizar o
género documentario. Em fungdo deste distanciamento do documentario com relagéo
ao campo das artes, produzido por realizadores e tedricos, Nichols entdo propde uma

revisdo da histéria do documentario, reconectando seu surgimento com as praticas

essa dualidade do inicio do documentario foi diluida. Mas resquicios dessas questdes ainda rondam os
filmes e seus realizadores.

Vivemos também em constante mudanca com relagdo as demandas dessas formas de financiamento.
As empresas que financiam filmes estdo cada vez mais cautelosas com sua imagem, balizando com
mais cuidado onde sua marca é colocada. Os exibidores estdo se transformando. Antes havia varios
canais de televisdo espalhados pelo mundo, muitos deles com um enfoque forte em documentarios.
Pela sua diversidade de focos e de culturas (por serem de diferentes paises e com focos em contetdos
diversos) viamos uma proliferacdo de diferentes filmes e linguagens. Estes canais estédo
enfraquecendo, cada vez eles tém menos recursos. E as plataformas de video por demanda
globalizadas (Amazon, Netflix, Apple, Disney) estdo em crescimento. Para estas o que importa é o
publico. Por se tratar de filmes visualizados pela internet, os dados de visualizagdo s&o precisos. Dessa
forma eles direcionam suas escolhas através da leitura destes dados. Se os espectadores estdo
assistindo a documentarios sobre animais, sdo estes os filmes que serdo feitos. Dessa maneira corre-
se o risco de uma diminui¢ao na diversidade destas produgdes.

Ha ainda a especificidade em movimento do cenario de financiamento governamental brasileiro.
Caminhavamos para a criagdo de uma base sdlida para a produgéo de cinema (ndo s6 documentario)
quando um golpe parlamentar e uma posterior troca de governo mudaram completamente o cenario.
Em paises onde as fontes de financiamento governamentais estdo soélidas estas sofrem poucas
influéncias das mudangas de governo na sua permanéncia €, em especial, na geréncia de seus
conteudos. No Brasil o que estamos vendo é uma ameaca de desaparecimento destas fontes, num
primeiro momento. E, de forma velada, um controle dos contetddos e formas das producoes.
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modernistas. Para ele esse afastamento € um mito que surge de demandas de

mercado, mas que existem outras historias do documentario. Para comecgar:

By 1930, with the adoption of sound in cinema and the onset of a global
depression, documentary stood recognized as a distinct form of filmmaking.
What brought it into being? The standard histories assume the existence of a
documentary movement or institutional prattle. This ancestral pedigree
guarantees documentary’s birthright, but as we shall see it also poses a

problem. (NICHOLS, 2001, p. 583)

O problema a que o autor se refere € a demora para que o género se
constituisse enquanto tal. Se sua historia esta associada a proépria histéria do cinema,
porque demorou 30 anos para que ela fosse institucionalizada, como o fez Grierson?
Para entender essa questdo, Nichols propde retomar os quatro elementos que ele
considera essenciais para o surgimento do documentario, partindo do elemento inicial,

que nasce junto ao cinema:

In fact, of the four elements that contribute to the formation of a documentary
film wave only one had been in place since 1895: the capacity of cinema to
record visible phenomena with great fidelity. To this capacity, we must add three
more contemporaneous elements: (1) the gradual elaboration of narrative codes
and conventions distinct to cinema (1905-1915) that allow any film to utilize a
storytelling structure capable of inspiring belief in its representational gestures,
largely through a stress on vivid characters, linear actions, and the cinematic
organisation of time and space via continuity, parallel, and point-of-view editing;
(2) the last acknowledgment: the wide array of modernist, avant-garde
filmmaking practices that flourish throughout the 1920’s and (3) a range of
rhetorical, persuasive strategies that provide distinct form of viewer engagement.

(NICHOLS, 2001, p. 586)

Nenhum destes elementos isolados formam o género documentario. Isolados
cada um pode levar a lugares e propositos distintos. Mas a unido deles foi essencial
para que o género se constituisse e se solidificasse. Para Nichols o documentario toma
forma em torno de uma série de esforgos para construir uma identidade nacional nos
anos 1920 e 1930. Desta maneira o primeiro elemento seria a retérica desenvolvida nos
filmes em fungdo da conjuntura politico-social. O documentario serviria para afirmar, ou
contestar, o poder do Estado. O género cresceu para ambos os lados, levantando
questdes publicas importantes e contribuindo para definir o papel do Estado a partir da

afirmacgao, ou contestacao, de sua relagdo com estas questdes. O potencial do filme de
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contestar o Estado e sua lei, assim como o de afirma-lo, fez do documentario um
instavel aliado daqueles que estavam no poder (NICHOLS, 2001).

Dessa maneira as estratégias de retorica do documentario foram se
desenvolvendo e aperfeigoadas, sendo utilizada para estes propdsitos, mas também
para outros como veremos mais a frente. Essas estratégias serviam para capturar e

guiar o espectador em torno de um discurso filmico claro.

It called on the audience to put itself to act accordingly. Rhetorical speech, in the
form of editing patterns, intertitles, and voice over commentary, channels
techniques of defamiliarization toward preferred forms of social change. Like the
other three elements, rhetoric does not necessary lead to documentary film. As
a persuasive strategy it also supports overt propaganda, all advertising, and

some forms of journalism. (NICHOLS, 2001, p. 599)

Adicionamos aqui um segundo elemento: a capacidade de filmar fenbmenos
visiveis com grande fidelidade, o que ja era possivel desde 1895. O realismo
fotografico, num primeiro momento, e a capacidade de se reproduzir essas imagens em
movimento, num segundo momento, formam um importante aspecto da constituicdo do
documentario. Experimentos de diversos cientistas levaram ao surgimento da fotografia
no inicio do século XIX. O marco dessas descobertas € o momento em 1826 quando
Joseph Nicéphore Niépce consegue gravar a imagem de uma camera escura em uma
placa de estanho. A técnica da fotografia avangou rapidamente, permitindo que ainda
no mesmo século fossem geradas imagens fotograficas extremamente fiéis a realidade.
Como ja foi dito, também no mesmo século, através de experimentos de outros
cientistas/artistas, foi possivel que essa imagem fosse captada e exibida em
movimento. A unido da capacidade de se reproduzir imagens da realidade com grande
fidelidade e de captura-las e exibi-las em movimento gerou transformagdes extremas no

mundo das artes e da documentagao.

Spectacle in early cinema, like visual evidence in Science, relied on an
impression of photographic realism that better to convince use f the authenticity
of remarkable sights. One of the most vivid conjunctions of spectacle and
photographic realism occur in pornography. Markers of authenticity affirm that an
actual sex act has occurred, even if this act occurred, like most fiction-based
acts, solely for the purpose of being filmed. It is safe to conclude that the
documentary potential of the photographic image does not lead directly to a
documentary film practice. Neither spectacle and exhibition, nor Science and
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documentation, guarantee the emergence of a documentary film form.
Movements involve historical contingency, not genetic ancestry. Sometimes
more than the ability to generate visual documents, however useful this may be,

is necessary. (NICHOLS, 2001, p. 589)

Mais uma vez Nichols reforga que essa capacidade, apesar de muito importante,
ainda ndo é suficiente para a constituicdo do género. A elaboragdo de técnicas
narrativas distintas das do cinema de ficgao constitui o terceiro elemento descrito pelo
autor. Enquanto a ficcdo se constitui na maioria das vezes na jornada do herdi, o

documentario cria outras formas de apresentar e de lidar com a histéria.

Typically centered on a main character or hero in classic narrative fiction, such a
structure proves detachable from individualized agents or heroes; social issues
such as inadequate housing, floods, the isolation of remote regions, or the
exploration of an entire class can establish the story’s initiating disturbance.
Resolution follows less from a hero’s action that from the documentary’s own

solution to social problem [...]. (NICHOLS, 2001, p. 591)

O documentario tira a centralidade dessa figura heroica, tratando dos problemas
através de questdes relacionadas a ele, de discurso de formas de organizar imagens no
tempo. A narrativa reconfigura a visdo do tempo, que passa a ser mais que duragao.
Ele é parte significante da histéria e a maneira como ele ajuda a histéria a se organizar

€ essencial para a linguagem do filme.

What narrative does is make time something more than simple duration or
sensation. Through the introduction of a temporal axis of actions and events
involving characters or, more broadly, agents (animals, cities, invisible forces,
collective masses, and so on), narrative imbues time with historical meaning.
Narrative allows documentary to endow occurrences with the significance of

historical events. (NICHOLS, 2001, p. 589)

Ja é sabido que a narrativa isoladamente também ndo é suficiente para a
constituicdo e formalizagdo do género documentario. A virada historica, segundo
Nichols, vem deste ultimo elemento. Para o autor, todos s&o de fundamental
importancia nesse surgimento, mas um deles merece especial atengdo. O mais
perigoso, o com maior potencial de desordem: a pratica modernista. Justamente o

elemento que mais interessa a presente tese, ja que evidencia a relagcdo do

documentario com as praticas artisticas.
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The appearance of documentary involves the combination of three preexisting
elements — photographic realism, narrative structure, and modernist
fragmentation — along with a new emphasis on the rhetoric of social persuasion.
This combination of elements itself became a source of contention. The most
dangerous element, the one with the greatest disruptive potential — modernist
fragmentation — required the most careful treatment. (NICHOLS, 2001, p. 582)

A explosdo da vanguarda modernista, com suas proprias questdes sociais,
convengdes formais, combinagdes de conceitos e praticas, propicia uma jungao de
técnicas de representacdo e contexto social, marca um movimento de documentario
inovador. As formas tradicionais de representar a realidade, cristalizadas, pouco
criativas, que se aprisionaram na dualidade entre afirmar ou contestar o Estado, séo
extrapoladas pela pulsdo artistica das praticas modernistas. “It was precisely the power
of the combination of indexical representations of documentary image and the radical
juxtapositions of time and space allowed by montage that drew the attention of many
avant-garde artist to film” (NICHOLS, 2001, p. 595). Uma nova energia € adicionada a
um movimento que se encontrava estagnado na sua forma tradicional vigente e

submetido a ac¢des politicas panfletarias.

Instead of the resolution-oriented structure of classic narrative, or the
comparable problem-solution pattern of much documentary, modernist
experimentation favored an open-ended, ambiguous play with time and space
that did less to resolve real issues than to challenge the definition and priority of
an issue per se. (NICHOLS, 2001, p. 594)

Artistas eram tomados pelo impulso do documentario, motivados pelo impacto
social e o combinam com a tradicdo modernista. Nomes conhecidos como Man Ray,
Joris Ivens, Bunuel, Salvador Dali, entre outros, produziam documentarios a partir das
exploragées do movimento. Nichols da especial destaque para a for¢ca dessa fusao na
Unido Soviética. O movimento construtivista, que cresceu no pais com figuras
conhecidas como Rodchenko e Mayakovsky, combinava inovagéo formal com aplicagéo
social (NICHOLS, 2001). Dziga Vertov, que também era parte do movimento embora se
dedicasse mais a feitura de filmes, realizava “experimentos comunicacionais” —
denominacao presente na introdugdo de O Homem com a camera, filme langcado por
Vertov em 1929 — a partir da jungédo de linguagens dos construtivistas com uma nova

linguagem do documentario. O filme mescla inovagdo formal, a partir de uma
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construcao de sentidos marcada pelo trabalho autoral. Essa ultima caracteristica € trago
marcante nos trabalhos que transitavam nessa fusido. Caracteristica que permeia, até

hoje, os trabalhos que atravessam os campos das artes visuais e do documentario.

The concept of making, or authorship, moves us away from indexical documents
of preexisting fact to the semitics of constructed meaning and the address of the
authorial I. As Ivens asserted, “it is the personality of the artist alone which
distinguishes him from both reality and simple recording. Or as Dziga Vertov, a
figure claimed by documentary historians but himself rooted deeply in the theory
and pratica of the constructivist avant-garde, proclaimed in 1923, “My road is
toward the creation of a fresh perception of the world. Thus, | decipher in a new
way the world unknown to you.”

[...]

Modernist elements of fragmentation, defamiliarization, collage, abstraction,
relativity, anti-illusionism, and a general rejection of the transparency of realist
representation all find their way into acts of documentary filmmaking. As Dziga
Vertov wrote, “| am eye. | have created a man more perfect than Adam... | take
the most agile hands of one, the fastest and most graceful legs from another...
and, by editing, | creat and entirely new, perfect man.” (NICHOLS, 2001, p. 593)

Fica claro pela revisdo historica de Bill Nichols que a separagdo entre
documentario e as vanguardas modernistas € relativa, ou até mesmo um mito, mesmo
que muitos historiadores ainda a perpetuem. Vestigios das vanguardas s&o visiveis em
diversos filmes e em diversas formas de documentario como o conhecemos. O
documentario vira sua atengcdo para temas sociais, questdes sexuais, éticas, raciais,
memorias pessoais, dentre outros. Ao invés de representar o estado, representar
individuos e histoérias com outras perspectivas. Documentaristas que se aproximam de
seus objetos como formas de realizar novos filmes. Este caminho ndo mais necessita
de uma separagao estratégica para as técnicas modernistas. Os trabalhos dos anos

1970 retornam para técnicas que o cinema anterior rejeitou.

The newer post-1970s “wave” of documentary film, like the modernist avant-
garde before it, revises our understanding of the subject; it displaces the
individual from the stable position of correspondent with the state as suppressed
subjectivities claim a voice and image of their own. (NICHOLS, 2001, p. 609)

Posteriormente, evolugdes tecnoldgicas (como o desenvolvimento de
equipamentos leves de filmagem e o surgimento do som sincrbnico no cinema)
contribuiram para mudangas na concepc¢ado do documentario. Assim, nas décadas de

50 e 60 do século passado, a busca do registro espontaneo do real foi a marca forte
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das produgdes do género. O documentario classico passou entdo a ser questionado por
novos grupos de realizadores da Franga e dos EUA. O resultado foi o surgimento de
dois movimentos que ficaram conhecidos como cinema-verdade, encabecado pelos
franceses Jean Rouch e Edgar Morin, e cinema direto, cujos principais representantes
sdo os americanos Robert Drew e Richard Leacock.

O cinema direto e o cinema-verdade surgem justamente de um questionamento
da forma como se organizava a grande maioria dos documentarios até entdo. Tidos
como classicos, estes ultimos eram caracterizados pela investigagao de uma realidade
objetiva, que se apresenta ao espectador por meio da narragdo em off, acompanhada
de imagens ilustrativas. Ou seja, a realidade € trazida em forma de um argumento
objetivo que, por sua vez, é explicitado pela narragdo e legitimado de forma indutiva
pelas imagens. De um modo geral apresentam uma grande coesao interna (auséncia
de brechas e quebras), caracteristica que os aproxima de uma tendéncia afirmativa a
medida que os afasta da possibilidade de que seus argumentos tornem-se temas de
discussao. Geralmente evitam contradicbes, escondem o carater de discurso e
empregam o modelo particular/geral — correspondente a exposi¢cao de depoimentos e
acbes de personagens como dados puros e superficiais, que em seguida s&o
generalizados e adequados pelo locutor ao argumento do documentario. S&o filmes que
possuem uma verdade interior, propria de seus autores e produtores, ignorando as
contradi¢oes inerentes a vida.

A impressao de objetividade proposta e induzida pelos documentarios classicos
€ levada ao extremo nos filmes pertencentes ao cinema direto — movimento que reuniu
um grupo de jovens realizadores e que se desenvolveu principalmente na década de
1960 nos EUA e na Inglaterra. Além de motivac¢des discursivas e conceituais, o cinema
direto possui motivagdes tecnoldgicas, por se valer de recursos surgidos nessa época
como: cameras mais compactas e dinamicas e, principalmente, a possibilidade de
captagao de som direto.

Ao mesmo tempo que corresponde a continuagcdo da busca pelo real que fora
iniciada pelo documentario classico, o cinema direto abandona a tendéncia de controlar
as situagdes filmadas, inerentes ao documentario classico. Da-Rin descreve da

seguinte maneira a estrutura basica do cinema direto:



61

O cinema direto procurou comunicar um sentido de acesso imediato ao mundo,
situando o espectador na posicdo de observador ideal; defendeu
extremadamente a nao intervengao; suprimiu o roteiro e minimizou a diregao;
desenvolveu métodos de trabalho que transmitiam a impressao de invisibilidade
da equipe técnica; renunciou a qualquer forma de controle sobre os eventos
que se passavam diante da camera; privilegiou o plano-sequéncia sincrbnico;
adotou uma montagem que enfatizava a duragdo da observagdo; evitou o

comentario, a musica em off, os letreiros, as encenagdes e as entrevistas. (DA-
RIN, 1995, p. 100)

A énfase é a observagdo, “a vida observada pela cadmera”. A montagem, que
tende ao tempo real, busca um objetivismo extremado e privilegia a autenticidade e a
espontaneidade. Em relacdo ao documentario classico, o modo observacional de
representacédo inaugura o discurso direto, em detrimento de letreiros e offs. Em uma
perspectiva tedrica, o cinema direto afasta-se da fungao estética do cinema, em dire¢ao
a busca de uma sensacao de presenca fisica.

A transparéncia do documentario e a sua capacidade de apresentar o real sem
nele intervir foram novamente questionadas, mesmo sendo considerados todos os
cuidados propostos pelo cinema direto. A escolha entre o que mostrar ou ndo, a
organizagcdo daquilo que € mostrado, a duragdo dessa exibigdo e a ordenagédo dos
planos entre si foram indicados como fortes e inevitaveis indicios de subjetividade nas
imagens. Nesse instante surge o cinema-verdade — também na década de 1960 e
principalmente na Franga — que abandona a busca pela captagcado de uma realidade pré-
existente e independente do encontro entre documentarista e personagem ao assumir a
subjetividade inerente a qualquer representagdo. O documentarista do cinema-verdade,
relacionado ao modo interativo de representagcdo, abandona a utopia de uma
reproducao especular do real e assume o seu papel mediador, em alguns casos, de
provocador. Da-Rin diz do cinema-verdade:

[...] enfatizou a intervengdo do cineasta, ao invés de procurar suprimi-la. A
interacdo entre a equipe e os atores sociais — pessoas convocadas a participar
do filme — assume o primeiro plano, na forma de interpelacdo, entrevista ou
depoimento. A montagem articula a continuidade espacgo-temporal deste
encontro e a continuidade dos pontos de vista em jogo. A subjetividade do

cineasta e dos participantes da filmagem €& plenamente assumida. (DA-RIN,
1995, p. 100-101)
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O cinema-verdade caracteriza-se principalmente pela intencédo de trazer a tona o
carater de artefato das obras documentais, evidenciando o processo de manipulagao
ocorrido ao longo do desenvolvimento do documentario. As entrevistas e os
depoimentos assumem lugar de destaque, privilegiando a interagdo entre equipe e
entrevistados. Os representantes do cinema-verdade, entre os quais os franceses Jean
Rouch e Edgar Morin, eliminavam o fosso entre um lado da cdmera e outro — assim
como existia no cinema direto — e propunham circulagao e trocas experienciais entre as
duas partes.

Sendo assim, o cinema-verdade mantém a verdade como objetivo, mas propde
outro modo de acesso a ela: se no cinema direto a verdade preexiste e basta esperar
que ela acontega, o cinema-verdade busca a realidade emergente e eventual, que
aparece no momento do encontro entre a camera e o entrevistado, através de uma
série de estratégias e provocagdes. No cinema-verdade, assim como no cinema direto,

0 argumento emerge da situagao captada.

3.1 O elemento documentario a partir do pensamento cinematografico deleuziano

Gilles Deleuze nos oferece dois estudos sobre as imagens e os signos do
cinema: A imagem-movimento e A imagem-tempo. Tais estudos foram desenvolvidos a
partir do conceito bergsoniano de durag&do. Segundo Deleuze, a riqueza da descoberta
de Henri Bergson é tamanha que dificimente teremos chegado as consequéncias
maximas de sua exploragdo. Ao contrario de Deleuze, Bergson n&o discute esses
conceitos para falar da imagem cinematografica, pois o proprio Bergson, em outro
estudo, critica sumariamente o cinema. Vale considerar que essa critica €
fundamentada pelo fato de Bergson ter conhecido apenas os primérdios da imagem
cinematografica. E, segundo Deleuze, “a esséncia de uma coisa nunca aparece no
principio, mas no meio, no curso de seu desenvolvimento, quando suas forgas se
consolidaram” (DELEUZE, 1985, p. 11). Bergson presenciou somente o inicio do
cinema, e sabia, mais do que qualquer outro, das limitacbes desses primoérdios. “Ele
dizia, por exemplo, que a novidade da vida ndo podia aparecer em seus primordios,

porque no inicio a vida era forgada a imitar a matéria... Nao é a mesma coisa para o
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cinema? Em seus primordios o cinema ndo é forgado a imitar a percepgao natural?”
(DELEUZE, 1985, p. 11).

Utilizaremos a abordagem cinematografica deleuzeana a partir de alguns
conceitos presentes nos livros Cinema | e Cinema Il, relacionando-os com o cinema
documentario. Embora o autor ndo aborde o documentario nesses dois livros,
utilizaremos esses conceitos escolhidos como ferramentas, de certa forma ampliando o
campo de acdo dos conceitos. Esta analise tem como pano de fundo o breve historico
sobre o documentario visto no presente capitulo. Alias, a importancia desta analise se
da, justamente, pela posicdo adquirida pelo documentario — e, consequentemente,
pelas teorias e discussdes em relagdo ao género — apos o periodo das vanguardas
modernistas.

Os filmes documentarios estiveram, durante muitos anos, estagnados na
necessidade de representar o real em sua pureza e brutalidade. Como se construia o
contato entre o documentario e a realidade; o quanto o documentarista influenciava a
cena gravada; o quanto as pessoas entrevistadas estavam representando diante da
camera: estas eram as questdes que guiavam as discussdes e as produgdes no
periodo pos-vanguardas e anterior ao boom da videoarte na década de 1980.

Outro aspecto relevante desta pesquisa se deve a crescente utilizagdo da
linguagem documental ja estabelecida (ou seja, pouco experimental) na producao de
filmes governamentais, filmes histéricos, estudos antropoldgicos etc. O que provoca sua
exclusdo do que €, ou ao menos foi considerado como “cinema artistico”.

O cinema documentario readquiriu nobreza artistica tardiamente. Nobreza “que
Ihe foi recusada em grande parte de sua historia — muitas vezes pelos préprios
documentaristas, que queriam se afastar da ideia do cinema como arte ou diversio”
(LINS, 2005, p. 3). Por isso as andlises e teorias relativas ao género ndo passaram
pelos pensamentos que enriqueciam o cinema, como A imagem-movimento e A
imagem-tempo. Deleuze explicita que os grandes autores de cinema pensam com
imagens-movimento e imagens-tempo, e que esses pensamentos podem ser
estudados, trabalhados, conceituados, como ele o faz nos dois livros mencionados.

Cabe a este trabalho trazer alguns pontos da analise deleuzeana para o universo

do cinema documental de maneira a elucidar os pensamentos suscitados pelo que
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estamos chamando de presenca do elemento documentario. Pretende-se avaliar as
potencialidades do género a partir de conceitos que tangem a Imagem-movimento e a
Imagem-tempo para, posteriormente, retornar a apreciacdo de obras brasileiras que
tangem o documentario, em especial dos artistas guias desta tese.

3.1.1 A imagem-movimento no documentario

Para introduzir seu estudo sobre a imagem-movimento, Deleuze retoma A
evolugdo criadora de Henry Bergson. S&o trés as teses sobre o movimento
apresentadas por Bergson nesse livro. A primeira delas diz que movimento e espago
percorrido ndo se confundem. Enquanto o espaco percorrido € passado, o movimento &
presente, esta em curso. O movimento € o ato de percorrer (DELEUZE, 1985, p. 9). O
movimento de um filme, o que vemos na tela, ndo €, simplesmente, uma imagem de um
instante ocorrido num determinado momento passado. Mas sim um movimento
presente que constantemente recria o flme no contato com o espectador que, como
ele, “esta em curso”.

Ainda na primeira tese, Bergson, opondo-se a fenomenologia, afirma que o
cinema reproduz a percep¢ao natural através da reconstituigdo do movimento por meio
de cortes imoveis de instantes no tempo. Seria do mesmo modo como fazemos na
visdo, acionamos um cinematografo interior e vemos/flmamos as imagens a nossa
volta. A partir de 16 imagens por segundo nossos olhos ndo conseguem mais
diferencia-las fazendo com que, em sequéncia, as vejamos como pertencentes a um
mesmo movimento. Deleuze, no entanto, coloca alguns questionamentos em relagéo a

analise de Bergson:

Deve-se depreender dai que, segundo Bergson, o cinema seria somente a
projegdo, a reprodugcdo de uma ilusdo constante, universal? Como se
tivéssemos sempre feito cinema sem saber? Mas entdo, muitos problemas se
colocam. [...] E, de inicio, a reproducdo da ilusdo nao é de certo modo, sua
correcao? A partir da artificialidade dos meios pode-se concluir a artificialidade
do resultado? (DELEUZE, 1985, p. 10)

Deleuze propbde que apesar de no cinema termos uma sequéncia de imagens

que juntas formam o movimento, na verdade o que ele — o cinema — nos oferece seria
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uma imagem meédia, e ndo uma sequéncia de fotogramas. Uma imagem cujo
movimento ndo se adiciona, mas ja é intrinseco a ela. Uma imagem-movimento. Existe
sim um corte, mas ndo um corte imével ao qual se acrescenta 0 movimento, mas um
corte mével, do qual o movimento é parte integrante.® O cinema, desta forma, se
comporta como uma maquina que produz o automovimento das imagens.

Nesse sentido, a ilusdo é corrigida ao mesmo tempo que a imagem aparece ao
espectador. E como se ao contar uma histéria, a fossemos melhorando de maneira que
ficasse mais atraente para nosso interlocutor. O mesmo se faz no cinema e também no
cinema documentario. A realidade filmada é enquadrada, provocada, montada, ou
mesmo corrigida, para que se transforme em filme. Ela passa pela subjetividade de um
documentarista com sua equipe técnica, pela dos entrevistados, e pela do pesquisador
e dai em diante. Dessa forma a capacidade do documentario de representar o real é
questionada. Em movimentos como o do cinema-verdade, por exemplo, defende-se que
ele nos oferece acesso uma nova realidade, recriada pelas subjetividades dos
envolvidos, pela artificialidade dos meios e pela propria linguagem cinematografica.

A segunda tese de A evolugéo criadora diz respeito justamente a ilusdo sobre o
movimento, mas ndo somente no cinema. O erro atribuido a essa ilusdo é unico, seja
no cinema ou na vida: “reconstituir o movimento através de instantes ou posi¢des”.
Segundo essa tese, esse processo acontece de maneiras distintas na antiguidade e na
modernidade. Enquanto, no primeiro, a ilusdo se dava numa sequéncia de instantes
privilegiados — e os intervalos entre eles ndo importavam —, na ciéncia moderna verifica-
se que esse movimento se constitui por instantes quaisquer. Sobre a mudanca da

concepgao do movimento Deleuze diz:

A revolugao cientifica moderna consistiu em referir o movimento ndo mais a
instantes privilegiados, mas ao instante qualquer. Mesmo que o movimento
fosse recomposto, ele ndo era mais recomposto a partir de elementos formais
franscendentes (poses), mas a partir de elementos materiais imanentes

(cortes). (DELEUZE, 1985, p. 1; grifos do autor)

5 Ao recorrer ao corte movel, Deleuze lembra que o préprio Bergson ja havia descoberto esse conceito,
antes do livro A Evolugdo Criadora e antes mesmo do surgimento do préprio cinema, em Matiere et
Mémoire.
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Segundo Deleuze, Bergson conclui que o cinema estaria associado a ilusdo
moderna. Mas dois sdo os caminhos suscitados por esta conclusdo. Em um dos
caminhos a primeira tese de A evolugéo criadora é retomada ja que, apesar de uma
diferenga no ponto de vista cientifico em relagdo as duas ilusdes, o resultado das duas
€ muito semelhante. O movimento sendo recomposto — por poses, ou por cortes — em
ambos os casos temos uma referéncia que tange a um Todo. Uma concepgéo ligada a
filosofia antiga que se propde a tratar de um todo dado, ou do eterno. Mas o que a
perspectiva bergsoniana nos traz € justamente que o movimento s se faz “se o todo
nao é dado e nem pode vir a sé-lo”. Perspectiva que vai ao encontro desta ciéncia

moderna que se propde a trabalhar numa “outra filosofia”.

Quando reportamos o movimento a momentos quaisquer, devemos nos tornar
capazes de pensar a produgdo do novo, isto é, do notavel e do singular em
qualquer um desses momentos: trata-se de uma conversao total da filosofia; e &
0 que Bergson se propde finalmente a fazer: dar a ciéncia moderna a metafisica
que lhe corresponde e que Ihe esta faltando como uma metade falta a outra
metade. (DELEUZE, 1985, p. 16)

A mudanca de perspectiva de um fodo, eterno, universal, para o singular e o
novo sa&o essenciais para se avancgar na relacdo entre a imagem-movimento e a
imagem-tempo de Bergson e Deleuze, e documentario. A partir da proposi¢céo de
Bergson, Deleuze coloca o cinema como parte integrante da nova forma de pensar o
mundo. E vai além, pois segundo ele, a contribuicdo do cinema nesta nova perspectiva
€ essencial para que a conversao seja aplicada as artes e a vida. Isto ¢, ao mesmo
tempo que o cinema ¢é influenciado por esta concepcgéo, ele a influencia, a dissemina.

Aqui é possivel arriscar uma ampliagdo dos conceitos de Deleuze para o
documentario. Se as questdes do documentario que o colocavam na perspectiva
classica foram superadas tardiamente (quando comparado ao cinema de ficgéo), € na
relagdo com o singular que o seu desenvolvimento se faz, e que suas forgas se
consolidam. Quando a perspectiva se desloca do todo, inatingivel, inabarcavel, para o
singular, o documentario se abre para receber a realidade a partir de olhares também
singulares, de perspectivas minimas, e passa a pertencer, ao invés de representar.

Para Deleuze, um outro ponto de vista nos é oferecido, uma nova nogédo emerge

desta segunda tese. Nesta nova nogdo, o cinema “ndo seria mais o aparelho
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aperfeigoado da mais velha ilusdo, mas, ao contrario, o 6rgdo da mais nova realidade a
ser aperfeicoado”. A partir dos estudos e da relagdo de Deleuze com o cinema, ele cria
um outro plano de imanéncia, uma outra forma de pensar como as coisas se
desenvolvem no mundo. Ao mesmo tempo ele desenvolve uma outra visdo sobre os
signos do tempo, da diferenga sem identidade e fora da representacgao.

A terceira tese se abre justamente da nogao de um todo que ndo pode ser dado.
Mas um todo que é constantemente reconfigurado pelo movimento. O movimento
modifica a duracdo ou o todo. “[...] O todo, os todos estdo precisamente na duragao,
sdo a propria duragdo na medida em que ela ndo para de mudar”. O todo, no caso do
documentario, esta diante de uma realidade que constantemente reconfigura o filme. A
relacdo filme-realidade, sempre em movimento durante a producdo e durante a
apreciacdo de um documentario, ndo pode ser dada como algo definitivo ou concreto.
Esta relacdo esta sempre em questdo, abalando e sendo abalada por ambos os
extremos.

O documentario € um produto do encontro entre um autor, documentarista, e um
objeto — seja ele pessoa/personagem, fato historico, lugar etc. O filme surge desta
relagao, ele transforma e é transformado por ela. O todo (seja ele o filme, ou a realidade
filmada) é constantemente reconfigurado, recombinado, pela singularidade da relagéo,
pela novidade do encontro entre documentarista e realidade. Um novo real surge do
encontro, um real momentaneo, em movimento.

O movimento encontra-se nesse constante transito entre as partes e a duragéo,
ou o todo. Ele &, ao mesmo tempo, o que diz respeito aos meandros, ao singular, as
especificidades das partes, e a célula de metamorfose desse todo que ndo se estagna,
ao contrario, muda constantemente.

O elemento documentario seria a presenca deste encontro no filme. Um encontro
que pode ser determinante no filme ou pode ser um ponto de partida. Este elemento
pode ser mais presente ou menos presente a depender do filme. Pode, as vezes, nao
ser a intengdo do autor, como veremos a seguir nos trabalhos de Eder Santos e de
outros artistas brasileiros, mas pode estar |a esperando para ser encontrado e

discutido. Buscaremos, no proximo capitulo, este elemento em projetos que flertam com
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as artes e que sao espacializados, instalativos. Mas antes, buscaremos suas conexdes
com a producado documental experimental e a videoarte brasileira.

Na década de 1960, no Brasil, o documentario se utiliza das mudancas
tecnologicas, privilegiando a voz do “outro” como questdo essencial para os cineastas
(com vimos, a entrevista € extremamente facilitada com a possibilidade do som direto).
Esses filmes eram realizados na sua maioria por diretores ligados ao Cinema Novo, que
se encontrava efervescente. No entanto, segundo Consuelo Lins e Claudia Mesquita,
autoras de Filmar o real, os documentarios brasileiros deste periodo seguiam caminhos

diferentes dos experimentados por outros movimentos.

Diferentemente de movimentos inovadores do documentario neste periodo —
tais como o cinema-verdade francés e o cinema direto norte-americano, que
aboliram a narracdo over descarnada, onisciente e onipresente, em favor de um
universo sonoro rico e variado —, a forma documental brasileira se deixa
contaminar por procedimentos modernos de interagdo e de observagdao, mas
nao se transforma efetivamente. (LINS; MESQUITA, 2008, p. 22)

A crescente utilizagdo de entrevistas como meio de acesso a voz do “outro” ndo
demonstrava efetivamente um comprometimento com as questbes colocadas ao
documentario naquele periodo. Os filmes nacionais continuavam se utilizando de
concepgdes prontas. Os argumentos eram elaborados muitas vezes antes mesmo da
realizagdo das entrevistas, que surgiam como elemento retorico para a afirmagéo de
uma posicgao ja estabelecida.

Conforme vimos no capitulo anterior, € também neste periodo que, segundo
Arlindo Machado, os artistas buscam outros materiais para realizar suas obras e gerar
trabalhos inovadores, rompendo o cavalete, o quadro e a pintura (MACHADO, 2003). A
convergéncia entre um universo audiovisual com aparatos mais acessiveis — entretanto
ainda preso a premissas classicas por seus realizadores — e uma comunidade de
artistas sedentos por novos meios e materiais para sua produgdo, culminou no
surgimento efervescente de um documentario critico em relagdo a sua propria
linguagem. Essa critica se dava através do experimentalismo, que voltava os olhares
para o préprio género e sua capacidade de representar determinados problemas e

questdes relacionadas a experiéncia popular.
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Uma das aparicdes mais importantes para esse movimento contestador € Arthur
Omar que, em 1972, langa seu filme Congo, seguido do ensaio critico O
antidocumentario provisoriamente. Omar critica as boas inten¢gdes dos documentaristas
preocupados com as questdes populares, explicita a distdncia entre eles e as
motivagdes sociais que expunham e explicita a falsidade de toda representacao

imageética.

O filme antidocumentario teria muito mais uma fungdo de examinar a
impossibilidade de se conhecer, do que tentar fornecer um conhecimento novo.
Ele é um filme que alude muito mais do que propde. Nao estou propondo uma
nova viséo da congada, o Congo, objetivamente, ndo é o tema do filme, o tema
€ a tensao entre o conhecimento erudito e uma pratica popular que esta
colocada em outro nivel de realidade e que em Uultima instancia nao se
comunica.

Eu quero questionar a estrutura do documentario como sendo produtor da
satisfacdo do conhecimento, porque na verdade vocé s6 vai ter a sensagéo de
conhecer, quando aquele objeto estiver longe de ser apreendido. Eu n&o trato
desse objeto. Trato da maneira como esse objeto é tratado por um determinado
discurso. Isso é o antidocumentario — é quase um filme epistemoldgico.®

Poucos anos depois Glauber Rocha nos oferece Di/Glauber (1977). Um
documentario narrado na primeira pessoa, demonstrando a relacéo de afeto — mesmo a
distdncia em muitos momentos — entre o diretor e o objeto do filme, o pintor Di
Cavalcanti, que acabava de falecer. Glauber interfere durante o enterro do pintor, filma
0 caixao e o corpo. Sua narragao € frenética e apaixonada. Incomoda, mostra a viuva e
a amante. Produz uma das mais belas homenagens ja realizadas no cinema,

paradoxalmente banida das telas nacionais pela familia do pintor.

6 Entrevista de Arthur Omar para Guiomar Ramos sobre o antidocumentario em Congo (1972) e O Anno
de 1798 (1975), outubro de 1993. Disponivel em:
http://www.museuvirtual.com.br/targets/galleries/targets/mvab/targets/arthuromar/targets/entrevistas/lan
guages/portuguese/html/sobreoantidocumentario.html. Acesso em: 14 set. 2009.
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Figura 9 — Fotogramas de Di/Glauber, de Glauber Rocha

Fonte: ROCHA, 1977.

Congo e Di/Glauber sao filmes experimentais, reflexivos, ensaisticos; obras em
que a intervengao dos cineastas é central e explicita, realizadas a partir de um
material audiovisual heterogéneo, e nas quais o que importa ndo sao as
“coisas” propriamente, mas a relagdo que se pode estabelecer entre elas.
(LINS; MESQUITA, 2008, p. 24)

Arthur Omar apresenta outra obra essencial, O som ou o tratado de harmonia
(1984). O filme se apropria de uma linguagem radicalmente experimental, propria do
video daquele periodo. Utilizando-se de ruidos, entrevistas e imagens provocativas,
Omar busca uma relagao atipica com o espectador em torno da questdo sonora. Ele
interfere, da argumentos, descontextualiza imagens, insere intervengbes sonoras
durante as falas, aumenta o volume da musica, abre uma orelha humana para exibir

como o documentario funciona.
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Figura 10 — Fotogramas de O som ou o tratado de harmonia, de Arthur Omar

Fonte: OMAR, 1984.

A linguagem audiovisual esta em voga. A partir de meados da década de 1970,
os primeiros aparelhos de produgéo de video, conhecidos como portapack chegam ao
Brasil. O audiovisual passa a ser experimentado ndo somente no cinema, mas também
no video. Os videoartistas comegcam a se alastrar pelo Brasil. A busca por novos
materiais encontra na linguagem eletrénica um meio mais acessivel e maleavel que o
anterior equivalente audiovisual, a pelicula. Com um ambiente altamente favoravel, é
nos anos 1980 e 1990 que os documentarios se infiltram nas videoartes com mais
forca, ou que as videoartes dilaceraram o documentario com maior intensidade. A
diversidade das produgdes revela a diversidade das linguagens.

Do outro lado da sua casa (1985), videodocumentario de Marcelo Machado,
Paulo Morelli e Renato Barbieri (diretores ligados ao grupo Olhar Eletrénico) € uma
importante referéncia dentro desse contexto. O video busca o “outro” marginalizado,
excluido, pertencente a outra classe, como criticado por Omar em seus
antidocumentarios. No entanto os realizadores se apropriam das convic¢des do cinema-
verdade de Jean Rouch e Edgar Morin, tornando mais complexa a relagéo de distancias
entre documentaristas e objetos, e alavancando discussdes pertinentes tanto para o
documentario e a videoarte, quanto para as questdes sociais que aborda.

Microfone explicito, Morelli, Barbieri e Machado vao para as ruas dispostos a
dar voz aos “personagens” encontrados [...], os documentaristas da Olhar
Eletrébnico chegam a passar o microfone para Gilberto, um de seus
personagens, num esfor¢o evidente de algar seu “objeto” a condigdo de sujeito
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da experiéncia que o proprio video propde. O procedimento, além de desvelar,
reflexivamente, o set da entrevista, complexifica, expressivamente a
representacdo dos moradores de rua levada a cabo pelo video — confrontando
com “iguais” diferentes, Gilberto veste outros papéis, e todos saem ampliados
dos encontros. Assumindo e amplificando certa tendéncia minoritaria no cinema
documental brasileiro a partir dos anos 60, Do outro lado de sua casa, ao
incorporar a participagéo ativa de Gilberto, ndo supde uma realidade anterior e
intocavel, mas grava justamente a intervencdo que o video provoca e propde
entre aqueles que retrata. (MESQUITA, 2003, p. 190)

A videoarte abre caminho para a diversidade da producdo. Ela € o espaco do
hibridismo, das infiltracbes. A imagem eletrénica ndo é tdo transparente quanto a
cinematografica ou fotografica. O real no video é traduzido por linhas, ele é colocado na
esfera do impulso, do manipulavel digitalmente. E o campo dos grafismos, das edicdes
complexas, entrecortadas. Dos textos sobre as imagens, dos textos sem as imagens.
Das descontextualizagdes, reconstrugdes, ligagdes. A imagem eletrénica “pressupde
uma arte da relagao, do sentido e nao simplesmente do olhar ou da ilusdao” (MACHADO,
2003, p. 29).

Com as novas ferramentas surgem experiéncias de extrema importancia tanto
para o universo da arte, como para o do documentario. Um trabalho consensualmente
considerado como limitrofe € VT Preparado AC/JC (1986). Realizado por Walter Silveira
e Pedro Vieira (da TVDO, outro importante grupo da videoarte brasileira), o video € uma
homenagem ao musico do siléncio, John Cage (JC) e do poeta das paginas em branco,
Augusto de Campos (AC). As imagens, na sua maioria, nao existem. Uma tela branca,
com rapidos flashes de palavras, poucas, e de fragmentos de imagens. Nestes
fragmentos de imagens John Cage, que também aparece nos fragmentos sonoros. Um
registro criativo da presenga do musico na Bienal de S&o Paulo naquele ano,
relacionando sua obra a de Augusto de Campos. Documentario? O video da TVDO é
motivado por um acontecimento real, utiliza-se de imagens e sons captados do
acontecimento, além de, na sua forma, na sua linguagem, se relacionar intrinsecamente
com objetos de sua pesquisa: os trabalhos de John Cage e Augusto de Campos.

Portanto, para este texto, a resposta é sim.
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Figura 11 — VT Preparado AC/JC, de Walter Silveira e Pedro Vieira

Fonte: VIEIRA; SILVEIRA, 1986.

Nesse sentido, documentario também é Parabolic People (1991), de Sandra
Kogut. Nova York, Dacar, Téquio, Moscou... Kogut implantou videocabines em diversas
capitais do mundo abrindo a possibilidade para que os transeuntes pudessem entrar e
deixar sua mensagem, seja ela qual e como for. Na edicdo essas imagens foram
recortadas, recombinadas, fragmentadas, criando relagbdes inesperadas através da
combinagado de janelas e uso de grafismo. Como resultado uma série de videos que

criam conexdes diversas em contextos multiplos.
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Figura 12 — Frames de Parabolic People

COMPRENDRE

4

- »

Fonte: KOGUT, 1991.

S&0 muitos os videos tidos como “artes”, ou as videoartes, que se tencionam
com o universo do documentario. Esta relacdo entre a producdo artistica e a
documental, muitas vezes ignorada pelos préprios documentaristas e tedricos,
subsidiou e enriqueceu a histéria do cinema e do video, chegando a uma exploséo de
trabalhos hibridos no Brasil desde o boom da videoarte.

Os exemplos dessa relagao na videografia brasileira sdo inumeros. Caco de
Souza e Kiko Goifman produziram Tereza (1992). Uma complexa imersao no universo

carcerario, através de um trabalho imagético revelador. Goifman produziu
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posteriormente 33 (2004), outro documentario experimental que mostra a busca do
préprio autor pela sua mée biolégica. Na mesma linha outro video de Sandra Kogut, Um
passaporte hungaro (2003). Nesse trabalho a diretora mostra, com delicadeza, sua
odisseia para conseguir um passaporte hungaro, ja que tem parentesco com aquele
pais.

Carlos Nader realizou diversos trabalhos documentais que tangem a videoarte, e
que circulam nos ambientes das produgdes artisticas. Dentre eles O beijoqueiro (1992),
Trovoada (1995), O fim da viagem (1996), Carlos Nader (1997). As produgdes de Nader
se caracterizam por um olhar particular, aprofundado — o autor chegou a morar com
alguns de seus personagens, como em O beijoqueiro e O fim da viagem — resultando
num trabalho experimental tanto na abordagem como na edig&do de seus videos.

Figura 13 — Frames de O fim da viagem, de Carlos Nader

Fonte: NADER, 1998.

Se ja em Vertov ligagdes entre o documentario e as praticas modernistas se
revelam, se no cinema direto e no cinema-verdade a estrutura classica dos

documentarios € questionada e suas perspectivas ampliadas, € no video brasileiro que
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a tensdo entre documentario e artes plasticas chega ao seu apice para este estudo,
apresentando-se com toda sua complexidade e diversidade. Esses trabalhos citados
aqui fugazmente demonstram a riqueza e produtividade da efervescente conexao entre
as artes visuais e o documentario no contexto brasileiro.

Essa conexdo também é nitida em Cao Guimardes, Eder Santos e Lucas
Bambozzi. A vida e o trabalho dos trés artistas estudados neste trabalho sao
atravessados pelo documentario de forma bastante distinta. Cao Guimaraes se diz um
documentarista do cotidiano. Iniciou sua carreira filmando pequenas coisas do dia a dia,
e se transformou em um dos mais respeitados documentaristas brasileiros dos nossos
tempos com trabalhos presentes em importantes festivais como Locarno, Cannes,
Veneza e Sundunce. Eder Santos ndo gosta de assistir a documentarios e nao se
reconhece como documentarista. Mas aponta trabalhos que realizou que possuem o
elemento documentario na sua constituicdo. Lucas Bambozzi conta com forte presenca
do documentario no seu trabalho desde suas origens. Mas trabalha com o género de
maneira diferente, sempre através da criagao e da logica do desmonte do aparelho.

Em sua entrevista Cao Guimaraes cita o filme Acidente. Concebido em parceria
com Pablo Lobato, € um filme disparado por um poema com o nome de 20 cidades
mineiras, escolhidos aleatoriamente. O roteiro € o poema. Os documentaristas
deveriam, entdo, ir aquelas cidades e captar fragmentos cotidianos que, por algum
motivo, mantinham uma relagao fluida com seus nomes. Outro trabalho de Guimaraes,
Andarilho, marca fortemente a infiltragdo no campo das artes visuais de maneira que foi
escolhido para abrir a Bienal de Sdo Paulo em 2008. Sobre Cao Guimardes, e em

especial sobre esses dois trabalhos Esther Hamburger escreveu:

O movimento em direcdo ao documentario vem em busca da elaboracao
artistica do acidente, do imprevisto, do inusitado, daquilo que escapa as regras
dos géneros narrativos. Esse foco no inexplicavel como elemento produtivo que
tece a sociabilidade cotidiana, esbarra nos grandes acidentes, matéria-prima
por exceléncia do espetaculo visual. Mas o movimento se da justamente na
direcdo de forjar abordagens que fujam das férmulas convencionais. Longe dos
grandes eventos ou das personagens célebres, interessa a digressdo sobre
detalhes em geral invisiveis ou enredados em uma série de outros elementos.
(HAMBURGER, 2007, p. 114)
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Cao Guimaraes é conhecido como documentarista. Suas obras se baseiam em
sua origem como fotografo, e encontram no documentario o inicio de uma pesquisa da
narrativa cinematografica. Alguns trabalhos propdem novas formas de se criar a
narrativa dos filmes, como Acidente. Outros propdem construgdo de personagens como
se faz constantemente no cinema contemporaneo, porém com um olhar delicado sobre
a realidade, como em Andarilho e Alma do Osso. A origem deste olhar esta no ponto de
vista sobre o cotidiano. Como visto no capitulo anterior, seus trabalhos se iniciam com
registros despretensiosos da vida que aos poucos se tornaram filme. Hoje Cao
Guimaraes flerta com a ficcdo, mas mantendo uma conexdo com o documentario,
trabalhando em busca do que denomina Cinema de Cozinha.

Lucas Bambozzi diz que quando comecgou seus trabalhos como produtor de
videos e artista, encontrou na ideia de ser documentarista algo que lhe agradava mais
do que ser cineasta ou videomaker. O artista conta que primeiro seu trabalho como
documentarista iniciou com registros do evento Arte Cidade, mas que seus primeiros
trabalhos autorais de documentario eram instalacbes, como Subterranes, apresentada
neste mesmo evento e que sera analisada nesta tese. A partir dai sua carreira como
realizador de documentarios de criagdo e também de um pensador de documentarios
foi se consolidando até chegar em filmes conhecidos como Otto, eu sou um outro e O
Fim do Sem fim, ambos realizados em parceria com Cao Guimaraes, e Do outro lado do
rio, talvez seu documentario mais conhecido. O filme trata de brasileiros que vivem
clandestinamente na Guiana e demonstra a caracteristica documentarista de Bambozzi.
Além de realizador, Lucas ¢é também pesquisador. Pensa e escreve sobre
documentario, tem uma conexdo com o festival “E tudo verdade”, tendo participado do
evento como realizador, como membro do juri e tendo escrito textos para o festival. Em

seu texto Sindrome de Realidade o autor comenta sobre a realizagao deste filme:

Em meu ultimo documentario, Do outro lado do rio, sobre brasileiros
clandestinos na Guiana Francesa, sofri um processo extremamente
angustiante porém rico que foi a necessidade de se refazer o roteiro de
gravagbes a cada dia, em funcdo da indisponibilidade dos personagens e a
instabilidade absoluta do contexto retratado. Em situagdes como essa o filme
acaba por evidenciar suas préprias contradicoes, o risco de se fazé-lo, a
fraqueza da camera como ferramenta de mediagao. A realidade se impde de tal
forma que a grande transformagéo se da no percurso do realizador, em seu
processo de ver e se relacionar com o ambiente, em riscos de varias naturezas.
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Sao situagbes que se configuram como uma necessidade de “sofrer” o
processo, de ser afetado quase que incondicionalmente pela experiéncia.

Ja Eder Santos n&o se considera documentarista. Na verdade o artista diz n&o
gostar de documentario, em especial de alguns documentarios contemporaneos que,
segundo ele, exploram a imagem da pobreza ou de alguns individuos que flertam com o
que chama de loucura. Apesar deste suposto distanciamento, varios de seus videos
tém o elemento documentario como peg¢a fundamental, como ja citamos no capitulo
anterior. O artista também contribuiu para projetos cujo elemento documentario € peca
constituinte e que fizeram parte da historia do video e do documentario brasileiro, como
a série Netos do Amaral, com Marcelo Tas. Além disso, alguns de seus videos séo
realizados a partir de registro documentais. E o caso de Europa em 5 minutos, filme que
segundo o proprio artista se enquadraria na categoria de documentario. No projeto,
Santos usa imagens caseiras de um superoitista, reedita essas imagens e pede ao
autor para que faca uma narragao sobre essas imagens. Entremeados a estes registros
outros superoitistas dao depoimento sobre a técnica e a linguagem do Super 8.

O que se pode perceber € que os trés artistas, cada um a sua maneira, realizam
filmes de criagdo, autorais, cujo elemento documentario pode ser notado. Em alguns
autores ou em projetos especificos este elemento € mais presente. Esta tese tem como
foco os trabalhos nos quais estes elementos sao mais presentes, em especial
combinados a linguagem instalativa, como veremos nos proximos capitulos. Os artistas
nos oferecem obras para extrairmos conceitos em torno da ideia de documentario e
artes.

Como vimos, o documentario esta, acima de tudo, atravessado pelo mundo ao
seu redor, ja que ele foi entranhado por movimentos sociais e artisticos com forgas e
formas distintas, em tempos e dimensdes multiplas. Atualmente nota-se um movimento
contrario, no qual o documentario é o sujeito da infiltragcdo. Desta forma ele se
dissemina nos diversos campos artisticos de producdo e de exibicdo de imagens; um
movimento que se intensifica juntamente com seu atravessamento. O género que se
encontrava isolado, excluso do grande publico e da possibilidade de influenciar e de se
deixar influenciar pela diversidade do mundo, agora dilacera 0 mundo a sua volta e

dilui-se nas fissuras do desejo contemporaneo de ver e de se deixar ser visto.
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Sem duvida o crescimento da produgao video/cinematografica em geral € notado
em todos os géneros. O numero de videos e filmes produzidos, as formas de produgéo,
seus contextos, suas técnicas, linguagens e possibilidades, foram disseminados
incessantemente nos ultimos anos. Este fato € notado pelo surgimento de estruturas
técnicas de produgao — tanto no que diz respeito a captagado de imagens e sons, quanto
a edicao — simplificadas: de baixo custo, facil manuseio, grande mobilidade, etc. No
entanto nenhum género pbéde ser tdo influenciado por esta dimensdo quanto o do
documentario.

Quanto mais transpassado o documentario, mais ele se abre para a diversidade
e mais ele se dilui pelos meios audiovisuais disponiveis. A presente pesquisa investiga
o documentario dentro desse ambiente de relagdes, com outros meios e com 0 mundo,
enquanto produto audiovisual rico e aberto. Privilegia os momentos — né&o
necessariamente no sentido temporal, pois estes momentos existem também no sentido
espacial, subjetivo e diagonal — em que o hibridismo se constitui a partir de conexdes
com praticas e movimentos artisticos, assim como em momentos nos quais a
linguagem do documentario é questionada pelas préprias produgdes do género. Nota-
se, no entanto, uma forte conexao entre estes dois momentos, cujas produ¢dées que os
esbarram se atravessam mutua e simultaneamente.

Se por um lado o questionamento, a diferenciagdo entre o real e o irreal nos
filmes é notada desde os primérdios do documentario (FRANCA, 2006), por outro os
cruzamentos entre estas dimensdes indiscerniveis faz pulsar o desejo de se ver e de se
fazer filmes em choque com a realidade. A riqueza e a beleza dos feirantes fazendo
propaganda de seus proprios produtos, por exemplo, tal como vista no trabalho de
Mauricio Dias e Walter Riedweg, Mera vista point (2002).” Um momento no qual o
cruzamento entre verdade e ficcdo — mais do que assumido — € incentivado pelos
artistas. A potencialidade do trabalho esta, justamente, na mistura entre eles, na sua

indiscernibilidade.

" Realizado na ocasido do Arte/Cidade em 2002, Mera vista point foi uma intervengao artistica de carater
documental realizada no Largo da Concérdia em Sao Paulo. Foram escolhidos 33 feirantes do local,
sendo que cada um deles iria fazer um video de 1 minuto sobre o que estava vendendo na sua banca.
Os 33 videos foram exibidos em 33 televisores, instalados nas bancas desses feirantes, e a fita era
oferecida como cortesia para os clientes que gastavam mais de R$30.
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Neste momento nos deparamos com uma questdo mais ampla. Os
entrecruzamentos n&o dizem respeito somente ao documentario, mas a vida.
Principalmente a vida midiatica que nos cerca neste inicio de século, que transborda as
analises e que se alimenta de imagens. As imagens ndo mais representam: elas
pertencem, participam. Interferem no mundo em que vivemos, na nossa linguagem e no
nosso conhecimento.

Presenciamos uma transformagdo gerada, inicialmente, pela presenca da
imagem e, posteriormente, dos codigos computacionais que a absorveram — tanto no
ambiente de sua produgao, quanto no de sua exibicdo. Um mundo no qual linguagem e
vida sdo tao indiscerniveis quanto realidade e ficgdo. Um ambiente de hibridagcdes
multiplas que ainda n&o sdo absorvidas por nos. Sendo, talvez, pelos filhos deste
século, num mundo cujos limites vdo muito além dos nossos.

No proximo capitulo apresentaremos as instalagbes como campo artistico e
buscaremos no campo das artes e na sua interlocugcdo com o cinema como essas
hibridagbes se constituem a partir delas. Nosso ponto de partida sdo as
videoinstalagdes, ja que iniciamos as buscas por meio das imagens em movimento.
Mas elas nos levam a retomar as instalagbes antes das imagens em movimento para

compreender suas conexdes.
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CAPITULO - 4 DA VIDEOINSTALAGAO A INSTALAGAO

Em 2003 colaborei na realizagcdo de uma animagao experimental chamada
Videomagnetofonia, em parceria com Fernando Rabelo e Adriano Paulino. Foi minha
primeira experiéncia mais proxima da criagdo de um projeto audiovisual dentro do
campo das artes. Era uma animacgéo stop-motion de 3 minutos com imas de geladeira.
Poderia ser uma animacdo qualquer, se ndo fosse a acado de Rabelo, principal
realizador da obra, de subverter o tempo do video no seu processo de captura e saida
de imagens para Mini-DV. Rabelo proferia movimentos irregulares com o mouse
durante a saida do video para a fita Mini-DV fazendo com que a duragao das cenas e o
som utilizado ficassem com sua temporalidade alterada, as vezes rapido, as vezes
lento, as vezes em reverso. Em muitos momentos gerando um incémodo no
espectador. Por seu carater inovador e experimental o trabalho foi selecionado para
diversos festivais, dentre eles o Sonar Sound SP em 2004. Fernando e eu fomos ao
festival e reencontrei com Eder Santos, quem eu acabara de conhecer no festival de
inverno da UFMG. O artista apresentava a instalagcdo The House of The Floating Signs,
na qual sete placas de raio-x de partes do corpo humano recebem imagens em back
projection. Soudtubes emitiam os sons das obras, que lembravam o caos funcional
quase divino de um corpo humano. Era meu primeiro contato com videoinstalacgdes.
Tratava-se da mostra Sonorama, com curadoria de Lucas Bambozzi. Como descrito nos
capitulos anteriores, até entdo eu estava descobrindo as potencialidades do cinema
experimental, da videoarte e do documentario enquanto campo expandido e conectado
com as artes. Mas ainda concentrado em trabalhos single channel, ou seja, com
apenas uma tela. Foi nessa ocasidao que me vi diante da espacializagdo do video, no
qual as imagens projetadas em ambientes instalativos, e ndo na sala de cinema,
convidam a outras formas de se relacionar com elas.

Também me chamaram atencgao outros dois trabalhos. Cinema Extrapolado, de
Spetto, Jodele Larcher e Samuel Betts, uma instalagdo onde o usuario era convidado a
manipular com um console alguns videos — dispostos segundo uma ordem espacial

aleatdéria — de icones da cultura alternativa nacional (Glauber Rocha, José Celso
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Martinez Corréa) refletindo sobre a situagao da cultura politica brasileira. E a instalagéao

Demoligdo, de Luiz Duva. Nas palavras do proprio artista:

Demolicdo propde uma forma de demolicdo virtual produzida a partir do
acionamento dos botdes de uma interface centralizada no espaco da instalagao.
Posicionando-se diante da imagem projetada, o publico pode reger os
acontecimentos, ‘demolindo’ aos poucos a imagem, e criando ao mesmo tempo
uma espécie de trilha que provoca e sustenta a demoligdo de uma parede.
(MORAN, 2019)

Além da relacdo de espacializacdo da obra nas instalacdes, estes dois trabalhos
convocam outra instancia, a interacdo do espectador. Sobre estes dois trabalhos a
pesquisadora e autora Patricia Moran escreveu:

A instalagdo do VJ Spetto Cinema Extrapolado e de Luiz Duva Demoligéo e
Preto sobre Preto existem apenas a partir de uma ativacdo corporal do
espectador. Elas ativam materialidade de ordem distinta, se fazendo em
presenca na oscilagédo entre ritmos, cores e volumes de sons e informacdes tao
codificados, que deixam de existir enquanto sentido, prevalecendo em seu
aspecto formal, como o cineasta Glauber Rocha na instalagéo de Spetto. Estas
obras definem um lugar ativo para o espectador, demandando outra relagéo
com a obra. Ndo pensamos apenas na ativacdo ritmica e nos repertérios
demandados, tampouco na exigéncia de fisicalidade de relagdo com a técnica
para dela assim se ultrapassar e jogar com a fragilidade de um sentido estavel
e a riqueza de formas que ao se metamorfosear no tempo, foge da designagéo
certeira almejada pela representagdo. Demolicdo e Cinema Extrapolado
existem com o publico, dividem com ele a autoria ao lhe propiciar a
experimentagéo do lugar do VJ. Os realizadores a época exploravam as pistas
de danga, desenvolviam um trabalho cujo sentido era de segunda ordem,
prevalecia a performance levada a curso pelo publico. A presenca desloca,
anula e/ou sobre-codifica lugares indicados e reconhecidos das imagens
utilizadas pelos realizadores. (MORAN, 2019)

Em 2005 acompanhei Fernando Rabelo concebendo e apresentando sua obra
Contato QWERT no FILE daquele ano. O trabalho se da a partir da subversdo de um
teclado de computador, criando um sistema interativo conectado com sensores que séo
ativados por bolas de palha de ago (do tipo Bom Bril). Quando um espectador segura
duas dessas bolas ao mesmo tempo ele gera o contato, € como se estivesse apertando
uma tecla do teclado, o que faz com que uma imagem seja exibida na projegédo. As

cenas s&do imagens do cotidiano que lembram a ideia de contato: um grampeador
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sendo pressionado, uma torneira sendo aberta, entre outras. A obra foi destaque no
FILE daquele ano e posteriormente exibida em outros eventos.

Claramente Fernando Rabelo e Patricia Moran estdo muito a nossa frente. Nao
pretendemos aqui avangar na questdo da interatividade em instalagdes. O foco desta
tese € pensar na interface entre video, instalacdo e documentario em trabalhos
instalativos que ndo tém a interatividade como um de seus pontos-chave, embora a
ideia de interatividade possa ser problematizada como veremos mais a frente.
Entendemos que toda instalacdo tem o espectador como participador, nas palavras de
Oiticica, ja que a presenca deste no espago, sua movimentagao etc., sdo elementos
inerentes a obra. Assim como para todo filme, a participagcdo do espectador com suas
subjetividades pode ser vista como uma forma de interagdo. Mas existe uma diferenca
para trabalhos que buscam interfaces interativas, e estas n&o pretendemos abordar
como ponto central. Neste capitulo buscamos mais especificamente compreender as
instalagbes como modalidade artistica e seu atravessamento pela imagem em
movimento. Pretende-se compreender suas origens no campo das artes, aprofundando
em questdes relativas as ideias de espaco e tempo, e como iSso se opera ao se
incorporar o elemento do video, filme, e, as vezes, documentario. A motivacao para
essa busca surge da constatacdo da forte presenca das instalagbes, da imagem em
movimento e do elemento documental em museus, exposi¢cdes, galerias e bienais. Apos
estes contatos iniciais no Sonar Sound e no FILE, continuei frequentando ambientes
artisticos e constatei que as instalagbes com imagem em movimento ndo estavam
presentes apenas nos ambientes da arte eletrbnica, mas nos ambientes da arte
contemporanea em geral. Diversos artistas passaram a utilizar destes meios como
expressao de suas obras. Presenciei esta situacdo em contextos posteriores a estes
dois, em especial na Bienal de SP, em 2006, e na ARCO Madrid, em 2008. Em ambos
os eventos a quantidade de trabalhos de video e de videoinstalagdo era notavel.
Curiosamente muitos destes trabalhos também traziam o que estou chamando de
elemento documentario. A partir destas experiéncias comecei a observar de forma mais
atenta este fendbmeno e a colocar algumas questdes ja apontadas na introdugao deste
trabalho: o que muda ao passar da exibicao desses videos na televisao ou internet para

um espago expositivo, aberto, no qual o espectador pode sair e entrar quando quiser?
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Quais novos elementos relacionados ao tempo e a duracio serao discutidos na medida
em que o espectador ndo tem uma duragédo definida, diferentemente do cinema ou
televisdo nos quais ele, supostamente, assiste ao filme do inicio ao fim? Estaria o
espectador mais ativo? Quais novos elementos a multiplicidade de telas pode trazer
para o filme? E para o filme documentario na medida em que a projecdo pode ser
realizada fora da tela, num elemento inerente ao proprio trabalho? Quais novos
elementos emergem com as projecbes em superficies que dialogam com a realidade
pesquisada? Para o filme documentario, o que pode contribuir, ou modificar? Como a
realidade pesquisada no filme pode ser explorada quando ele se transforma numa
instalacao? E a diversidade de suportes e tamanhos de tela criam novas perspectivas e
relagcdes estéticas? E a espacializagdo da obra, a permissao para que o espectador
ande por ela, veja os elementos de diferentes angulos, em certos momentos toque ou
interaja com os elementos, quais novos aspectos sdo colocados? Mais do que isso, e a
obra no espaco, ja que a instalagdo pode ser caracterizada pela apropriagao artistica de
um espaco, pela especificidade desta montagem, quais novos elementos emergem da
relacéo entre obra e espacgo? Entre projecédo de video e superficie espacial?

Estas questdes devem ser analisadas de forma cuidadosa. Existe uma cilada no
que tange as variaveis da instalagdo, neste trabalho mais especificamente da
videoinstalacdo. Se por um lado nas videoinstalagcbes aparentemente as possibilidades
se ampliam em relagao a sala de cinema, ja que a tela pode se multiplicar, o espectador
pode movimentar no ambiente e outros elementos podem complementar sua
experiéncia, por outro estes mesmos elementos podem sugerir uma distragdo para o
expectador, ou seja, se ha aberturas e possibilidades, em contrapartida ha também
limites e dificuldades. Dessa maneira compreende-se que ha especificidades
atravessando essas duas formas de expressdo que as torna diferentes, sao
pensamentos que se cruzam de forma lateral, diagonal, mas nao vertical. Falaremos
mais sobre estas questdes ao abordar a obra Rua de mé&o dupla, de Cao Guimaraes, ja
que ela teve seu langamento como instalagdo, mas foi bastante difundida como filme de
longa-metragem.

As instalagbes de uma forma geral (audiovisual ou ndo) sdo presenga massiva

nas exposig¢des e grandes eventos de arte contemporanea. Segundo Stéphane Huchet,
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elas s&o responsaveis pela grande maioria das obras das exibicbes de arte
contemporanea a partir da sua caracteristica essencial: a relagdo da obra com o “lugar.”
O autor explica. “Nesse sentido, toda instalagao institui um lugar que é tanto um lugar
como topos fisico da obra quanto um lugar de producdo da arte como questdo.”
(HUCHET, 2006a). A relagdao entre a obra e o0 espago onde ela se encontra é
importante caracteristica da instalacdo, de maneira que eles se tornam indissociaveis.
Uma instalagao existe daquela forma apenas naquele espago e a cada nova montagem
se transforma. “A Instalagcdo, ao mesmo tempo em [sic] que evidencia o espago, o
modifica, transformando-o ndo mais em espaco expositivo, mas em obra de arte”
(BOSCO E SILVA, 2012, p. 11). Em determinados trabalhos a relacdo da obra com o
espaco € tao estreita que ela faz sentido apenas ali. Foi concebida para aquele espaco
e perderia todo sentido se instalada em outro local. S&o obras conhecidas como site
specific, termo utilizado para obras construidas para um local especifico, cujas
caracteristicas sdo intrinsecas a este local. Mas ndo seriam todas instalagdes parte
integrante do local onde foram expostas? De certa maneira sim, porém uma instalagéo
pode ser remontada, mesmo que isso a modifique em certos aspectos. Ao passo que
uma obra de site specific ou ndo pode ser remontada em outro lugar, ela tem tempo e
espaco predefinidos, ou é permanente, ou € “temporaria, e, por esse motivo, efémera”.
(BOSCO E SILVA, 2012, p. 49). Um exemplo de trabalho que absorve este conceito é
Mera vista point, da dupla MAU_WAL. O trabalho criado para a exposigao Arte/Cidade
(2002) é um projeto de Arte Publica e videoinstalagdo realizado no Largo da
Concordia/SP cujos videos e fotos sao expostos na prépria feira. Os videos sao
exibidos em televisores nas barracas dos vendedores e as fotografias impressas na
estrutura das barracas. Levar estes videos e fotos para uma galeria ou outro espago
tiraria todo sentido da obra que se completa com o contexto no qual ela se encontra e
com o publico que ali frequenta.
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Figura 14 — Imagens de Mera vista point, da dupla MAU_WAL

Fonte: MAU_VAL, 2002.

Erika Suderburg conecta site specific com instalagdes, e nos traz aspectos do

surgimento deste primeiro.

We find ourselves presently at the tail end of an intriguing and sometimes
bafflink series of moments, movements, and gestures that cross-reference
installation art. Seemingly inexhaustible numbers of objects, environments,
landscapes, cityscapes, mindscapes, and interventions could be filed under the
term site specific and installation, terms that have an equally complex history.
Site specific derives from the delineation and examination of the site of the
gallery in relation to space unconfined by the gallery and in relation to the
spectator. As discursive terminology, site specific is solely and precisely rooted
within Western Euro-American modernism, born, as it were, lodged between
modernist notions of liberal progressiveness and radical tropes both formal and
conceptual. It is the recognition on the part of minimalist and earthworks artists
of the 1960s and 1970s that “site” in and of itself is part of the experience of the
work of art. [...] Content could be space, space could be content
[...].(SUDERBURG, 2000, p. 3-4)
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Esta citagdo de Erika Suderburg é dos anos 2000 e deixa algumas pistas da
historia anterior das instalacbes como obra de arte conforme veremos nas paginas
seguintes. Ressalto neste momento a intrinseca relagdo entre obra e espago e como
esta relagdo traz um questionamento ao espago da galeria ou ao espacgo tradicional da
arte, além da importancia do espago como conteudo da obra, como € o caso de Mera
vista point e de outras obras que veremos a seguir. Mais um exemplo de trabalho que
dialoga com as palavras de Suderburg e que é de extrema importancia para essa tese é
Subterraneos, de Lucas Bambozzi. Instalacédo realizada na exposi¢cao Arte/Cidade em
1996, com curadoria de Nelson Brissac. Neste trabalho Bambozzi é convidado por
Brissac para escolher um local para a realizagao de seu trabalho. O artista escolhe uma
sala cujo chao possui diversos buracos. Abaixo desses buracos ha um espago onde
viviam moradores de rua, retirados para ocasido deste mesmo evento. O artista
reproduz a experiéncia de observar esses moradores pelos buracos através de
projecdes e monitores de video. As cenas s&o captadas em plongée, de forma a criar
uma impressao de realidade para este ponto de vista.

Quando o artista rompe a logica material, deflagra a idéia de que importa
menos o objeto de arte, a obra acabada e mais o processo de criagdo. A partir
dessa nocgao, ele passa a gerar trabalhos em que o sentido ndo é mais dado s6
a partir do espaco material escultérico ou do espago bidimensional da tela, mas
também pela inclusdo da dimensao temporal na obra, a dimenséo da vivéncia,
€ por uma comunicagcdo mais direta tanto do seu corpo quanto do corpo de
quem se relaciona com a obra. (MELLO, 2007)

Huchet, Suderburg e Bosco e Silva discutem a instalagdo de forma ampla, Ja
Cristiane Mello escreve sobre a videoinstalagdo especificamente, porém suas
concepgdes tém semelhangas no que tange o trabalho instalativo. Entendem que a
relagao obra, espaco, processo e experimentagcado sdo essenciais para os trabalhos do
género. Huchet destaca a relagdo com o espacgo, para ele “a instalagdo, ainda nao
chamada enquanto tal nos anos 70, ja era uma maquina experimental em estado de
cristalizagao laboratorial, uma espécie de alquimia critica nova em um contexto onde a
questao do lugar de exposi¢ao e da percepcéo da articulagdo da obra com este lugar
adquiriram uma subita atualidade critica” (HUCHET, 2006a, p. 303). Bosco e Silva e
Mello nos trazem discussdes que analisam este espaco enquanto um espago do
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espectador. Um espaco criado para que o espectador possa transitar, olhar, mudar o
ponto de vista, as vezes tocar, as vezes entrar, as vezes recriar. “O fazer artistico é
assim entendido, como um estado de trocas continuas entre a obra, o espago e o
observador/experimentador da obra, através do tempo e pelo tempo” (BOSCO E SILVA,
2012, p. 53). Mello discorre sobre esta relagdo do compartilhamento da obra do artista
com o publico no ambiente do video. Para ela a imersdo na videoinstalagdo é de
extrema importancia, € um principio estético. “Tal principio disponibiliza uma area em
que todos os sentidos do corpo sio inseridos e da ao visitante a oportunidade de
explorar o espacgo perceptivo” (MELLO, 2007, p. 3).

Pedrosa, Bosco e Silva e Huchet escrevem de dentro do ambiente das artes
plasticas. Falam de artistas plasticos e citam referéncias deste contexto. Ja Mello,
André Parente e outros autores que veremos a seguir vém de outro lugar, do mundo do
video, da arte eletrbnica e do cinema. Suas referéncias sdo condizentes com este
ambiente. O encontro de textos destes dois ambientes é de extrema importancia para
esta pesquisa ja que o que se pretende aqui € justamente um trabalho que consiga criar
um dialogo entre estas areas em muitos momentos tratadas separadamente. Alias,
ainda falta um elemento para a triade, o elemento documentario, como descrito no
capitulo anterior, ou o encontro com o real nas artes e no documentario
contemporaneo. Este elemento é o que criara a conexdo ultima para discutirmos as
videoinstalacbes documentais. Voltaremos a ele neste e no préximo capitulo. Por
enquanto apresentaremos as palavras de Claire Bishop que fazem um retorno

metedrico a historia das instalagdes:

Besides, installation art already possesses an increasingly canonical history:
Western in its bias and spanning the twentieth century, this history invariably
begins with El Lissitzky, Kurt Schwitters and Marcel Duchamp, goes on to
discuss Environment sand Happenings of the late 1950s, nods in deference to
Minimalist sculpture of the 1960s, and finally argues for the rise of installation art
proper in the 1970s and 1980s. The story conventionally ends with its
apotheosis as the institutionally approved art form par excellence of the 1990s,
best seen in the spectacular installations that fill large museums such as
Guggenheim in New York and the Turbine Hall of Tate Modern.

While this chronological approach accurately reflects different moments in
installation art’'s development, it also forces similarities between disparate and
unrelated works, and does little to clarify what actually mean by “installation art”.
One reason for this is that installation art does not enjoy a straightforward
historical development. lts influence have been diverse: architecture, cinema,
performance art, sculpture, theatre, set design, curation, Land art and painting
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have all impacted upon in different moments. Rather than there being one
history, there seem to be several parallel ones, each enacting a particular
repertoire of concerns. This multiple history is manifested today in the sheer
diversity of work been produced under the name of installation art, in with any
number of these influences can be simultaneously apparent. (BISHOP, 2005, p.
8)

Como ja destacado por Bishop existe um histérico convencionado da instalagéo
como obra de arte. Um histérico que ndo da conta da complexidade deste género téo
importante para a arte contemporanea e que se limita a obras e um trajeto
institucionalizado. Tentaremos aqui buscar pistas de momentos e obras que atravessam
essa historia na direcdo do que mais interessa pra esse trabalho, ressaltar os possiveis
momentos que contribuiram para a presengca das videoinstalagbes documentais
contemporaneas. Raios de luz que contribuam para questdes relativas a ideia de
espaco e tempo. Afinal, desde a década de 1980 as instalagdes passaram a ocupar um

papel central em museus e centros de arte contemporanea, como nos mostra Bishop:

During the 1980s, major international exhibitions such as the Venice Biennale,
Documenta, Skulptur.Projekte Minster and the Sdo Paulo Biennial, together
with venues like Dia Center (New York) and Capp Street Projects (San
Francisco), came to rely increasingly on installation art as a way to create
memorable, high-impact gestures within large exhibition spaces, be these
signature architectural statements or derelict ex-industrial buildings. A surge of
installation art through enlightened acquisitions policies and the creative
commissioning of new work. Today, installation art is a staple of biennials and
triennials worldwide, capable of creating grand visual impact by addressing the
whole space and generating striking photographic opportunities. For curators,
installation art still carries a hint of mild subversion (the work will probably be
unsaleable) and risk (since the outcome is unpredictable), though as Julie Reiss
has argued, today’s installation art is far from marginal practice but close to the
Centre of museum activity. (BISHOP, 2005, p. 37)

Para que estivesse presente em exibicdes centrais, como destaca a autora,
houve um percurso histérico que culminou na instalagdo como conhecemos hoje. E na
década de 70 do século XX, ainda sem o nome instalagdo, que a pratica toma forga.
Artistas se apropriam de espagos expositivos, das paredes, dos pisos, e inauguram o
que hoje conhecemos com esta denominagdo. Nota-se que Bishop inclui a Bienal de
S&o Paulo dentre as grandes exibi¢des que tinham um numero crescente de instalagéo.
O Brasil participava ativamente deste processo. O autor Mario Pedrosa traz a

importancia dos Penetraveis, do artista Hélio Oiticica, para estes experimentos de
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imersdo. O proprio nome, Penetraveis, ja traz a ideia da agado de adentrar a obra. Sem
esta acdo, sem o espectador, a obra esta inacabada. Mello também busca em Oiticica
dos anos 1960 a 1965 uma conexao entre instalacdo e video que preconiza questdes

que abordaremos aqui:

Hélio Oiticica apresenta, neste periodo, sua proposta inovadora de abordagem
da questdo do ambiente por intermédio dos seus Penetraveis (1960) e
Parangolés (1965), uma proposta instalativa de imerséo, como um ambiente de
trocas e de reconfiguragdo constante de significados. Em 1967, ele coloca em
um dos seus penetraveis, ao final de um corredor labirintico, um aparelho de TV
ligado, com o qual o visitante experimenta o ambiente junto & programacao
televisiva de um canal de televisdo broadcast (MELLO, 2008, p. 78)

Mello traz a obra de Oiticica como uma renovacgao das concepgdes de arte no
Brasil. Demonstra como a artista proporciona uma nova relagdo com a obra ao
convocar que seu agenciamento se dé de forma participativa. Segundo Luciana Bosco
e Silva o espectador é, em ultima analise, parte da obra. As obras de Oiticica nao
trabalham com a ideia de video ou documentario,’ mas para essa pesquisa o artista
funciona como um catalisador para nos adentrarmos no mundo da instalagdo, em
especial considerando as discussdes propostas por ele, que era também um pensador,
em torno da ideia de espaco e tempo. Seu percurso como realizador e seus escritos
nos ajudam a compreender o percurso da instalagdo como obra e como pensamento.
Trazer a compreensao de instalagao a partir de pensamento de Hélio Oiticica é também
trazer o pensamento para o Brasil, acdo que o préprio artista realizava em suas
proposicoes e reflexdes. Vale ressaltar que a importancia de Oiticica para a arte
ambiental e, posteriormente, para a ideia de instalagdo ¢é reconhecida
internacionalmente por diversos criticos e tedricos do campo artistico.

Retomo aqui também meu histérico pessoal e profissional para reforcar a
presenca do artista como nossa linha luminosa em torno da ideia de instalagdo, espago
e tempo. Ao mesmo tempo que presenciei diversos projetos de instalagédo, arte e

tecnologia, comego também a trabalhar neste ambiente num projeto que desenvolvi

' Mello problematiza a utilizagdo do aparelho televisivo nesta obra de Oiticica. Afinal seria ou ndo uma
videoinstalagéao, ja que a televisdo ndo continha nenhum “video™, mas sim os ruidos proprios dela?
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junto a Oficina de Imagens chamado Ocupar Espagos.? Nos anos seguintes comecei a
trabalhar com Eder Santos, constituimos a produtora Trem Chic em 2007 e passei a
desenvolver diversos projetos, em especial suas instalagbes, como coordenador
audiovisual.®> Dentre os trabalhos que realizei alguns foram no centro de arte
contemporanea Inhotim, contribuindo nos aspectos técnicos audiovisuais em
instalagdes de Valeska Soares, Tunga e, em especial, na montagem das Cosmococas
de Hélio Oiticica e Neville de Almeida.* Originalmente o conjunto dessas obras foi
concebido com a utilizagdo de projetores de slides. No entanto a dificuldade para se
manter um projetor de slides funcionando ininterruptamente na atualidade é
determinante, o que fez com que o Inhotim (assim como outros museus ao redor do
mundo) fizesse a transposi¢cao desse trabalho para projegcéo de video com projetores
digitais. Esse contexto reforgou meu interesse pelo artista que era também importante
pensador. Introduzo aqui algumas de suas reflexdes com relagéo a obra de arte:

A meu ver a quebra do retangulo, do quadrado, ou de qualquer forma regular
(tridngulo, circulo etc.) é a vontade de dar uma dimensao ilimitada a obra,
dimenséo infinita. Essa quebra, longe de ser algo superficial, quebra da forma
geométrica em si, € uma transformacgao estrutural; a obra passa a se fazer no
espago, mantendo a coeréncia interna de seus elementos, organimicos em sua
relagdo, sinais para si. O espago ja existe latente e a obra nasce
temporalmente. A sintese é espacio-temporal. Essa dimensao infinita da obra é
um elemento importante, talvez o de maior transcendéncia; os planos, apesar
de definidos, ja possuem essa independéncia “além do limite”, e pela maneira
que se organizam, organicamente em tensdo constante, com uma sonoridade
interna grave, revelam essa dimensao, que, como as dimensdes de uma obra
de arte, ndo é s6 dimensao fisica, mas uma dimensao que é completada na

2 Ocupar Espagos é uma série de projetos realizados pela ONG Oficina de Imagens desde 2005, quando
participei da sua criagdo. Os projetos em que estive presente como um dos realizadores e o
responsavel pelas areas de video e instalagdo aconteceram entre os anos de 2005 e 2008. No Ocupar
Espagos BH, duas favelas, Serra e Aglomerado Santa Lucia, foram conectadas através da troca de
videos produzidos por moradores que compunham o coletivo de produgao. Ao final uma instalagdo que
aconteceu simultaneamente em duas pracas, cada uma em uma dessas favelas, exibiam os videos e
realizavam trocas em tempos reais. Em 2008 apresentamos um percurso similar ligando dois bairros de
periferia na cidade de Diamantina-MG.

3 Antes de me tornar produtor executivo na Trem Chic, a fungdo que mais desempenhava nos projetos

era de coordenador audiovisual de exposi¢cbes. Neste periodo, entre 2006 e 2012, coordenei diversas

instalagbes, em especial grandes exposi¢cdes do artista Eder Santos como: Roteiro Amarrado, CCBB

Rio, 2010, Call Waiting, apresentada na Bienal de Havana em 2006, Atras do porto tem uma cidade

(que sera discutida nesta tese) no museu da Vale em 2010, Galeria das Almas, apresentada no CCBB

Brasilia em 2009, dentre varias outras.

Apds a montagem das Cosmococas em Inhotim, reencontrei Neville de Almeida como produtor.

Atualmente sou produtor do filme Minas babilénia, de Almeida e Eder Santos. O projeto encontra-se em

desenvolvimento.
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relacdo da obra com o espectador. A “forma” ndo é, pois, o plano delimitado, e
sim a relagdo entre estrutura e cor nesse organismo espacio-temporal. Esse
conceito errado de forma criou e continua a criar iniUmeros equivocos, trazendo
uma concepgéao naturalista para uma arte despida de naturalismo, ndo-objetiva.
A obra ndo quer ligar o homem ao cotidiano que ele repugnou, conciliar o
temporal com o eterno, e sim transformar esse cotidiano em eterno, achando a
eternidade na temporalidade. Antes o homem meditava pela estatizagédo, agora
ele se envolve no tempo, achando o seu tempo préprio € dando a obra essa
temporalidade. Essa temporalidade, porém, ao ser vivenciada e aprendida,
alcanga cumes em que se estatiza num nado-tempo (o outro pdlo seria
temporalidade relativa do cotidiano). A obra de arte também possui tais cumes,
quando a relagdo organimica de seus elementos é de tal modo integrado que
sua simbdlica atinge também um auge; € como se 0 homem possuisse asas e
voasse; seu movimento é vertical e altamente musical, musica interior, cosmica;
pode dizer que a obra atinge, através da sua temporalidade interna, organica, a
um nao-tempo. (OITICICA, 1986, p. 21)

O surgimento da instalagédo (e também da videoarte, como visto no segundo
capitulo) esta associado a ideia do rompimento com o cavalete e com as nogdes
classicas ligadas a arte e critica. Romper com a moldura do quadro, com as cores, com
a propria ideia de quadro. A parede nao € mais suporte, mas limite para um espaco a
ser delineado pelo artista. Oiticica inicia uma reflexao pela ideia de tempo, cor, espaco

e estrutura.

Com sentido de cor-tempo tornou-se imprescindivel a transformagéo da
estrutura. J& ndo era possivel utilizacdo do plano, antigo elemento da
representacdo, mesmo que virtualizado, pelo seu sentido a priori, de uma
superficie a ser pintada. A estrutura gira, entdo, no espago, passando, ela
também, a ser temporal: estrutura tempo. Aqui, a estrutura e a cor sdo
inseparaveis, assim como espaco e o tempo, dando-se na obra, a fusdo desses
quatro elementos que considero dimensdes de um so6 fenémeno. (OITICICA.
1986, p. 44)

Oiticica considera estes quatro elementos indissociaveis da sua busca por um
novo caminho artistico. Os trabalhos ndo poderiam mais ser vistos por um ponto de
vista, este seria limitante. E preciso circular o trabalho, olhar por todos os lados (no
caso da sua série Nucleos, por exemplo). Movimentar, temporalizar. O espago e o
tempo n&o estdo mais dentro do quadro, mas ao redor da obra e em contato com o
mundo e com o espectador. Este, muitas vezes chamado por Oiticica como
participador, como veremos a seguir, passa a ter um papel importante na realizagdo da
obra.
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Figura 15 — O Grande Nucleo, de Hélio Oiticica
\ -
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Fonte: OITI

Os Nucleos, os Penetraveis e os Parangolés, cada um a sua maneira, trazem
elementos para compreendermos a busca do artista, busca essa que dialoga com a
instalagdo como compreendemos hoje e como analisamos aqui. Os Ndicleos, como
mencionado acima, eram estruturas que buscavam uma circulacdo por parte do
espectador. Para ter a compreensao de sua forma ele deveria sair do ponto fixo. O
nucleo, Oiticica diz: “permite a visdo da obra no espaco (elemento) e no tempo (também
elemento). O espectador gira a sua volta, penetra mesmo dentro do seu campo de
acao. A visao estatica da obra, de um ponto s6, ndo a revelara em totalidade; é uma
viséo ciclica” (OITICICA, 1986, p. 52). Os Nucleos e os Penetraveis fazem parte de um
mesmo processo de desenvolvimento. Os segundos sao estruturas em escala humana
construidas com madeiras pintadas, tendas de diferentes tecidos e outros materiais,
que podem ser penetradas, atravessadas e manipuladas pelas pessoas, de modo

informal e esponténeo. Aqui inicia a ideia de “participador”, ja que o espectador é
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convidado a entrar e interagir com os elementos da obra. Mas essa ideia € formulada e
explorada com mais intensidade nos Parangolés, obras de Oiticica que devem ser
vestidas pelo espectador para se completarem.

Desde o primeiro “estandarte”, que funciona com o ato de carregar (pelo
espectador) ou dancar, ja aparece visivel a relagdo da danga com o
desenvolvimento estrutural dessas obras da “manifestacdo da cor no espago
ambiental”. Toda unidade estrutural dessas obras esta baseada na estruturacao
que é aqui fundamental; o “fato” do espectador ao carregar a obra, ou dangar
ou correr, revela a totalidade expressiva da mesma na sua estrutura: a estrutura
atinge ai o maximo de acdo prépria no sentido do “ato expressivo”. Agédo é a
pura manifestagcdo expressiva da obra. A ideia da “capa”, posterior a do
estandarte, ja consolida mais esse ponto de vista: o espectador “veste” a capa,
que se constitui de camadas de pano de cor que se revelou a medida que este
se movimenta correndo ou dangando. Obra requer ai a participagdo corporal
direta; além de revestir o corpo, pede que este se movimente, que dance, em
ultima analise. O proprio “ato de vestir’ a obra ja implica uma transmutagao
expressivo-corporal do espectador, caracteristica primordial da danca, sua
primeira condig¢ao.

A criagdo da “capa” (ja realizada a 1 e 2) veio trazer ndo s6 a questdo de
considerar um “cinco de participacao” na obra, isto é, um “assistir” e “vestir’ a
obra para a sua completa visdo por parte do espectador, mas também a de
abordar o problema da obra no espago e no tempo — nao mais como se fosse
ela “situada” em relacdo a esses elementos, mas como uma “vivéncia magica”
dos mesmos.

Nao ha ai a partida da valorizagdo da obra-espaco e obra-tempo, ou melhor,
obra-espago-tempo, para consideragao da sua transcendentalidade como obra-
objeto no mundo ambiental. Toda minha evolugao, que chega aqui a formulagéo
do Parangolé, visa a essa incorporacdo magica dos elementos da obra como
tal, numa vivéncia total do espectador, que chama agora “participador”.
(OITICICA, 1986, p. 70)

A ideia da participagcao é bastante explorada por Oiticica como forma de imersao
do espectador. Segundo ele essa proposta de imersdo € importante para que o
pensamento possa fluir e se deslocar de um ponto consolidado. Ele destaca a
experiéncia da danca, proposta nos Parangolés. Como ela contribui para
desconstrucdes de relagdes entre coletivo e individual e para a desconstrucido de um
condicionamento burgués ao qual ele proprio estava submetido.

A ideia de participador pode ser aprofundada para se pensar as obras interativas
como as que foram citadas no inicio deste capitulo. Nas obras que requerem esse tipo
de interagdo manual, tactil, direta — digo isso porque a propria visualizagdo de uma obra
pode ser tida como um tipo de interacdo, visual, temporal ou sensivel —, seu conceito s6

se completa com a agédo do espectador. Da mesma forma que o Parangolé sé existe
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quando vestido e movimentado, a obras de Duva, Spetto e de Rabelo citadas no inicio
deste capitulo s6 se realizam quando o espectador aperta o botédo, ou liga os contatos
segurando as duas palhas de ago (no caso da obra de Rabelo). Mas, como ja
dissemos, ndo é o foco deste trabalho estudar as interagdes nas instalagbes. Fica aqui
outra pista que pode ser seguida no futuro.

Por outro lado interessa profundamente a relagédo do espectador com a ideia de
um outro contato, de uma nova construgéo da forma a se relacionar com a obra. A partir
da espacializacéo e da sua relacdo com o tempo, a ideia de tempo e espago passam a
integrar o trabalho, assim como, conforme destacado por Oiticica, a ideia de cor e
estrutura. Mas quais aspectos da relagao espaco-tempo poderiam contribuir para a
analise da instalagcdo como modalidade artistica, cinematografica e documental? Quais
novos elementos sensiveis surgem nesses trabalhos?

Espaco e tempo influenciam um ao outro. Essa constante troca de forgas esta
presente de maneira evidente na arte do século XXI|. Mello recorre ao conceito de
continuum, apresentado por Eisenstein em 1905: “A nogdo de continuum do tempo
baseia-se na concepcado de que espaco e tempo interferem um no outro, ndo podendo
mais ser compreendidos de modo separado” (MELLO, 2008, p. 43). Seguiremos
buscando espago e tempo, as vezes um, em outros momentos o outro, sempre em
dialogo. Destacaremos brevemente o tempo. Alias, de qual tempo estamos falando, ja
eis uma questdo. Coloca-se aqui a dificuldade de se relacionar com o tempo no caso da
instalacdo quando se comparado ao tempo do filme. No cinema pressupde-se que o
espectador ira assistir a todo o filme, sentado na cadeira, no escuro (concepgao esta
que ja mudou consideravelmente na contemporaneidade desde o advento da televiséo,
ja que muitos filmes s&o assistidos em casa, e que se complexificou com a proliferagéo
de videos em celulares e outros dispositivos méveis). Mas consideremos que nessa
l6gica busca-se o tempo, nesse caso duragédo, completo. Um filme deveria ser assistido
do inicio ao fim. Ja a instalacdo pressupdem que o espectador faga sua propria
construgéo espacgo/tempo. Ele circula a sua maneira e “assiste” o tempo que desejar,

construindo sua propria imagem.

O tempo, na fruigdo da Instalagdo, ndo é absoluto, mas um momento, onde se
da a relagdo com o espectador e através dela a interagdo com a obra. Neste
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momento, a obra é viva, é ai que ela se completa, com a consciéncia que o
outro toma dela, ou, através dela, de sua propria efemeridade. (BOSCO E
SILVA, 2012, p. 14)

A obra existe somente ali, naquele espaco e naquele tempo. O tempo da fruicdo
€ do espectador. Existe este tempo, mas existem outros. Inclusive do préprio
espectador. Alias, Deleuze ja nos trouxe a duplicidade deste mesmo tempo. Segundo o
autor o tempo de agora ja é duplo em si. E presente, mas é também o passado que ele
ja comega a formar. “O passado ndao sucede ao presente que ele nao é mais, ele
coexiste com o presente que foi. O presente é a imagem atual, e seu passado
contemporaneo é a imagem virtual, a imagem especular’ (DELEUZE, 1985, p. 99). A
imagem que se forma torna-se “lembranga pura”, termo que Deleuze busca em Bergson
para diferenciar das imagens mentais, das lembrancgas e devaneios. Estes ultimos, por
sua vez, também tém papel de destaque na fruicdo da obra, ja que espaco, imagens, a
propria obra como conjunto remete a ele no interior de cada um. Outro tempo surge,

através das lembrancas:

No teatro do passado que é a nossa memoria, 0 cenario mantém os
personagens em seu papel dominante. As vezes acreditamos conhecer-nos no
tempo, ao passo que se conhece apenas uma série de fixacdes nos espacos da
estabilidade do ser, de um ser que nao quer passar no tempo, que no proprio
passado, quando vai em busca do tempo perdido, quer “suspender” o véo do
tempo. Em seus mil alvéolos, o espago retém o tempo comprimido. O espago
serve para isso. (BACHELARD, 1978, p. 202)

O espaco da instalagcdo com seus elementos, ou mesmo com seus vazios, que
também €& elemento, contribui para a percepcdo do espectador. Muitas vezes esse
espago contém objetos e/ou estruturas que contribuem para a obra e para a percepgao
do espectador. Como na instalacdo L’le et Elle de Agnés Varda, inspirada em
Noirmoutier, ilha francesa que a artista conhecia muito bem por ser um recanto de praia
que ela frequentava. Na instalagdo a arista insere objetos que remetem ao ambiente
praiano, que esta na sua memoria e, possivelmente, na do espectador. Uma estratégia
utilizada também nos panoramas dos séculos XVIII e XIX, conforme veremos nas
paginas a seguir. Em outras o espaco, a criagdo vem de um percurso, de sonoridades,
distdncias, misturas de sons. Como na instalacdo Rua de mé&o dupla, de Cao
Guimaraes, na qual videos de pessoas que trocaram de casa por 24 horas sao exibidos
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em monitores dispostos em uma sala. Na entrada outro video, Coletivos, mostra
imagens de 6nibus circulando a noite com seus letreiros luminosos. Apenas isso. Uma
forma de dispor, de criar um percurso, de permitir que os sons de um sejam escutados
em outro, de permitir que o espectador tenha seu tempo e espaco. Falaremos mais
sobre essa obra no proximo capitulo, ja que ela € uma referéncia importante por ter sido
transportada para a sala de cinema posteriormente, onde, inclusive, ficou mais
conhecida.

Mais uma vez se faz necessario um cuidado. Alguns termos e alguns conceitos
trabalhados aqui poderiam ser discutidos no campo do cinema da sala escura, mas
também na televisdo, no celular ou em outros dispositivos. A opgao por trabalhar estes
termos para se analisar a instalagdo é pelo objeto que esse trabalho propde. Muitas
vezes usamos o cinema de sala escura como contraponto para se discutir, 0 que nao
torna a experiéncia filmica da sala de cinema menos importante. Ao contrario. Para o
leitor desatento poderia se chegar a conclusdo que o espago cinema € limitante e o
espaco instalagao libertador. Por mais que esse raciocinio tenha uma ordem logica e é
levantado em algumas discussbdes sobre o assunto em fungdo da imobilidade da
cadeira e da anulagdo do espacgo pela sala escura, existem outras formas de se
compreender esse ambiente. A sala escura e a cadeira confortavel do cinema, o som e
o siléncio, o anonimato, tudo isso pode também significar liberdade de pensamento e
de fruicdo. A questao nao se limita a percorrer ou ndo um espaco fisico para se dizer o
que pode gerar liberdade e o que ndo. A sala escura pode contribuir para a liberdade de
espacgo sensorial, que, em determinadas obras, pode ser imersivo. Assim como a
questado do espaco nao esta limitada ao espaco fisico, a do tempo nao esta limitada a
duracdo. Obviamente que a presente tese ndo dara conta de aprofundar na relacéao
espacgo-tempo dentro da sala de cinema, ou nas novas formas de ver filme (na
televisdo, no computador, no celular etc.), ndo é o foco aqui, mas deixamos essa
observagéo para que esse cuidado seja tomado.

Considerando essa colocagao, podemos voltar a discutir as ideias em torno da
instalagdo como rompimento de uma ordem, como uma busca por outros caminhos ou
por uma busca por algum tipo de liberdade. Uma liberdade que pode ser, retomando a

Hélio Oiticica, do ponto de vista do espectador:
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Faco questdo de afirmar que ndo ha a procura, aqui, de um “novo
condicionamento” para o participado, mas sim a derrubada de todo
condicionamento para a procura da liberdade individual, através de proposi¢des
cada vez mais abertas visando fazer com que cada um encontre em si mesmo,
pela disponibilidade, pelo improviso, sua liberdade interior, a pista para o estado
criador — seria 0 que Mario Pedrosa definiu profeticamente como “exercicio
experimental da liberdade”. (OITICICA, 1986, p. 102)

Vale ressaltar que Oiticica formula essa questdo em torno de todos os seus
projetos espaciais (Nucleos, Parangolés e Penetraveis), mas a utiliza em especial para
falar dos Parangolés. Para esta tese ele remete a um possivel elemento para ser
considerado no que diz respeito as possibilidades do espectador. E aqui ela funciona
também como uma introducédo para falarmos de outra liberdade, a do artista ou a da
obra de arte em si. Sobre isso o artista diz:

A posicdo com referéncia a uma “experimentacdo” e a consequente derrubada
de todas as antigas modalidades de expressédo: pintura-quadro, escultura etc.,
propde uma manifestagdo total, integra, de artistas nas suas criagdes, que
poderiam ser proposicdes para participacdo do espectador.

[...]

Surge ai uma necessidade ética de outra ordem de manifestagao, que incluiu
também dentro da ambiental, j& que os seus meios se realizam através da
palavra, escrita ou falada, e mais complexamente do discurso: é a manifestacao
social, incluindo ai fundamentalmente uma posigao ética (assim como uma
politica) que se resume em manifestagdes do comportamento individual. Antes
de mais nada devo logo esclarecer que tal posigdo sé poderd ser aqui uma
posicao totalmente anarquica, tal o grau de liberdade implicito nela. Tudo que
ha de opressivo, social e individualmente, esta em oposi¢ao a ela — todas as
formas fixas e decadentes de governo, ou estruturas sociais vigentes, entram
aqui em conflito — a posicdo “sécio ambiental” é partida para todas as
modificagdes sociais e politicas, ao menos o fermento para tal — é incompativel
com ela qualquer lei que n&o seja determinada por uma necessidade interior
definida, leis que se refazem constantemente — é a retomada da confianga do
individuo nas suas intuigbes e anseios mais caros. (OITICICA, 1986, p. 78)

Esse movimento de questionamento social a que Oiticica remete quando fala de
seu programa ambiental® € um movimento mundial artistico de seu tempo. Artistas se
apropriaram de varios meios como forma de se recriar e de se colocarem politicamente.
Dentre as varias manifestagcdes dessa natureza podemos citar trabalhos de Nam June

Paik que surgem como um questionamento a televisdo ou o grupo americano “Ant

5 Hélio Oiticica n&o utiliza o termo instalagdo, termo este ainda pouco utilizado neste periodo. Ele chama
seus trabalhos de Programa Ambiental, o que vem a ser chamado de Arte Ambiental, que é conhecido
como um dos precursores da instalagao.
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Farm”, que realiza performances (Happenings) utilizando da imagem eletrénica (TVs,
registros de videos) para seus trabalhos. Em especial com questionamentos a midia,
consumo etc. No trabalho Media Burn (1975), por exemplo, o grupo cria uma situagao
na qual um carro Cadilac (modelo desejado pela midia e pelos americanos) é
customizado em forma de nave espacial terrestre e dois astronautas, pilotos realizam
um choque deste carro com televisores até que eles peguem fogo. Toda acgéo é flmada
com reporteres (todos parte do grupo) e até um soésia do presidente Kennedy. A
instalagdo surge, entdo, em meio a novas expressdes que buscam questionamentos
como os descritos por QOiticica e como os suscitados pelo grupo Ant Farm, mas também
buscam rever as instituicbes e o sistema do campo artistico. Ela € vista como uma
forma de arte que desloca a critica, ou a propria curadoria, ja que a obra so é vista

quando pronta, ja que sua natureza € efémera. Entre outros elementos.

Installation art was only one of the possible ways of accomplishing the goals
shared by many in the artists’ community; other options included Performance
art, Earth art, video art, Process art, and Conceptual art. All of these forms were
difficult or even impossible to collect and commodify. By virtue of their
ephemeral nature, these forms challenged the market system of the art world
and by extension became a protest against the politics of the institutions.
(REISS, 1999, p. 77)

No entanto podemos apontar outras origens da instalagcdo, em especial da
videoinstalacdo, que vem de um tempo mais distante e com outros propédsitos. Muitos
tedricos do campo artistico ignoram a importancia dos panoramas para a ideia de
instalagao artistica. Paradoxalmente esse fio parece ser puxado pelo campo da imagem
em movimento, apesar de os panoramas serem feitos com pintura em tela e objetos.
Erika Surderburg organizou o livro Space, Site, Intervention: situatin instalation art, no
qual varios textos buscam conceituar e analisar a ideia de instalagdo. Em um deles
Chrissie lles discorre especialmente sobre as experiéncias de video e filme no espaco.
A autora menciona os ambientes em larga escala desenvolvidos por artistas como Bill
Viola e Jonh Cage nos quais telas enormes envolvem o espectador com sons potentes
gue buscam um envolvimento sensorial. O panorama aparece aqui como uma possivel

inspiragcédo para o que se tornaria um novo campo artistico:



100

In 1969, Jonh Cage and Ronald Nameth presented HPSCHD, a multimedia
environment, at the University of lllinois Assembly Hall. Eight thousand slides
and one hundred films were projected on eleven-hundred-foot-wide screens in a
circle around the space above the viewers, while fifty-two loud-speakers
transmitted the sound of seven amplified harpsichords around the auditorium.
The large projected film transformed the space into a three-dimensional image,
a king of communal dream space, or metaphor of expanded consciousness. As
Gene Youngblood remarked: “On the one hand, intermedia environments turn
the participant inward upon himself, providing a matrix for psychic exploration,
perceptual and sensorial awareness; on the other hand, technology has
advanced to the point at which the whole earth itself becomes the ‘content’ of
aesthetic activity....Implicit in this trend is another facet of the Romantic Age.
The new consciousness doesn’t want to dream it's fantasies, it wants to live
them.”

These environmental spaces bore a direct relationship to the growing number of
commercial experiments with large-scale projection, such as those presented at
the World’s Fair of 1964 inn New York, which Bill Viola cities as an early
influence on his large-scale projected installations. Such commercial
environments similarly spectacularized the cinema viewing experiences, moving
large-scale projected images into a three-dimensional space within which the
viewer could wander at will. This relationship to the large-scale panoramic
moving image was first explored in early twentieth-century cinematic
experiments with large scale viewing, but its origins lie further back, in the
German, French, English, and American experiments with large-scale circular
panoramic paintings during the late eighteenth and nineteenth centuries. (ILES,
2000, p. 253)

Os panoramas séo citados por outros autores como Cristina Pierre de Franca em
sua tese de doutorado A paisagem imersiva, na qual a pesquisadora conecta o
Panorama do Rio de Janeiro, de Victor Meireles, apresentado no final do século XIX, e
a videoinstalagdo Fluxus, de Arthur Omar, de 2001, Oliver Grau em Arte virtual: da
ilusdo a imersdo e André Parente no texto “A forma cinema: variagdes e rupturas’,

presente no livro Transcinemas, organizado por Katia Maciel. Nas palavras de Parente:

O panorama é um gigantesco dispositivo imagético (muitos panoramas tinham
uma tela com mais de mil metros quadrados) de comunicagdo de massa que
dominou a Europa ao longo do século XIX. Patenteado por Robert Barker em
1787, trata-se de um tipo de pintura mural construida num espago circular, em
torno de uma plataforma central, de forma a criar a imersédo dos espectadores
no universo representado pela pintura, como se eles estivessem diante dos
proprios acontecimentos. (PARENTE, 2009, p. 34)

No panorama a imagem buscava representar a realidade da forma mais fiel
possivel. Parente destaca o carater de transparéncia desta imagem, na busca pelo
ideal de representacdo. Além da imagem pintada os panoramas eram compostos por

varios elementos que, juntos, criavam a ambientag&o para ilusdo do espectador. Uma
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plataforma central definia o ponto de vista do espectador. Objetos compunham o
espaco entre o espectador e a tele, todas as distancias e limites eram cuidadosamente
construidos e pensados de forma a se criar a sensacédo de realidade. O espaco era
hermeticamente fechado, com iluminag&o especifica, destacando este ou outro objeto,
este ou outro plano, de forma que espago e imagem contribuiam para “a criagdo de um
ambiente, de uma instalagdo, em que se apresenta e projeta algo em torno do
espectador, para que se gere nele a sensagao de estar diante ndo de uma imagem, e
sim da realidade simulada por ela” (PARENTE, 2009, p. 35).

Essa proposta de simulacro da realidade esta presente também em trabalhos
instalativos contemporaneos. E o caso da instalacdo Atrés do porto tem uma cidade, de
Eder Santos, apresentada no Museu da Vale em 2010. A exposi¢cdo era composta por
varias instalagbes do artista, na maior delas um galpdo de 600 metros quadrados é
ocupado por uma so instalagdo continua. Eram 15 projetores sincronizados exibindo
imagens documentais do processo de mineragdo. O espectador entra por uma
plataforma e s6 pode observar o trabalho dali. Diferentemente dos panoramas essa
plataforma n&o se encontrava no centro, mas em uma das extremidades do galp&o.
Olhando para a extremidade oposta era possivel ver as nuvens projetadas por detras
de uma montanha de minério. A montanha, por sua vez, recebia projegdo de imagens
da escavacdo do minério: explosdes das montanhas; caminhdes e escavadeiras.
Minério sobre o minério, um tema recorrente em Santos. Uma tela de tule preto
suspensa na horizontal, paralela ao chao, recebia imagens dos vagdes do trem levando
0 minério para o0 mar, que estava embaixo da plataforma de visualizagdo. Ali um
espelho de agua servia como superficie para que fossem projetadas cenas do porto e
dos navios recebendo esse minério e levado na nossa dire¢cdo, ou levando nossas

montanhas para o mundo,® como dizia Drummond:

O MAIOR TREM DO MUNDO

O maior trem do mundo
leva minha terra
para a Alemanha

6 Participei como coordenador técnico desta exposicdo e escrevi um texto no livro/catalogo.
Retomaremos a ela no préximo capitulo.
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leva minha terra

para o Canada

leva minha terra

para o Japé&o.

O maior trem do mundo

puxado por cinco locomotivas a 6leo diesel
engatadas geminadas desembestadas

leva meu tempo, minha infancia, minha vida
triturada em 163 vagdes de minério e destruigéo.
O maior trem do mundo

transporta a coisa minima do mundo,

meu coragao itabirano.

L4 vai o trem maior do mundo

vai serpenteando vai sumindo

e um dia, eu sei, ndo voltara

pois nem terra nem coragéo existem mais. (DRUMMOND, 1984)

A obra de Santos evoca a mesma forgca politica que o poema de Carlos
Drummond de Andrade, poeta Itabirano que viu suas montanhas virarem escadas e o
pico do Caué desaparecer. Drumond fala de forma delicada, ao mesmo tempo que
expdes questdes da mineragdo. A obra de Santos o faz de forma semelhante, mesmo
sendo apresentada em um museu financiado pela mineradora Vale.

A obra de Santos busca, assim como 0s panoramas, uma ideia de simulacro, de
uma representacdo da realidade. Mas, diferentemente da proposicdo dos panoramas,
aqui ndo se quer criar uma sensacao de realidade, ao contrario, busca-se um olhar
plastico e artistico sobre a realidade. Critico? Em Santos, ndo necessariamente. Mas a
busca por novas formas de se relacionar com as imagens da realidade e de apresenta-
las. De toda forma ha uma semelhanga entre os panoramas e as videoinstalagdes no
que diz respeito ao uso da tecnologia, cada um em seu tempo, e a ilusdo criada.
Cristina Pierre de Franga escreve justamente sobre as semelhangas entre os dois:

Os panoramas e as videoinstalagbes podem ser categorizados enquanto
espacos imersivos que operam com a questao da ilusdo e do simulacro em seu
limite. Nesses artefatos, misturam-se objetos e imagens virtuais para produzir
um cenario que constitui um lugar especifico a ser vivenciado, misto de
materialidade concreta e projetada. (FRANGCA, 2010, p. 51)

Apesar dessa semelhanca destacada por Franga, percebo também uma
diferengca de propésito. Os panoramas eram espagos e obras em busca de alcance
popular, muitas vezes associados a imagens de guerra, conforme destaca Oliver Grau

em Arte virtual: da ilusdo a imersdo (2007). Como ja foi dito neste capitulo, as
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instalagdes surgem de questionamentos de artistas as ordens vigentes no mundo da
arte e no mundo.

Pessoalmente e profissionalmente fui apresentado aos panoramas pelo curador
holandés Tom Van Vliet, conhecido por ser o criador do World Wild Video Festival.
Trata-se de um importante festival de video que ocorreu Holanda a partir da década de
1980, e contou com obras de artistas importantes do video como Bruce Nauman, Nam
June Paik, Rita Meyer e Eder Santos. O curador mantém uma conexdo com o
Videobrasil, selecionando artistas para desenvolverem seus trabalhos em parceria com
seu festival holandés. WWVF n&o existe mais, mas Van Vliet manteve uma pesquisa
em torno da histéria do panorama e, a partir dela, criou um dispositivo e um programa
artistico para se trabalhar com panorama. O dispositivo era composto por 8 projetores
de video capazes de corrigir a forma circular para que a imagem fosse projetada sem
distorcdo. Uma estrutura em anel circular em aluminio foi criada para suportar os
projetores. E uma outra, maior, para suportar a tela.

Em 2008 realizei a coordenacgéo técnica da exposicdo Suspension y Fluidez,
instalagdo de Eder Santos com curadoria de Solange Farkas. A exposicéo foi realizada
no Canal Isabel Il em Madrid (uma antiga torre de agua da cidade transformada em
espacgo expositivo) como parte da ARCO/Madrid naquele ano. O trabalho de Santos era
inspirado no texto A Bao a Qu, de Jorge Luis Borges, no qual o autor descreve uma
torre em que a imagem de um ser vai se formando a medida que seu topo vai sendo

alcangado.

Na escada da Torre da Vitoria mora desde o principio dos tempos A Bao A Qu,
sensivel aos valores das almas humanas. Vive em estado letargico, no primeiro
degrau, e s6 desfruta de vida consciente quando alguém sobe a escada. A
vibragdo da pessoa que se aproxima lhe infunde vida, e uma luz interior se
insinua nele. No percurso da escada para subir até o alto da torre. Ao mesmo
tempo seu corpo e sua pele quase translicida comegam a se mover. Quando
alguém sobe a escada, o A Bao a Qu pde-se quase nos calcanhares do
visitante e sobe agarrando-se a borda dos degraus curvos e gastos pelos pés
dos peregrinos. Em cada degrau sua cor se intensifica, sua forma se aperfeigoa
e a luz que irradia é cada vez mais brilhante. Testemunha de sua sensibilidade
€ o fato de que so6 consegue sua forma perfeita no ultimo degrau, quando o que
sobe é um ser evoluido espiritualmente. (BORGES, 1995, p. 11)

A partir do conto de Borges o artista criou um percurso com telas de projecéo

translucidas nas quais eram projetadas imagens de um ser em formag&o. Imagens
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estas que eram acionadas, movimentadas e coloridas através do uso de sensores de
presenca, pressao e acelerbmetros que mapeavam a presenca do espectador. Quase
no topo a imagem do espectador se misturava a estas imagens, como se ele proprio
pudesse ser A Bao a Qu. Ao chegar no topo da torre, dentro da antiga caixa d’agua,
seria possivel sentir o ser por completo e ver a mais linda paisagem do mundo: “Por
terminar en una paisagen mas maravillosa del Mondo es necessario llegar la torre del la
Victoria” (BORGES, 1995, p. 12). No caso da instalagado de Eder Santos essa paisagem
era composta por nuvens projetadas através do panorama desenvolvido por Van Vliet.

Como pode ser notado, a proposta de Tom de Van Vliet se distingue das
experiéncias comerciais dos panoramas e das de cinema em 360° IMAX
contemporaneos por ser desenvolvida com o intuido de facil montagem e portabilidade,
podendo assim ser transportada para museus e galerias a baixo custo. Os panoramas
eram transportaveis, mas exigiam uma estrutura especifica, o que tornava os custos
envolvidos muito altos. Mas se distingue, principalmente, por dar espago para artistas
visuais desenvolverem seus projetos imersivos, diferentemente dos panoramas e
cinemas 360° do tipo IMAX que tém espago apenas para grandes produgdes
comerciais, seja de pintura, no caso dos panoramas, ou de filmes, no caso dos cinemas
360°.

Desde a proliferagao da instalagdo como meio artistico e da facilidade dos meios
de producgédo e exibicdo da imagem em movimento, em especial a partir da década de
1990, nota-se uma constante ocupagao do ambiente da arte contemporéanea pelo que
Pillipe Dubois chama de “efeito cinema”. Vimos num primeiro momento (capitulo 2) a
busca de artistas plasticos por alternativas para as obras de cavalete e o encontro
destes com o video como um suporte adequado para novos experimentos. Com a
videoinstalacdo essa apropriagdo se multiplica e ocupa 0s espagos em museus,
galerias e bienais. Complemento aqui que, junto ao “efeito cinema”, o elemento
documentario (capitulo 3) cresce como presenga no campo da arte. De maneira inversa
e complementar os cineastas e documentaristas se apropriam dos espacos artisticos,
através de videoinstalagdo, proliferando a triade pesquisada nesta tese: cinema,
instalagdo e documentario. Como vimos nas paginas passadas e como também

destaca Dubois (no caso do “efeito cinema”) “esse movimento ndo é tdo novo quanto
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parece”. Ele é fruto de diversas convergéncias artisticas e historicas que contribuiram
para a criacao e proliferagdo de trabalhos que transitam entre estes campos. As
questdes aqui colocadas continuam em aberto e sao reforgadas por Dubois na citagao
que encerra este pensamento. Continuaremos tentando compreendé-las no capitulo
seguinte a partir, especialmente, de obras e de entrevistas realizadas com os artistas

principais dessa tese: Eder Santos, Lucas Bambozzi e Cao Guimaraes.

O que acontece com o espectador de cinema quando se passa da grande sala
escura e comunitaria, na qual tudo desaparece em funcdo de uma
concentragdo maxima de todos no retangulo da tela, para uma visdo do filme
mais individualizada, com frequéncia em varias telas simultaneas, e mais
“iluminada”, na brancura do espago de um museu? E possivel ver uma imagem
projetada tdo bem quanto a vemos nas trevas? Em que essa mudanga dilui o
efeito de absorgdo e de fusdo do espectador coletivo num sujeito isolado,
dividido e errante? O que acontece quando se passa da posigdo imoével e
sentada na sala de cinema para a postura movel e ereta do visitante de
passagem por uma exposi¢cdo? O espectador hipnotizado pode se tornar um
flaneur distanciado? (DUBOIS, 2009, 88)
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CAPITULO 5 - VIDEOINSTALAGOES DOCUMENTAIS DE CAO
GUIMARAES, EDER SANTOS E LUCAS BAMBOZZI

Para avangar na conexao entre documentario e videoinstalagdo, proposta nesta
pesquisa, no presente capitulo serdo discutidos trabalhos dos artistas Cao Guimaraes,
Eder Santos e Lucas Bambozzi, em dialogo com as entrevistas realizadas com os
artistas para esta tese. Todos estes trabalhos mesclam documentario, arte e projetos
instalativos. Cada autor rompe a tela unica do cinema, a sua maneira, € com propositos
muito especificos da sua obra. Se em Atras do porto te uma cidade, de Santos, as telas
sdo diversas, com variagdes, projecdes, suportes e até mesmo uma montanha
construida para o projeto, em Rua de mé&o dupla, de Guimardes, temos apenas
monitores com depoimentos e imagens “amadoras”. Segundo o artista a edi¢cdo e
simples e funciona como uma organizagao das imagens. Ja no trabalho Subterraneos,
de Bambozzi, mesclam-se monitores e projetores numa relagao profunda com o espago
e com o espectador. Cada artista e cada trabalho evocam uma construgcao de relagao
entre espectador e tempo/espaco.

5.1 Cao Guimaraes e Rua de mao dupla

Como ja foi mencionado, entre os trés artistas escolhidos para guiar esta tese,
Cao Guimaraes ¢, talvez, quem mais assume o documentario como seu espago de
atuacdo. O que o artista denomina como Cinema de Cozinha, ou seja, seu ato de filmar
pequenas agdes diarias (filmes das formigas, bolhas, janela etc.) e transformar em
trabalhos plasticos se desdobrou em trabalhos documentais com dispositivos e
personagens filmicos. Nesta pesquisa conversamos com Guimaraes sobre os diversos
trabalhos de instalagdo e documentario ja realizados pelo artista, optamos por dar
énfase a um deles, o projeto Rua de mé&o dupla.
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Figura 16 — Rua de M&o Dupla, de Cao Guimaraes

Eliane Marta e Roberto Soares trocaram de casa durante
24 horas, cada um com uma camera de video
Eles ndo se conheciam

Fonte: GUIMARAES, 2002.

A instalacao foi exibida na 25° Bienal de Sao Paulo em 2002, o que fez com que
essa versao do trabalho seja pouco conhecida. No entanto Cao Guimarées a reeditou
em uma versao de longa-metragem, sendo esta bastante difundida para o publico e
para os teoricos. O artista nos relata sobre a origem conceitual da obra e sua

montagem na bienal:

Uma obra que eu fiz na época inspirado pela curiosidade pela vida alheia, assim
como vocé pode perceber, a coisa da alteridade, eu sempre tive curiosidade e ¢ uma
das coisas que tem muita influéncia, muita coisa que virou um marco no documentario
brasileiro, que é a ideia do dispositivo. Depois que ela virou o filme e foi para festivais
locais, mas antes no inicio eu ndo pensei que ele ia virar um filme, eu fiz uma instalagdo
pra bienal com essa vontade de trocar pessoas de casa, eram uns trés pares de
pessoas, foi que deu para fazer na época. E ai eu pensava como montar. A instalagdo
era uma sala muito grande, fora da sala passava o Coletivo. E um video que é um tanto
de letreiro de 6nibus a noite filmado em Super 8 em preto e branco com nomes de
bairros Regina... Tony etc. elas ficavam sobrepondo uma as outras, passando na noite
de Belo Horizonte e a ideia dos termos digamos simbolicos, metafdricos é tipo a sintese
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em imagens do que é de fato o conceito, a proposi¢cdo da instalagcdo, que é trocar
pessoas de casas, ou seja, fundir a vida das pessoas.

Coletivo também é uma obra autbnoma, néo é a toa que eu mostro o Coletivo
também autonomamente e mostro o Rua de mao dupla autonomamente, mas na
instalagéo ela fazia parte, eu achei interessante e eu fiz para isso, pra botar na entrada
pra pessoa ver era um video silencioso. Ficava no monitor, antes de entrar vocé ficava
vendo aqueles nomes passando, ai vocé entrava no lugar escuro assim, que tinha duas
televisbes aqui, duas televisées la na frente, duas televisbes la do outro lado e uns
banquinhos para sentar e as trés partes passavam. E nem era uma tela soé dividida em
duas ndo, eram dois monitores, eu ndo sei se por ignorancia técnica minha, ndo sei
nem se dava para fazer, provavelmente dava para fazer isso, mas acho que eu sou téo
ruim tecnicamente que eu acho que eu ja pensei em imediato em dois monitores, dois
monitores ao invés de dividir uma tela e botar num monitor s6 que seria muito mais facil,
entendeu? Mas ficou muito bonitinho e deu um trabalho louco, muito mais trabalhoso do
que vocé dividir uma tela que vocé tinha que sincronizar certinho. Os sons mesclavam
um pouco porque tinha que achar o volume de uma, volume de outro, volume de outro
para ndo atrapalhar muito, mas ao mesmo tempo existia uma contaminagdo sonora no
espago e na época acho que funcionou direitinho assim e depois eu mostrei ja em
forma instalativa anos depois ja um pouco menos ignorante tecnicamente. Ai eu dividi a

tela e botei trés telas diferentes no espacgo, ao invés de 6 telas eu botei 3 telas.

Curiosamente, o que o artista chama de limites técnicos contribuem para a
composi¢ao da obra. Quando vemos cada personagem em seu proprio monitor, reforga
a ideia de individualidade e de separagdo entre os mundos proposta pelo artista.
Enquanto Coletivo pode nos remeter a mistura realizada propositalmente, através de
sobreposigdes. Uma mescla que gera um resultado plastico evidenciando a forte
interferéncia de seu realizador. Nos videos de Rua de mé&o dupla as imagens s&o
separadas pelos monitores e a prépria edicdo, segundo o artista, trazem poucos
elementos de interferéncia. A obra se baseia em seu gesto inicial da troca, é nesse

momento que sua autoria se destaca. Guimardes continua, ao ser perguntado sobre a
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relacdo ou possiveis diferencas da obra sendo apresentada como instalacdo e como

filme.

Atravessamento, contaminagdo... eu fiz a primeira vez de forma instalativa,
depois eu fiz mais uma so e esse filme eu ja mostrei umas 500 mil vezes assim dessa
forma aqui no computador igual isso aqui € como se fosse um Rua de mé&o dupla.’
Entdo para mim, na minha cabega hoje ficou um filme assim, ndo mais uma instalagéo.
Ja nem lembro direito das impressées foi em 2002, vai fazer 20 anos, mas eu lembro
que foi interessante porque tinha esse transito, tinha esse Coletivo na frente, vocé tinha
um encontro. As pessoas se encontravam ali dentro da obra para trocar impressées,
isso € muito interessante também. Vocé via um pouquinho de um, via um pouco de
outro, ndo estava gostando muda vai para o outro, ou vocé fica vendo um rabo de olho
do outro, ai vocé vé, ai vocé conversa com o outro espectador que ta ali sobre, entdo
vocé tem uma relagdo, a obra cria uma outra relagéo.

Os videos eram concomitantes, ndo eram sequenciais como no filme, eles
estavam passando ao mesmo tempo, entdo € isso que € o interessante, € isso assim, é
uma outra forma de talvez um pouco menos imersivo, talvez a atencéo ficasse um
pouco mais dispersa, ndo sei. Mas eu acho que se vocé realmente entrasse na coisa,
que dura, cada um dura mais ou menos 20 minutos, é muito longo, os trés juntos dao
70 minutos, numa bienal isso é um trabalho que quase ninguém vai ver inteiro.

Mas foi no trabalho mostrado dessa forma e logo em seguida eu lembro que eu
falei assim “ah, esse aqui da para eu fazer o filme de trés partes, daria um longa
certinho com 70 e poucos minutos”. Fiz e o filme logo entrou quase ganhou o festival de
Locarno, ndo mandei pra muito festival ndo, mandei pra poucos, mas ele rodou um
bocado e depois talvez dos meus trabalhos que tem mais ressonancia, academia no
sentido de critica, de teses, citagbes de coisa, historia do dispositivo, um documentario
brasileiro, a Consuelo ja escreveu e ela escreveu coisas que eu nunca imaginei sobre o
filme. Ela escreve umas coisas que eu nunca imaginei, uma ideia de que, por exemplo,

como se eu tivesse pensado para fazer isso, ndo pensei. Ela fala que quando vocé vai

' Cao aponta para a tela do computador onde estamos falando pelo programa Zoom, que divide a tele
como em Rua de méao dupla.
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falar num documentario normalmente vocé vai falar de si ou de algo que aconteceu com
vocé, entrevista alguém ou vai filmar a vida de alguém e a pessoa vai falar alguma
coisa que aconteceu com ela ou participou. Mas no caso do Rua de mé&o dupla eu filmo
ela falando de um outro, e ao falar de um outro ela revela muito mais de si, porque
quando vocé fala de si vocé se protege, vocé quer sair bem na fita, ao falar de um outro
vocé pbe para fora todos os preconceitos, as coisas todas. Isso € muito interessante,
entdo séo trés formas de approuch do personagem, sem filmar a vida... primeiro que eu
nédo pego a camera para filmar, a edicdo ela é quase nula em termos de subjetividade
minha e ai vocé tem trés formas de entender quem é essa pessoa, uma é a casa da
pessoa, que esta sendo revelada, segunda forma é o olhar que cada um imprime na
forma do filmar o outro, entdo ela cria uma linguagem, vocé vé que sdo 6 formas

completamente diferentes uma das outras.

Como ja descrito por Guimarées neste trabalho, o dispositivo utilizado foi propor
a duplas de individuos desconhecidos entre si que trocassem de casa, durante um dia e
uma noite. Cada individuo deveria investigar o apartamento do outro e descrevé-lo, a
partir dos objetos pessoais, decoragao, localizagdo etc. Cada participante tinha uma
camera para registrar suas percep¢des sobre o lugar. A medida que o individuo
registrava sua investigacéo pela casa, era levado a construir uma imagem de quem ali
residia.

Desta forma, os personagens do documentario — responsaveis pelo registro das
imagens, pela narragdo do video e por esporadicas aparicdes na imagem — se
configuram como tal, a medida que se confrontam com o ambiente. No entanto, ao
mesmo tempo que se desenvolvem como personagens do video, eles constroem
imaginariamente o outro personagem, morador do apartamento onde estéo.

Cada personagem é impulsionado por um objetivo: tentar achar rastros do
morador do local, rastros que o levem a construir uma imagem possivel daquela
pessoa. O personagem acaba por fazer revelagbes sobre si mesmo ao comentar a
decoragao, os objetos e a disposi¢cao do lugar em que o outro vive. Ele se expde, ainda,
pela forma como interage com o ambiente — desenvolto ou envergonhado, agil ou

indeciso. Além disso, o proprio manuseio da camera permite a emergéncia de tragos
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subjetivos do individuo que filma, revelando sobre si mesmo, tanto quanto revela o que
filma.

Consuelo Lins, documentarista e professora da UFRJ, escreveu um ensaio
intitulado “Rua de méo dupla: documentario e arte contemporanea” (artigo ja referido
anteriormente), relacionando o trabalho de Cao Guimardes com a arte contemporanea
e o conceito de dispositivo. No referido ensaio, Lins demonstra como o artista
consegue, a partir dos dispositivos que criou, levantar questdes tradicionais a

documentarios, através de instrumentos e praticas contemporaneas.

Cao Guimaraes imprime nesse filme um curiosissimo deslocamento em relagao
a todas as querelas em torno da “voz do outro” que atravessam a histéria do
documentario, através de um gesto a primeira vista pequeno: altera a direcao
do que se solicita aos personagens em grande parte dos documentarios
baseados em conversas. Ndo quer que eles se voltem para si, que falem de
suas vidas, que se revelem para a camera; pede, antes, que falem de pessoas
desconhecidas e filmem casas alheias. O resultado é surpreendente pois, o que
mais chama atengéo ao longo do filme é a carga de “exposi¢cao de si” contida
em imagens e depoimentos teoricamente “sobre os outros” — mas de viés,
indiretamente, quando menos se espera. (LINS, 2005)

O artista ainda criou um ultimo dispositivo, exibir para os participantes o que foi
gravado em sua casa. Mostrou para cada participante desta troca de casas as
impressées do seu parceiro, quem ficou na sua casa por 24 horas. Ou seja, apos
retornar para casa, o individuo assistiu, do seu ambiente, a filmagem que o outro havia
produzido durante o tempo em que esteve em seu apartamento. Assistiu também a
uma entrevista, na qual as pessoas falam de suas impressdes durante esse dia. Na
videoinstalagdo as imagens sdo exibidas em duplas de monitores. Cada personagem
esta em um monitor de video. De um lado quem esta fazendo o relato sobre o outro, no
lado oposto este outro é flmado assistindo a este depoimento.

Os aspectos mencionados até aqui sdo facilmente perceptiveis na versao filmica
do trabalho Rua de méo dupla. O texto de Consuelo Lins se atenta para estes aspectos,
e talvez nos mostre o que foi potencializado nesta versdo de apenas uma tela reeditada
pelo artista. Mas o que era diferente na versao instalativa? Quais poténcias do trabalho
sao reforcadas ou enfraquecidas ao ser transportado de uma instalacéo para a sala de

cinema ou para uma televisdo? Estas sdo as questbes que mais interessam a esta
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tese. Quem melhor descreve estes aspectos € Christiane Mello. Alias, a autora
questiona a possibilidade de transposicdo de Rua de mé&o dupla para um trabalho de

cinema ou video tradicional, com tela unica:

O trabalho comunga o video com a agao, com o instante do ato. Cria situagdes
de fruicdo no ambiente da instalagdo da ordem do ndo-ver por meio do ver.
Remete o publico a um tipo de experiéncia parecida com o das seis pessoas
que registraram as imagens em casas invertidas. Por isso, € um trabalho de
instalacdo e ndo um documentério linear a ser projetado numa unica tela. A
experiéncia, para ser compreendida, necessita também ser percebida,
vivenciada pelo publico, que tem a possibilidade de juntar os universos distintos
e confrontar uma experiéncia com a outra de forma simultanea, em tempo real,
tanto quanto foi antes vivenciada por aqueles que participaram da agdo. A
proposicdo dada, para ambos os casos, € decifrar uma pessoa sem conhecé-la
pessoalmente.

Quando Cao Guimaraes nos coloca dentro de uma situacdo escurecida,
deslocalizada, compartiihando um mesmo contexto dentro da instalagdo com
pessoas que ndo conhecemos, ele também nos faz passar, de certa maneira,
por experiéncia similar. Nao se trata mais apenas do exercicio de ver essas
imagens, mas sim de experimentar também com essas outras pessoas um
espaco-tempo proposto na totalidade dos elementos existentes na sala, que s6
sao possiveis de serem compartilhados no modo como o artista disponibiliza os
videos no ambiente expositivo, no modo como andamos pelo espago, ho modo
como, sem perceber, trombamos com o outro.

A videoinstalagdo Rua de méo dupla de Cao Guimaraes é da ordem da agéo. O
artista oferece a proposicdo e permite que ela seja construida durante o
fazer/apresentar da obra. Possibilita que o publico se contagie com o outro, que
nao faz parte apenas da obra acabada porque esta no video, mas o outro que
também compartilha com ele a experiéncia posterior a tomada dos videos.
Experiéncia colaborativa, senséria e vivencial de espago-tempo, esse é o
projeto conceitual de que toda videoinstalagdo de Cao Guimaraes se ocupa.
Por isso ela € um ambiente, uma situagdo que requer trocas, intercambios,
como uma verdadeira rua de mao dupla. (MELLO, 2007, p. 96)

Percebe-se que ao se transportar a obra para a tela unica — para a sala de
cinema ou, com mais intensidade, para ser exibida em ambientes privados — a ideia do
encontro, uma das marcas do trabalho, se dilui. Por mais que a sala de cinema seja
vista como ambiente de encontro, este encontro se da muito timidamente, sem um
contato ou troca de olhares. Cada um esta na sua cadeira, tempo e espago sao
diluidos, como ja foi discutido em outros momentos desta tese. Ja no ambiente
instalativo espectadores se cruzam, ocupam o espago. Trocam olhares, experimentam
a ideia do encontro proposta pelo artista. Espago e tempo sdo compartilhados, como
destacado por Mello.
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A espacializagao dos videos em si também provoca atravessamentos ricos para
o0 conceito da obra. Paradoxalmente Cao Guimardes diz que a escolha de ter dois
monitores por dupla foi por uma limitacdo técnica dele como realizador. No entanto
como espectador colocar cada personagem em um monitor ressalta a ideia de encontro
e de individualidade. Cada um é cada um, mas dialogam entre si ao serem colocados
um ao lado do outro, sincronizados.

Como Mello reforca, a ideia de ver as duplas de forma sincrénica, e ndo uma
dupla apds a outra como na versao filmica, também modifica a percepgéo do trabalho.
N&o estamos imersos cada hora em uma dupla ou em personagens especificos. Mas
estamos avaliando o atravessamento de ideias destes encontros de forma simultanea.

Dessa maneira tempo e espago atravessam a obra instalativa transformando a
experiéncia do espectador. O cruzamento do espago, a presengca de outros
espectadores, o cruzamento de sons, entre outros elementos que emergem nessa
versao e que operam de forma diferente da versdo de tela unica. A presenca do
trabalho Coletivos como parte da instalacdo é mais um elemento que contribui para
uma percepgao que opera de outra forma, ja que a obra convoca para um pensamento
em torno dos cruzamentos, do n&o lugar, ou dos varios lugares possiveis.

O autor no trecho citado anteriormente destaca a questao da duragdo. Como ela
opera na versao filmica e na instalativa. Numa Bienal sdo exibidos diversos videos,
horas de programagao se assistidos por completo. Poucas pessoas assistem aos 70
minutos de Rua de m&o dupla na verséao instalativa dentro de uma Bienal. Ao mesmo
tempo compreende-se que é um trabalho que permite essa percepcédo fragmentada
sem que seu conceito se perca. E uma percepcéo diferente.

Mais uma vez queremos reforgar a ideia de que ndo ha uma discussdo de
superioridade entre instalacdo ou filmes exibidos em telas unicas. Ha uma diferenca
entre os aspectos que cada um faz emergir a partir de suas caracteristicas. Rua de méo
dupla € um excelente exemplar dessa dualidade, ja que a obra foi apresentada nestes
dois formatos e cada um deles foi analisado por Consuelo Lins e Christine Mello
destacando aspectos que mais se potencializavam naquele contexto. Se a versao
instalativa propunha o encontro do espectador convidando-o para uma experiéncia

parecida com a dos personagens, na versao filmica compreendemos o personagem a
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partir da exposi¢ao de si ao filmar/ver o outro. Ambos os aspectos podem atravessar as
duas versdes, mas sao potencializados em uma delas. A obra ilumina um caminho que
pode contribuir para essa analise de outras obras conforme veremos nas paginas

seguintes.

5.2 Eder Santos e Atras do porto tem uma cidade (2010)

E da indefinicdo, ou melhor, da maleabilidade das relagdes entre as imagens e o
mundo que emerge o trabalho de Santos. A beleza aparece nos intervalos, da fissura
do previsivel a imagem ganha movimento, parece ter autonomia. Talvez dai venha a
forca das imagens de Eder, entre lugares: entre uma imagem e outra, entre uma
imagem verbal e uma visual. Antes de abordar a obra Atras do porto tem uma cidade,
vamos fazer um caminho por alguns trabalhos selecionados que contribuem para a
percepcao de seu percurso.

A exposicao llha — Roteiro Amarrado, na Galeria Brito Cimino (hoje Luciana Brito
Galeria) em Sao Paulo, era composta por 10 videoinstalagdes. Sdo quadros com
molduras de quadros tradicionais, fisicas, que contém projecbes de imagens em
movimento manipuladas pelo autor, penduradas na parede. Os videos fazem referéncia
a quadros representativos de momentos da histéria da arte relevantes dados a sua
inovacgao ou o seu virtuosismo relacionadoa a alguma técnica, como A Santa Ceia. De
Leonardo da Vinci. O quadro foi encenado contando com figurino de Martielo Toledo. A
manipulagdo das imagens no momento da edicdo faz com que esta cena, calcada na
memoria coletiva mundial, ganhasse uma versao contemporanea.

Natureza morta, da mesma exposigao, trazia cena de cacos de vidro colados em
muro; um loop colocando o espectador a enfrentar o perigo de cacos de vidros
cortados. O som de Natureza morta era de Arnaldo Antunes. Palavras, apenas palavras
que saiam a medida que os cacos de vidro passavam. Era como se os vidros
acionassem as palavras, ao mesmo tempo, as cortava subitamente. Os videos, os sons
e a edicdo dos videos dessa exposi¢cado apareciam fragmentados.

A Santa Ceia foi gravada em estudio, com grande equipe técnica, equipamentos

complexos, figurino minuciosamente trabalhados, enquanto Natureza morta contou com
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producéo de pequeno porte, com uma camera de video Mini-DV.2 O primeiro trabalho
parte de uma imagem cuidadosamente construida e ficcionalizada. O segundo de um
registro documental da realidade que se transforma em videoinstalag&o artistica. Esses
dois exemplos na mesma exposicdo representam a diversidade dos processos de
criacdo de seu trabalho.

Nesta pesquisa pretende-se discutir essa segunda abordagem presente em
varios trabalhos do autor: a extragcdo de imagens cotidianas da realidade para
transformagao em produto artistico, ou seja, trabalhos exibidos em importantes festivais
e exposicoes de arte contemporanea. Encontra-se neste procedimento um gesto
documental.

Eder Santos é conhecido pelo radicalismo estético e pela interferéncia nas
imagens, chamada por ele de “defeitos especiais”. Suas obras sdo como pinturas
visuais nas quais cada frame €& cuidadosamente trabalhado. Cada cena recebe um
tratamento na imagem em busca de uma visualidade propria. Arlindo Machado nos traz
a ideia deste radicalismo presente no trabalho de Santos:

Mas foi o mineiro Eder Santos quem assumiu com maior radicalidade a
diferenga introduzida pelo video. Como acontece em grande parte da produgéo
videografica, mas aqui com muito mais énfase, a obra de Santos é constituida
predominantemente de ruidos, interferéncias, “defeitos”, distlrbios do aparato
técnico e, as vezes, roga mesmo os limites da visualizagdo. Em muitas de suas
videoinstalagbes Santos faz projetar imagens de video sobre paredes
texturadas e rugosas, ou ainda sobre dunas de areia ou chao irregular, de modo
a perturbar a inteligibilidade das imagens ou corromper a sua coeréncia
figurativa. Na videoinstalagao The Desert in My Mind (1992), por exemplo, os
espectadores deviam caminhar sobre as imagens, com toda carga semantica
desmistificadora que pode existir no ato de pisar nas imagens. (MACHADO,
2003, p. 26)

Na edicdo os tempos sdo alterados de forma a valorizar este ou aquele instante.
A sequéncia de imagens é reordenada em fungdo de uma narrativa autoral e poética.
Como vimos nesta tese, documentaristas realizam obras que se utilizam da estética e
dos suportes vindos das artes plasticas e artistas plasticos se apropriam de
caracteristicas documentais na concepg¢ao de seus trabalhos.

2 Formato de captagao de video digital que é usado tanto por amadores como por profissionais.
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Eder Santos € um destes artistas que realiza este deslocamento, um pioneiro do
processo histérico de insergdo das imagens em movimento em exposicdes de arte
contemporanea. Eder Santos se utiliza da possibilidade de observar, filmar e trabalhar
com o real, para realizar obras hibridas em estética e conceito. O elemento
documentario descrito nesta tese € muito presente no trabalho de Santos, mesmo o
autor afirmando manter uma distancia do documentario.

Um exemplo do trabalho de Eder Santos no campo documental € o video Europa
em Cinco Minutos, de 1987, um dos primeiros trabalhos do artista a repercutir de forma
potente nacional e internacionalmente. Eder prestava servicos de conversio de material
amador em pelicula, o Super 8, para fitas VHS. Teresino Caldeira Brant, cineasta
amador que registrava suas viagens com uma camera Super 8, desejava ver suas
imagens tremidas e pouco nitidas, na midia recém-langcada, novo frisson da classe
média. Santos organiza e entrega esse material para seu autor convidando-o a narrar o
que vé na tela. Ao final reune esse material huma edicdo nao linear, manipula os
tempos e a narrativa, dando a ele um novo significado. Junto a isso s&o intercalados
depoimentos de superoitistas apaixonados que falam com orgulho de seus filmes e da
técnica. Eder nos oferece um documentario sobre o universo do Super 8 realizado de
forma autoral. Cémico, informativo, transmidiatico, o trabalho fala sobre a mudanca de
midia (Super 8, VHS, cinema, TV) com criatividade conceitual e forga estética. Eder
Santos subverte o uso da imagem de arquivo no documentario. Ao invés de um arquivo
narrado utilizado para legitimar uma histéria ou um fato, como € comum em varios
documentarios, aqui o arquivo é utilizado como elemento documentario, trazendo novos
conceitos para as imagens preconcebidas.

Alguns anos mais tarde, numa visita a Hong Kong, Santos adquire sua primeira
camera digital. Uma compacta da Sony. Com esse equipamento comecga a registrar
imagens da cidade, dos movimentos, do metrd, das pessoas. “Uma video carta” (A
video letter’ — palavras do artista) da cidade. Framed by Curtains (1999) é um poema
visual de Hong Kong, como uma homenagem. Como em outros trabalhos, Eder
manipula as imagens e nos faz ver o que poderia passar despercebido. Quando o
O6nibus de onde o artista estda gravando para em frente a um ponto, acontece uma

delicada cena. O artista dilata o tempo e nos coloca em contato com uma situacéo
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intima, pessoal, em espacgo publico. E a vida continua, sem consequéncias, como foi o
olhar destacado por Santos. Um homem se senta ao lado de uma mulher. Em super-
slow ele olha pra ela. Ela olha pra ele. Ela se afasta. A cena é repetida, agora frame by
frame, como diz o lettering cuidadosamente colocado na tela. Uma cena que dura uma
fragdo de segundo se transforma em um forte fio condutor para o video. Ele se apropria
dos acontecimentos registrados pelo video, lhe conferindo outra dimensdo. Este
deslocamento temporal é o apice do elemento documentario neste trabalho. E quando a
realidade € manipulada em func¢do do olhar do autor. Ela continua ali, mas ganha outro
significado.

Figura 17 — Frame de Framed by Curtains, de Eder Santos

Fonte: SANTOS, 1999.

Em Neptune’s Choice temos uma video-carta, desta vez da cidade de
Amsterdam. Apos ver Framed by Curtain, Tom Van Vliet, curador do World Wild Video
Festival naquela cidade, convida Santos para uma residéncia com o intuito de realizar
uma leitura poética de Amsterdam. Eder passa alguns meses conhecendo e filmando a
capital holandesa em processo de mergulho naquela cultura. Desta vez a agua é o
centro das atengdes, a cidade da agua, abaixo dela. A cidade que pode ser inundada a
qualquer momento. O video propde um retrato documental da cidade, pelo olhar de
Santos. Convoco o artista a pensar neste trabalho a partir da ideia de documentario.
Sobre estes trabalhos, o elemento documentario presente neles, o artista diz:
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E, Framed by Curtains e Neptues Choice é mais ou menos um documental sobre
a cidade. O Neptunes ganhou um prémio & na Austria que era um festival de midia e
arquitetura famoso esse festival, em Graz, a cidade. Ele ganhou o prémio de melhor
ensaio poético sobre uma cidade.

Framed é mais documental. Eu lembro que o Sérgio Borelli, que inventou o
festival Input, um dos festivais mais poderosos de documentario para televisdo, viu o
Framed e falou que era o documentario mais perfeito que ja tinha visto, de conexao de
texto, imagem e musica. Sandra Kogut ganhou um prémio no Input com aquele negocio
dela, video cabine.

Europa em 5 minutos € documentario mesmo, com depoimento das pessoas,
falando de Super 8. Aquilo é uma fita de 2 horas. No Natal na casa deles imagina vocé
assistir aquilo 2 horas, e eu tirei das 2 horas aqueles 15 minutos. Mas a ideia era tirar
cinco, ai o povo mesmo a gente foi fazer as entrevistas e eles falaram “ndo, cinco
minutos é pouco pra alguma coisa sobre a Europa” ai a gente ia aumentando. Os
proprios entrevistados falavam pra aumentar, era pouco tempo 5 minutos ndo da para
ele falar assim. 5 minutos da pra ver s6 uns flashes, néo fala assim, entdo a gente
resolveu por mais que os flashes. Mas ele tinha uma cena em Los Angeles, que Los
Angeles nédo entra la, acho que entra Miami e tudo, mas Los Angeles a gente nao
colocou, ai tinha umas cenas em Los Angeles assim, uma avenida assim e a outra
avenida assim, ai ele falou “Los Angeles é uma cidade que ndo tem cruzamento, pelo
menos eu ndo vi nenhum” e na hora que ele fala isso tinha um passando e ele fala isso.

Né&o via nada do que ele fazia.

Alguns anos depois Eder realizou Pilgrimage (2001). O video percorre o
processo da mineragdo, muito presente em seu estado de origem, Minas Gerais. O
video se inicia com a explosdo da montanha, quando o minério é “descolado” da
natureza para ser levado até seu processamento. Essas imagens s&do acompanhadas
de um forte som grave, uma representagdo sonora destas explosées. As imagens séo
em alta resolugédo, com nitidez mas ao mesmo tempo com suas tonalidades e contrates

manipulados. Sdo também coloridas e lentas, novamente quase uma pintura. Apds as
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explosdes, o minério € levado até o trem, passa pelas correias, brilha com o sol e com a
agua, até desembarcar no vagado. No vagao o minério atravessa o estado e chega no
mar, de onde é levado para fora do Brasil. Um video sem falas, narragdes, offs ou
textos. A mineragao, vista por muitos como um paradoxo no estado, ja que ela fornece
riqueza e trabalho, ao mesmo tempo que gera impactos para a natureza e para a vida,
ganha um significado estético nos olhares do artista. O processo do minério é
representado aqui como um pintor faria em outros tempos. Um trabalho esteticamente
forte e denso. Esse mesmo percurso e essas mesmas imagens compdem a instalagao
Atras do porto tem uma cidade, apresentada no Museu da Vale em Vila Velha/ES, no
ano de 2010. A mineracdo aqui € vista como um olhar estético através do qual o
contraste entre admiracdo e 6dio em relacdo a ela € sensivelmente abordado. No
momento atual prevalecem as criticas ferrenhas a mineracdo e seus impactos. Ao
mesmo tempo a civilizagdo continua extremamente dependente dos seus servigos,
mesmo entre os circulos mais criticos a ela. O video de Eder Santos explora de forma
sensivel esta relacdo, oferecendo uma reflexdo em torno desta forma controvérsia de
exploracgao.

Pilgrimage foi realizado ao mesmo tempo que a exposi¢ao Atras do porto tem
uma cidade. Foi uma grande exposi¢gao composta por videoinstalagées exibidas uma
unica vez no Museu da Vale em Vitéria/ES.

Figura 18 — Frames de Pilgrimage, de Eder Santos

Fonte: SANTOS, 2011
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A relagdo com a mineragao n&o é novidade em seu trabalho. Em 1996 realizou a
videoinstalagdo O Lago e a Montanha, no World Wild Video Festival, na Holanda. Neste
trabalho utilizava uma montanha de minério como suporte de projecdo. Os moradores
de Minas Gerais vivem rodeados pelas montanhas, minas e histérias relacionadas a
mineragdo e seus atores. Os complexos industriais, as maquinas e as paisagens
marcadas pela intervencdo do homem ditam uma estética presente no estado do
artista. Sao estruturas grandiosas que passam despercebidas para quem convive com
elas todos os dias, mas que ao serem deslocadas pelo artista se mostram
esteticamente potentes. A proposta da exposicao era colocar dentro do Museu da Vale
o trajeto que a propria Vale criou entre Minas Gerais e o porto em Vitoria. Um percurso
parecido ao do video Pilgrimage, desde a detonagado, passando pelo caminho do
minério até o trem, viajando junto ao trem e sendo despejado no navio no porto. Nas

palavras do artista:

A projecdo na terra ja era que chamava trem de terra, e ai SO que a gente fez
com o minério, o legitimo minério. Entdo comecgou pela montanha, o fim da montanha, a
explosdo da montanha, cavando a montanha e o caminho dela para o mar, uma
montanha indo pro mar essa é a ideia do espacgo. A gente fez ela no porto onde era o
lugar que ele ia embora, que a montanha ia embora.

Como ¢ proibido mesmo, a gente conseguiu coisas que ninguém conseguiria, a
gente aproveitou para ter imagens absurdas, tipo a imagem explosdo que eles nunca
reclamaram da gente usar, mas eles nunca deixaram ninguém fazer. Eles deixaram por
que a gente falou que era pra arte, porque se fosse pra um documentario mesmo eles
nédo iam deixar aquela explosdo nunca, e olha que quantos anos que eu mexo com

industria.

Para a realizagcdo do trabalho, foram coletadas imagens em alta resolugdo nas
dependéncias da Vale, em areas onde a seguranga é prioridade e onde as condi¢des
sdo adversas. Uma estrutura complexa teve que ser montada, equipamentos

especificos, lentes especiais, uma grua para visualizagédo superior do trem, iluminagéo
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etc. Na montagem final esse material € retrabalhado, imagens sdo compostas e
redistribuidas. A proposta € criar um deck para que o publico possa subir e visualizar a
obra. Uma imersao estética no universo industrial, propiciada pelo mundo das ideias
potencializando o contraste explicitado acima. Sob o deck esta o mar, os navios sendo
carregados de minério. Ele esta conectado ao trilho do trem, que veio desde uma
montanha de minério. Uma grande videoinstalagdo, 18 projetores conectados formando
uma sé imagem. Um mirante voltado a uma paisagem de centenas de quildmetros,
condensadas nos 600 metros do galpdo do museu. O video inicia com a imagem de
uma montanha sendo detonada. Os fragmentos do minério sdo capturados, gravados,
transportados, processados, beneficiados, retrabalhados, editados. No final do trajeto,

aco ou videoinstalagdo, memaoria em uma linha, um processo até o mar.

Figura 19 — Exposicédo Atras do Porto tem uma Cidade, de Eder Santos

Fonte: SANTOS, 2010.

Em outro ambiente havia uma sala de joias. Eder Santos teve acesso a registros
antigos do inicio da mineragdo da Vale. S4o cenas de viagens de trem, de caminhdes
de minério antigos e trabalhadores extraindo manualmente o minério das pedras. Estas
cenas sao transformadas por Eder em pequenas joias, como uma analogia a um dos
resultados da mineragdo: joias de ouro, diamante e outras pedras preciosas. Foi

desenvolvida uma caixa de vidro com um miniprojetor dentro que langa essas imagens
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sobre pequenas pedras de minério. Uma leitura extremamente delicada deste arquivo
documental da empresa.

Do lado de fora um vagao de trem compde a exposigao. Dentro dele monitores
de video substituem as janelas. Ao entrar o espectador € convidado a fazer uma
viagem de trem pelos arquivos da mineragao. As imagens passam, dando a sensagao
que o trem se move junto delas. Uma experiéncia ja realizada pelo proprio artista, e
semelhante a outras ja realizadas diversas vezes na historia desde a primeira exibigdo
de Hale’s Tours, em 1904. No entanto Santos ndo nos convida a uma impressao de
realidade, mas sim a um passeio plastico pelas janelas e pela historia das imagens.
Sao0 cenas de trabalhadores nas minas no inicio do século, nuvens, explosdes de
montanhas. As vezes nos convidando a viajar, como num trem, as vezes a ter outros
percursos.

A exposicao € o que podemos chamar de documentario expandido (LINS, 2007).
Mais do que uma documentacdo do processo da mineracao, trata-se de uma imersao
nesse universo através de imagens, projegdes, texturas, brilhos etc. Neste trabalho
Eder mostra que sua vocagdo documental vai além do documento, busca de um
contato sensivel com a realidade e seus contextos. Um documentario que se inicia
como qualquer outro, com o registro de uma realidade especifica, mas que termina com
o espectador imerso nela. Uma mudancga no dispositivo cinematografico que nos leva a
outra forma de experienciar o documentario. As imagens de montanha e de extragao de
minério sao projetadas sobre uma montanha de minério, as da entrega do minério aos
navios projetadas na propria agua, as dos trabalhadores nas minas projetadas em
pequenas pedras — quais novos elementos emergem com as projecdes em superficies
que dialogam com a realidade pesquisada? Para o filme documentario, o que pode

contribuir, ou modificar?

O que acontece quando se passa da posi¢do imovel e sentada na sala de cinema
para a posi¢cdo movel e ereta do visitante de passagem por uma exposi¢cdo? O
que se sente, quando se passa da duragao imposta pelo movimento continuo e
unico do filme para modos de visdo mais aleatérios, muitas vezes fragmentados
e repetitivos, para imagens que estdo sempre ali e que se pode abandonar ou
reencontrar mais a vontade? [...] Notamos ai um conjunto de modificagbes e de
interrogacdes que tornam particularmente instavel o que se podia considerar, até
entdo, categorias estabelecidas. E, enfim, a prépria ideia de ‘cinema’ ou de ‘arte’
que se encontra fortemente relativizada. (DUBOIS, 2009, p. 88)
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Santos nos leva a relacionar com a mineragdo de uma maneira plastica,
explorando sua materialidade, com o tempo e o espacgo artistico. Convida-nos a
experiéncia, ao encontro entre cinema, documentario e arte. Esta nova experiéncia
reconfigura a relagdo de tempo e espacgo do cinema. Ela nos leva a um novo estatuto
da imagem. A relagdo que emerge neste trabalho € encontrada em diversos trabalhos
de arte contemporanea recentes. Emerge um encontro entre o video experimental, o

documentario e a instalagéo.

5.3 Lucas Bambozzi e Subterraneos 1997

Nenhuma imagem é inocente e as relagdes de poder se imprimem - com ou
sem sutileza. Me interessa ver nao exatamente como esse poder é maquinado
na obscuridade do sistema, mas como é sentido, experimentado, negado ou
subvertido pelas pessoas. Ou seja, os problemas sdo a matéria bruta e me
interesso pelos sintomas. Entdo quero entender os problemas. Chame-se isso
de realidade ou de atualidade, quero ver nesse ambiente o transtorno causado
pelo “outro”, o imediato. Seja no documentario, seja no circuito da arte, seja no
cinema ou no video experimental. Sdo enfrentamentos sinceros, e as idéias
prontas sdo pedras que incomodam muito no caminho que vejo pela frente.
(BAMBOZZI, 2003, p. 247)

Lucas Bambozzi tem uma obra diversa. Pesquisa 0os novos meios, busca a arte
multimidia. Trabalha com documentario, como ja vimos anteriormente, mas também
com a obsolescéncia programada, com o ativismo, com as possibilidades de internet,
dentre outros conceitos. Além de realizador, Bambozzi & professor e doutor pela
Faculdade de Arquitetura da Universidade do Estado de S&o Paulo. Seus projetos
carregam uma larga reflexdo, materializada em diversos textos publicados pelo artista,
as vezes conectados a uma obra especifica, as vezes néo. Essa reflexdo se materializa
também nas proprias obras, que trazem consigo conceitos e pensamento que conectam
seus trabalhos uns aos outros criando uma linha artistica peculiar. As midias séo
diversas, por isso os trabalhos se apresentam de formas muito diferentes. No entanto é
possivel notar uma coeréncia de pensamento que conecta seus projetos. Em entrevista
realizada para Jose-Carlos Mariategui, curador do Emergentes at Laboral, (Gijon,
Spain, 2007), Bambozzi comenta sobre como vé seu processo artistico ao ser

perguntado sobre a dificuldade de definicdo de seus trabalhos:
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My work deals with contexts. More than usual it also deals with site and social-
specific conditions, which as | see, also point to how one could perceive the
particularity of the context around, meaning its social, political and technological
environment. In this sense the scientific/technological approach is not the driven
motor but it plays a big role in shaping the context. Sure, it also does influence
the research behind the work. It would be risky to affirm that such research is the
core of the work, but if we consider the research as a way to establish links
between the social reality and the communicational/technological systems, |
tend to agree with that. My background are more communication than art, the art
| do is permeated with communication.

My pieces are not too different. More than often | use different media to point to
the same point (problems or conflicts generated by the introduction of
technologies in or society). So it is also not true that | am always looking for new
things. | would rather say that | keep looking for the same things (let's say: the
media, mediating tools and communication systems). The problem or the
fascinating thing, is that ‘these things’ are changing constantly. For me, to
produce a work is not a theoretical strategy, but an observation process.
(BAMBOZZI, 2007, p. 1)

Para esta pesquisa interessa os trabalhos de Bambozzi que tangem o
documentario. Dizer que seus trabalhos sio relacionados a contextos e situagcdes
sociais especificas nos leva a pensar na sua histéria como documentarista. Seus dois
unicos longas-metragens sdo os documentarios O fim do sem fim (2001) e Do outro
lado do rio (2004). O primeiro foi dirigido juntamente com Cao Guimaraes e Beto
Magalhaes. O filme traz profissdées que estavam desaparecendo no Brasil em fungéo de
mudangas culturais. O segundo é um filme dirigido apenas por Bambozzi, o qual lhe
rendeu o prémio de melhor diregdo do festival E Tudo Verdade. O longa registra a
evasao de brasileiros em diregdo a Guiana Francesa, no extremo norte do Brasil, ao
longo do Rio Oiapoque. Bambozzi acaba de finalizar seu terceiro longa-metragem:
Lavra. Este ultimo mescla documentario com aspectos ficcionais, o fiime trata da
relacdo da mineracdo em Minas Gerais e suas contradi¢gdes, principalmente a partir de
dois dos maiores desastres industriais da histéria recente mundial, o rompimento das
barragens de Mariana e Brumadinho. As imagens e o pensamento em torno deste filme
foram apresentados como instalagédo na Residéncia Artistica O Sitio em janeiro de 2020
com o titulo Das paisagens ao redor.
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Figura 20 — Frame de Do outro lado do rio, de Lucas Bambozzi

Fonte: BAMBOZZI, 2004.

A relacao entre instalagdo e documentario esta presente em Bambozzi desde
seus trabalhos iniciais. Segundo o artista, dentre seus primeiros documentarios estao
algumas instalagdes. Umas delas & Subterréneos, instalagdo realizada na exposi¢cao
Arte/Cidade, em 1996, com curadoria de Nelson Brissac. Neste trabalho Bambozzi é
convidado por Brissac para escolher um local para a realizagao de seu trabalho. O
artista escolhe uma sala cujo chao possui diversos buracos. Abaixo desses buracos ha
um espacgo onde viviam moradores de rua, retirados para ocasiao deste mesmo evento.
O artista reproduz a experiéncia de observar esses moradores pelos buracos através de
projecdes e monitores de video. As cenas sao captadas em plongée, de forma a dar
uma nogao de realidade para este ponto de vista. O artista nos conta como foi o convite
€ a concepcgao e realizagdo da obra:

No terceiro Arte/Cidade eu fui convidado para fazer dois projetos, um projeto
como artista e o Kinotrem, ambos sdo documentais. O Arte/Cidade 3 aconteceu em trés

lugares, as pessoas tinham que pegar um trem para ir de um lugar ao outro. Era nas
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estagbes de trem Julio Prestes, Moinhos e o terceiro ponto do trem era as fabricas
Matarazzo. O Nelson oferecia 0s espacos e eu escolhi uma sala que tem uns buracos
do andar de baixo que tinham maquinas que interligavam uma coisa com a outra. O
meu projeto pessoal artistico autoral era chamado Subterrédneos. Eu gravei as pessoas
que estavam morando nas fabricas Matarazzo. Era bem delicado porque para o
Arte/Cidade acontecer houve uma certa limpeza do local, os organizadores foram
acusados de fazer correr os moradores de rua, oS craqueiros, o crack ndo era tdo moda
na época, mas tinha gente que ia la tomar pico, fumar maconha, tinha camisinha para
todo lado, era um do mundo meio trash ali. E antes disso eu consegui gravar algumas
pessoas que estavam la ainda no lugar onde eu ia projetar, entdo eu gravei a pessoa
que estava no lugar.

Basicamente o que eu fiz foi usar os buracos, tampei todos os buracos com
placas de acrilico despolido jateado e projetei de baixo para cima e as pessoas viam de
cima esses buracos com a imagem de proje¢do ali debaixo. Tinham 7 projetores
debaixo e trés TVs, TVs pequenas encrostadas também no buraco. Entdo as pessoas
andavam olhando para baixo nos buracos e o que elas viam no buraco eram algumas
situacbes assim, as proprias pessoas que estariam ali debaixo morando. Chamava
Subterraneos a instalagdo. Eu morava na Paulista com Haddock Lobo e tinha
moradores de rua embaixo entdo eu os gravava também de cima. Tudo que eu gravei
eu gravei de cima para baixo, pra produzir essa sintaxe de coisa, para que na proje¢cao
parecesse que as pessoas estavam olhando algo que acontecia ali de cima para baixo.
E como se as pessoas tivessem o mundo que elas ndo participam, sabem que
acontece mas ndo vao la embaixo. Hades, Subterraneos, aquela ideia do inferno la
embaixo. Tinha uma familia de moradores que o angulo ndo dava, nédo funcionava para
pegar algum detalhe, ai eu levei a familia la pro lugar e gravei eles la. Isso poderia,
vamos dizer, poderia ser questionado eticamente, mas “vocé ta trazendo um morador
de rua que ndo é daqui, vocé ta povoando aqui de morador de rua para falar que aqui
era povoado por morador de rua”. Isso pra mim é algo que é interessante como
discusséo do documentario, eu nédo tinha medo desse aspecto ético, porque pra mim
ndo € uma falta de ética. No caso fiz uma reencenagdo, um reenactment da atitude

dessa familia, que é normalmente pedir algo ou as vezes brincar quando eu ia as vezes
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gravar ele estava simplesmente acenando, tinha um cara que eu sempre gravava
coisas com ele que era o Pedro Guimarées, que é um artista, ator-performer e que eu
levava ele para la e ele reencenava algumas coisas também. Entgo tinha uma situagdo
de reproduzir o que via.

Para chegar nessas ideias de gravar essa situagdo documental, para fazer esse
projeto, eu fiz uma coisa de que eu me orgulho muito. Existia um jornal em S&o Paulo
chamado Noticias Populares. Ele era da Folha, ele era um tabloide bem trash, mas da
Folha de Sao Paulo, era um brago trash da Folha. Com uma equipe editorial mais ou
menos a mesma, um fotégrafo que cobria Joyce Pascowitch também cobria as vezes
ficava um tempo cobrindo coisas no Noticias Populares e eu pedi para sair com eles.
Escrevi uma carta para o editor do Noticias Populares para acompanhar a equipe a
noite, que € uma equipe que acompanha hospital, delegacia, puteiro, IML, s6 o
submundo da cidade. Eu via coisas, as vezes nao via, nao foi tdo emocionante a minha

estada ali, mas sair com a equipe toda noite, com os caras de sangue, né?

Figura 21 — Subterraneos, de Lucas Bambozzi

Fonte: BAMBOZZI, 1997.
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Pode-se perceber nas palavras do artista seu interesse pela investigagao
documental. A ideia de contexto e de situagdes sociais especificas, como mencionado
em sua primeira citagdo, 0 movem para a realizagdo de seus projetos. A experiéncia
com o jornal Noticias Populares nao foi sua principal fonte de imagens, mas para
Bambozzi sua imersdo no submundo de Sdo Paulo se transforma em elemento que
atravessa conceitualmente o trabalho. Em outro momento da entrevista o artista reforca
a importancia dessa imersao para seus projetos documentais. Experienciar o contexto é
necessario para sua forma de construir a obra. Talvez isso se conecte com seu perfil
ativista, um artista ativista, que busca a realidade enquanto interagao e imersao, além

da observacao e representacgao.

Eu estava numa mesa num debate com o Jorge Furtado, ele deu um exemplo
assim “ndo, porque se eu vou fazer um documentario sobre um filme, sobre a feira, née,
eu pego para o meu ator e ir la na feira e passar na feira pra ele entender o que é a
feira” e na hora me deu uma coisa, eu muito jovem querendo questionar os grandes
nomes ali, eu questionei ele e falei assim “néo, se eu for fazer um documentario, um
trabalho sobre a feira, eu quero viver a feira, eu quero estar na feira 5 horas da manha
e eu quero que essa feira me faca diferente, eu quero me transformar por fazer um
documentario sobre a feira, fazer documentario para mim é uma forma de me
transformar, de que algo mude em mim”. Entdo essa situagdo documental para mim foi
esse clique assim “nossa, fazer documentario é aprender algo que vocé néo viveu, que

vocé so vai viver, viver mesmo através do processo documental”.
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Figura 22 — Projeto da obra Subterraneos, de Lucas Bambozzi
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Figura 23 — Subterraneos, de Lucas Bambozzi

+ titulo: Subterraneos (Hades)

* data: 1997

« dimensdes (altura, largura e profundidade): 10 x 15¢cm

* Multi-channel videoinstalagao multicanal com 6 proje¢des de video e 3 TVs

Fonte: BAMBOZZI, 1997.
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Em Subterraneos essa relacdo passa também pelo espaco. A relacdo entre
espaco e imagem é parte integrante da obra. O espectador era convidado a circular no
espago expositivo buscando os buracos. Algumas imagens eram facilmente visiveis,
outras exigiam o esforgo de ir ao encontro deste buraco, de se curvar, de esperar e
observar. Nao se trata de recriar o ambiente numa falsa nogédo de realidade como nos
panoramas, mas de criar um novo ambiente para se discutir uma questdo. Nas imagens
estavam presentes moradores de rua de outros locais, imagens que nao se “encaixam”
naquele buraco, ja que trazem um contexto diferente. Mas isso ndo muda o conceito da
obra de Bambozzi. A ideia aqui ndo € uma ilusdo de realidade como se fazia nos
panoramas ou na propria ideia classica de cinema. Mas sim de refletir e provocar a
realidade ao nosso redor. O local escolhido convida para se pensar sobre o tema, nao
somente ali. Os buracos acabam por representar uma forma de isolamento da
sociedade para essa realidade que fica ali, mas que vemos apenas nos buracos
imaginarios. Somente quando queremos, quando olhamos para “baixo”. Podemos n&o
olhar e, com isso, a realidade ndo existe, ou ndo incomoda. Ao colocar projetores e
monitores Bambozzi ilumina os buracos, convidando o espectador a se incomodar.
Existe uma preocupacao entre a relagao espago/tempo/obra/conceito. Ndo € uma obra
que poderia estar numa sala de cinema, ou mesmo em uma instalagao simplificada na
qual o video é exibido em uma tela, seja monitor ou projetor, e o espectador assiste
num banco. Esse formato ndo funcionaria para Subterrdneos e por isso o trabalho
nunca mais foi exibido. O artista destaca essa caracteristica de trabalhos
instalativos/documentais, convocando uma reflexao sobre a critica e curadoria em torno

deles.

Mas o que eu acho que essas midias, os meios, 0s géneros foram se
expandindo, foram se misturando, o video a gente sabe, foi contaminando o cinema e o
documentario foi sendo contaminado pelo video e entdo tudo isso passou a ser uma
certa descoberta estética. Mas produzir instalagcbes que tém um projeto espacial
organico da mais trabalho do que falar para o artista assim: “desculpa, mas nos

queremos seu filme, nds temos uma sala que é pré-definida”, sdo poucos os curadores
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que enfrentam isso. Imagina como deve ter sido trabalhar com Eder para ele levar uma
tonelada de minério de ferro la para dentro do museu e continuar mudando “ndo, e
agora vai ter isso, e agora vai ter mais isso, e agora vai ter mais iSso”.

Isso gera um confronto porque tem curadores que defendem que isso é um
maneirismo, que iSSoO € um excesso, que isso tira a atengdo do que importa, ou que o
artista ndo tem conteudo, entdo ele cria uma distragcdo para falta de conteudo. Ja ouvi
isso de curadores... curadores estabelecidos. Entdo eu, por exemplo, passei a me
preocupar com isso criticamente para que quando haja essa confluéncia, essa
confluéncia esta bem colocada para ndo sofrer uma critica desse tipo.

Essa é uma discussdo que suscita questionamentos, mas ela tem que ser
enfrentada. Tornar o trabalho correlacionado com o ambiente, mas ela tem um preco,
tem um precgo, quer dizer, tem varios pre¢cos. Um é o curador ndo aceitar, o curador
comegar a te odiar, ndo te chamar nunca mais pra vocé participar de nenhuma
exposicdo. Outra € o pregco que o artista paga, essas instalagbes como essa do
Subterraneos que eu acho que é a mais impactante neste sentido, nunca consegui
repetir. Quando eu vou encontrar uma sala com esses buracos e num espago que
suscite essa mesma discussdo sobre os moradores de rua que estavam ali, sobre a
violéncia, quando? Nunca mais. Me ocupei enormemente dessa instalacdo. Quem viu,
viu, acabou, né? Mal documentada, mal registrada, ta nos livros do Nelson com duas

paginas ali, com uma foto.

Assim como para Subterraneos, remontar as instalagcdes de Eder Santos e Cao
Guimaraes € um desafio. Rua de méo dupla foi remontada uma unica vez, Atras do
porto tem uma cidade nunca foi remontada. Diferentemente destas duas, Subterréneos,
de Lucas Bambozzi nunca virou um video de unica tela. Rua de mé&o dupla teve sua
versdo como longa-metragem, mais difundida que sua verséo instalativa. Atras do porto
tem uma cidade gerou o curta-metragem Pilgrimage, presente em diversos festivais e
com mengéo honrosa no Videobrasil de 2011. Subterraneos ficou apenas nestas duas
paginas do catalogo mencionadas por Lucas, nesta unica foto e na memoria dos

visitantes e, em especial, do artista.
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As trés obras dialogam com as ideias de espago e de documentario
apresentadas nas paginas anteriores de diferentes formas. A constituicdo do espaco
em Rua de méo dupla € a mais simples, como destaca o préprio artista. Um espaco
amplo, vazio, mas que influencia de forma definitiva e profunda na fruigdo da obra ja
que através da sua criagdo e organizagao, convoca-se o espectador a uma experiéncia
semelhante a dos personagens do seu trabalho (MELLO, 2007). Através dos encontros
entre os espectadores o publico tem a possibilidade de se contaminar pelo outro dos
videos distribuidos na sala, mas também dos outros que, assim como ele, participam da
fruicdo da instalagdo. Assim como ocorre em Subterraneos, de Lucas Bambozzi, o
enfrentamento do lugar do outro esta na proposta artistica conectando video e espaco.
Bambozzi também propde ao espectador que saia de seu local de conforto e se depare
com varios outros. Os outros marginalizados pela sociedade, que estdo nos buracos,
mas também os outros que, assim como ele, olham por esses buracos com distancia e
curiosidade. Através desta proposta de espacializagao na qual o submundo é revelado
pelas projecbes e monitores luminosos os espectadores se veem diante de si mesmos
no seu lugar de distédncia com aquele mundo. Ja na obra de Santos, Atras do porto tem
uma cidade, a espacializacdo convoca outras esferas. Primeiro porque o espaco do
espectador € limitado, como se eram nos panoramas, de maneira a se criar um ponto
de vista, como se fazia na perspectiva renascentista. Mas que ponto é esse? O ponto
de vista do artista, € claro, que nos revela o processo da mineragao por completo
através dele. Desde o céu, passando pela montanha, pelo trem até o mar, onde “O
maior trem do mundo leva minha terra para a Alemanha, leva minha terra para o
Canada, leva minha terra para o Jap&o” na época de Drummond, hoje para a China. O
outro da imagem é o minério, o minério somos nos ali refletidos. Ha sim todo um
maquinario e uma empresa que o explora e que muitas vezes o fazem de forma desleal
ou mesmo ilegal,® mas ha também a nossa presenga como observadores e

atores/consumidores dessa histéria que continua a se perpetuar.

3 Sou de ltabira, terra de Drummond, da Vale e bergo da mineragéo brasileira. Ao mesmo tempo que
produzia esta tese, produzia também o longa-metragem Lavra, de Lucas Bambozzi, que trata
justamente da exploragdo do minério feita de forma discriminada e com alto risco, a ponto de permitir
acidentes como os de Mariana e Brumadinho. A questdo aqui € complexa e ndo caberia nesta tese,
mas vale deixar uma reflexdo sobre os impactos da mineragdo e como nés podemos nos posicionar,
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A ligacao entre a obra e o espago no caso das instalagcbes € um desafio que
atravessa a linguagem nas suas diversas manifestacées. Em 2020/2021 esse desafio
se mostra mais intenso. Com a pandemia do COVID-19 e com as limitagbes impostas
por ela, outros espagcos devem ser ocupados. Museus e galerias permaneceram
fechados por muito tempo. A experiéncia artistica relacionada ao espago sobrevive a
possibilidade do “ndo espaco”™? No proximo capitulo vamos abrir um convite para uma

nova relagdo entre documentario e espaco, desta vez um espago imagético.

como convoca Bambozzi no filme Lavra, que sera lancado em data proxima a apresentacdo deste
trabalho.
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CAPITULO 6 — UM CONVITE AO DOCUMENTARIO EM CVR

Neste capitulo busca-se a abertura do pensamento aqui proposto para uma
continuidade de pesquisa em torno de documentario, video e espago. Pretende-se
analisar brevemente as possibilidades do espago imagético que constitui o video em
360°. Se nos capitulos anteriores buscou-se conectar imagem em movimento,
documentario, artes e instalagdes — estas entendidas como uma forma de reconfigurar
a imagem em movimento através das relagbes em torno de tempo e espago — neste
capitulo os espagos sédo pensados dentro da imagem. Buscaremos aqui iniciar uma
pesquisa em torno das possibilidades dessa nova modalidade da imagem em
movimento (que nao € tdo nova quanto parece, como veremos a seguir), conectando
conceitos que ja trabalhamos nas paginas anteriores desta tese.

Este capitulo surge como um convite. Convite este motivado pela pandemia que
atravessou o processo de feitura desta pesquisa nos anos de 2020 e 2021. Mas
também por uma transformagao observada em alguns festivais e mercados de filmes e
documentarios, que incorporaram o cinema imersivo como uma de suas categorias.
Convite ao leitor para se pensar no espaco imagético deste campo, mas convite
também aos artistas Cao Guimaraes, Eder Santos e Lucas Bambozzi para refletirem
sobre essa possibilidade e realizarem um futuro trabalho a partir dela. Explico melhor
nas proximas paginas a motivagao, os conceitos e o convite.

Com a chegada da pandemia vimos o fechamento dos museus, galerias e outros
espacgos expositivos, impossibilitando a experiéncia da instalacdo, foco principal deste
trabalho. Observamos também estas instituicdbes (museus, galerias, dentre outros) em
busca de formas digitais e on-line de exibir os trabalhos, as vezes exibindo videos de
artistas, ou as vezes buscando experiéncias de imersdes virtuais em seus acervos. Ou
ainda, no caso de instituicdes que ja utilizam do digital como parte de seu trabalho,
realizando projetos exclusivamente digitais que dialogam com suas propostas
anteriores.

A Luciana Brito Galeria, por exemplo, langou o LB/Festival de Video On-line logo
no inicio da pandemia. Com a impossibilidade de realizar exposi¢gdes em seu espago
fisico ou mesmo com o cancelamento dos eventos para exibigdo dos trabalhos que
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representam, a estratégia no inicio da pandemia foi convocar seus artistas como Marina
Abramovic, Pablo Lobato, Regina Silveira, Rochelle Costi, Eder Santos, Tadeu Jungle,
dentre outros, para exibirem trabalhos em video antigos e outros inéditos. A galeria
coloca o evento como uma exposicao on-line, termo que passou a ser muito difundido a
partir de 2020.

Ja museus e espacos expositivos tradicionais como a Pinacoteca de Sdo Paulo
ou o Louvre, em Paris, investiram na realizagdo de tours virtuais. O Louvre ja oferecia
experiéncias de tour virtual antes do seu fechamento em 2020, imposto pela pandemia.
No entanto seu trabalho com o tour virtual foi potencializado com a chegada da
pandemia, ja que era a unica forma de funcionamento neste momento. O sistema foi
aprimorado, mais obras e espacgos foram incluidos e a visitacdo, obviamente, muito
ampliada. Ja a Pinacoteca de Sao Paulo iniciou seu tour virtual em 2020, diante das
dificuldades impostas pela pandemia. Até agosto de 2021 eram 3 exposi¢cdes
disponiveis para visitagcdo através deste sistema. Ambos os museus, assim como
muitos outros ao redor do mundo, oferecem a experiéncia num formato semelhante.
Sé&o fotografias em alta resolugdo e em 360° que d&o a impressao de imersao no
ambiente e que permitem deslocar, aproximar e girar. E semelhante ao que se
experiencia do Google Earth ou Google Street View, formas mais populares de
utilizagcao desta técnica.

Estas duas formas de utilizagdo do espago digital para a exibigcdo de trabalhos
artisticos se apropriaram do computador de maneira pontual. Pierre Lévy nos convoca a
questionar a utilizacdo do computador apenas como ferramenta adicional para produzir
textos, imagens e sons. O autor provoca a produgao e utilizagdo do computador usando
de toda sua poténcia para o hipertexto e para a interatividade.

By considering the computer merely as an additional instrument for producing
texts, sounds, or images on permanent media (paper, film, magnetic tape), we
deny its cultural fecundity, that is, the appearance of new genres associated with
interactivity. [...] The computer screen is a new “ty- pereader,” the place where a
reserve of possible information is selectively realized, here and now, for a
particular reader. Every act of reading on a computer is a form of publishing, a
unique montage. (LEVY, 1998, p. 54)
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Neste sentido algumas experiéncias conseguem interagir com mais forga, as
potencialidades do computador a partir destas afirmacdes de Lévy. Sdo experiéncias
derivadas de ambientes cujo digital esta na raiz de seu pensamento. E o caso de uma
experiéncia no Planetario de Bogota, por exemplo. O Planetario € conectado ao
Instituto Distrital de las Artes — Idartes, que tem Andrés Garcia La Rota como
coordenador da linha de Arte, Ciéncia e Tecnologia. Antes da pandemia a instituicdo
abrigava eventos artisticos de projetos imersivos no planetario. Os artistas eram
convidados a realizar trabalhos de audiovisual para o domo do planetario em eventos
como o Domo Leno: Festival de Video Experimental para Domo. Eder Santos foi um
destes artistas, apresentando seu trabalho no ano de 2018. Com a pandemia Andrés
Garcia criou o RealMix, evento realizado inteiramente de forma digital. Através de
agéncia colombiana NEWRONA o espago do planetario foi criado virtualmente com a
utilizacdo da plataforma Mozilla Hubs. Foi aberta uma convocatéria de projetos em
Realidade Virtual e em Realidade Aumentada, chamada Prémio Latinoamericano
Realmix 2020. Os artistas eram convidados a criarem trabalhos exclusivamente virtuais,
podendo ser em formato de Domo ou ndo, ja que no ambiente virtual podiam ocupar
outros “espacos” no planetario. Ou mesmo criar um subespaco virtual.

Experiéncias como esta foram potencializadas pela impossibilidade da ocupacéao
dos espacos fisicos nos anos de 2020 e 2021, mas nao sao exclusivas dos tempos
atuais e do momento da pandemia. Ela se assemelha, por exemplo, a obra Berlin —
Cyber City realizada entre 1989/90 por Monika Fleishman e Wolfgang Strauss. Neste
projeto a dupla de arquitetos propde uma experiéncia de realidade mista com uma
mesa na qual os participantes passeiam pelo mapa da cidade de Berlin logo apos a
queda do muro. Ao passear pelo mapa fisico na mesa, uma imagem em computagéo
grafica reproduz a cidade e provoca as pessoas a discutir sobre o passado e o futuro da
cidade dividida. Se o muro fisico foi derrubado, o muro virtual ainda persistia na cabeca
das pessoas. Sobre esse programa de realidade virtual criado pelos artistas, André
Parente observa:

Com ele, Fleishmann procurou romper com o sistema de condicionamento
sensorio-motor no processo de representacdo do espago urbano de Berlim. Ela
parte da seguinte constatacdo: o Muro de Berlim acabou na realidade, mas
ainda existe como imagem virtual (petrificada) na cabega das pessoas. Para
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quebrar o muro na cabeca dos usuarios, o sistema de realidade virtual faz
coexistirem essas duas imagens de Berlim simultaneamente: a Berlim atual
(presente, sem muro) é apresentada pela Berlim virtual (passada, que as
pessoas ainda tém em mente). Com isso 0 muro que as pessoas tém na cabecga
se torna virtual ele também, e se esvai junto com a realidade que muda.
(PARENTE, 1999, p. 38)

Diferentemente do que ocorre em Berlin Cyber City, no Realmix a experiéncia &
totalmente computacional. O espectador navega pelo planetario virtual, caminha,
interage com outros usuarios. Se relaciona com as obras na sua totalidade pelo
computador, ja que s&o realizadas para esse contexto. Diferentemente das
experiéncias citadas no Louvre ou na Pinacoteca, em que as obras sdo fisicas, mas
podem ser visualizadas através de fotografias de alta resolu¢cdo e de um sistema que as
une criando uma simulagcdo da realidade. No Louvre e na Pinacoteca a experiéncia
potente seria a presencial nos seus espagos, mas o tour virtual surge como uma forma
de suprir essa possibilidade com menos poténcia em fungdo da distancia geografica,
num primeiro momento, e da pandemia, num segundo momento. A experiéncia do
Realmix tem sua poténcia na navegagao virtual, sendo, inclusive, impossivel sua
reproducdo no planetario presencialmente, ja que as obras s&o produzidas para o
ambiente virtual.

Mas as obras que queremos abordar, e propor, neste capitulo, ndo se
enquadrariam em nenhuma destas trés formas de exibicdo que mencionamos acima.
Ao mesmo tempo ela € atravessada por um dialogo com essas trés a partir de aspectos
especificos. Dialoga com o primeiro, ja que se trata de pensar o audiovisual com sua
l6gica narrativa filmica. Dialoga com o segundo, ja que se propde a realizacdo de
registros da realidade com cameras em 360°, mas diferentemente dos exemplos dos
museus estamos abordando a captagdo das imagens em movimento em 360° e n&o
em fotografias. Dialoga com o terceiro, ja que se cria um pensamento préprio para a
imagem em movimento imersiva. Mas diferentemente destes dois ndo se trata de uma
busca pela impressdo de realidade. Mas de um pensamento filmico, narrativo, e
espacial através da realizacao de filmes em 360°.

Os pensamentos aqui propostos surgem também de motivagbes anteriores a
pandemia e ao contexto derivado dela. Retomo meu percurso pelos espacos e eventos

que visitei, nos quais imagem em movimento e artes se cruzam. No capitulo 4 descrevi
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meus primeiros contatos com as instalagdes e, em especial, videoinstalagbes no inicio
dos anos 2000 participando de eventos de arte e multimidia como Nokia Trends, FILE
(Festival de Linguagem Eletronica), dentre outros. Neste periodo frequentava também
festivais de cinema apresentando trabalhos de curta duracdo. Naguele momento estes
eram dois ambientes muito distintos e com obras também muito diferentes. Poucos séo
os trabalhos e artistas que conseguem realizar o atravessamento entre estes dois
mundos, como o fazem Cao Guimaraes, Eder Santos e Lucas Bambozzi. Guimaraes
talvez seja quem consegue realizar esse cruzamento com maior intensidade, como

descrito por Consuelo Lins.

Se as fronteiras entre fotografia, videoarte e artes plasticas se dissolveram no
Ultimos vinte anos, a ponto de a prépria expressao videoarte quase nao fazer
mais sentido, 0 mesmo nao acontece entre cinema e arte contemporanea. Ha
cruzamentos intensos em fungdo da presenga expressiva das imagens em
movimento nos espacgos expositivos ha quase trés décadas, mas as linhas
divisorias entre esses dois campos ainda sao bastante sdélidas — com suas
produgcbes, formas de financiamento, pensamentos criticos e mercados
respectivos; de um lado festivais, mostras e circuitos comercial e alternativo de
exibicdo, de outro, museus, galerias, instituicdes culturais. A presenga indistinta
dos trabalhos de Cao Guimardes com amplo reconhecimento nesses dois
territérios artisticos faz do artista o mais bem-sucedido no Brasil em dissolver
sua partilha que se mantém, apesar de tudo. (LINS, 2019, p. 15)

Esta sdlida linha descrita por Lins que divide os mundos do cinema e da arte
contemporanea tornou-se especialmente presente na minha vida profissional como
produtor. Como fazer com que projetos de artistas como Guimardes, Santos e
Bambozzi cheguem aos mercados e, em especial, ao publico? Como ja apontado por
Lins, Cao Guimaraes consegue o fazer, sendo um dos artistas mais bem-sucedidos do
Brasil neste transito. Mas se por um lado Guimaraes é reconhecidamente um cineasta,
com diversos filmes realizados, dentre eles varios longas, presentes nos mais
importantes festivais do Mundo como Cannes, Veneza, Rotterdam, Locarno, Sundunce
etc., por outro o sucesso ainda repercute de forma muito timida no circuito comercial.
Alias, para os filmes destes artistas estar presente no circuito comercial ja € uma
espécie de sucesso. Para se ter uma ideia O homem das multidées, por exemplo, filme

de Cao Guimaréaes lancado em 2013 e que alcangou 0 maior sucesso comercial dentre
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seus longas teve apenas US$53.000 dolares' de bilheteria em todo mundo, sendo
US$47.000 no Brasil. Em termos comparativos o filme langado no ano anterior Som ao
redor, de Kleber Mendonga, que € também um diretor de cinema independente, teve
US$ 467.000. E seus filmes seguintes Aquarios e Bacurau US$3.1MM e US$3.5MM,
respectivamente. Nao cabe aqui analisar a fundo caracteristicas dos autores que
poderiam levar a tal discrepéncia, ou o mercado cinematografico para filmes autorais e
de artista, mas esse cenario deixa algumas questbes que podem ser aprofundadas
futuramente. Por enquanto esse cenario € mais uma camada que contribui para a
reflexdo que vem a seguir.

Em 2016 estive como produtor no festival alem&o Dok Leipzig apresentando o
filme Terceira Margem, de Fabian Remy. O festival teve sua primeira edicdo em 1955 e
€ um dos mais tradicionais eventos de documentario do mundo (é considerado o
primeiro festival de filme independente da Alemanha Oriental). Fiquei especialmente
curioso pela sessao NEVEU, onde eram exibidos trabalhos em realidade virtual,
realidade aumentada e filmes em 360°. Ndo era algo comum nos festivais de cinema
que eu frequentava, mas ali estavam trabalhos imersivos em carater experimental. A
sessao havia iniciado no ano anterior com o propésito de ser uma plataforma de arte
para Realidade Estendida. A sessao e os trabalhos nela presentes me lembraram dos
trabalhos experimentais e multimidias que conheci nos eventos de arte eletrdnica
citados anteriormente. Seria o DOK Leipzig um festival com um espaco especial para as
novas midias, muito diferente dos festivais e mercados de cinema e documentario
tradicionais?

Pouco tempo depois, em 2019, conheci o Sunny Side of the Docs, tradicioal
evento profissional de documentario da Franga, e dentre os mais importantes mercados
de documentario do mundo. Descobri que desde 2017 o evento abriga um sub evento
chamado PIXII Festival, cuja descricdo é a seguinte: features an amazing exhibition of
the most innovative stories and digital installations created through new convergences
of documentary, culture and immersive technologies.

Ao entrar no espaco fisico do Pixii Festival 2019, festival internacional de culturas
digitais, rapidamente me conecto ao FILE ou Nokia Trends, do inicio dos anos 2000.

! Informagdes obtidas no site IMDB Pro em 22 de agosto de 2021.
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Ambiente escuro com projegdes e sonoridade espacial dos trabalhos se mesclando. Na
sala principal era apresentado pela primeira vez o trabalho Time Travellers, do coletivo
holandés Dropstuff Media. Tratava-se de um carro antigo adaptado para ser uma obra
de arte interativa. Os participantes eram convidados a entrar no carro e revisitar o
passado através de interagdo com as partes fisicas do carro (volantes, botbes etc.) e de

uma viagem resultante desta interagdo, que era projetada em uma tela em frente ao
carro.

Figura 24 — Time Travellers, coletivo Dropstuff Media

> L4

O espectador se transformava no motorista e no passageiro do carro e, assim,
interagia com a obra. Por sua posigao central dentro do espago da Pixii, a obra Time
Travellers tinha um destaque visual e espacial. Fica uma impressao clara de que essa

centralidade era também curatorial dentro da proposta do evento de trazer formas
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inovadoras de contar historias. A obra Time Travellers nos faz criar uma nova conexao
com o inicio dos anos 2000, mais especificamente com a obra 7+71 A vida como ela é
<taxidermia e outdoor>, de Lucas Bambozzi, apresentada em 2001 na Bienal 50 Anos
(exposigdo comemorativa de 50 anos da Bienal de Sdo Paulo). O trabalho também é
apresentado com a utilizagdo de um carro e com um convite para que os espectadores
adentrassem nesse carro. Mas se na obra Time Travellers o espectador € convidado
para um leve passeio pelo passado com algumas possibilidades de interagcdo quase em
tom de brincadeira e de jogo (como em uma das situagdes possiveis na qual o
expectador encontra com um policial dentre as interagdes possiveis no seu “passeio” e
este lhe pede para soprar o bafébmetro), na obra de Lucas Bambozzi o expectador é
provocado a refletir com relagdo aos limites entre o publico e o privado em Séo Paulo e
a se confrontar com imagens grotescas da cidade que muitas vezes s&do obstruidas
pela organizagao e pela sociedade desta cidade.

Figura 25 — 1+1 A vida como ela é <taxidermia e outdoor>, de Lucas Bambozzi

Fonte: BAMBOZZI, 2001.
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O taxi na obra de Bambozzi representa essa contradi¢do, ja que € um veiculo
privado, mas com intuito de ser um transporte publico, ou seja, um ambiente publico. No
retrovisor do carro era exibida uma entrevista feita pelo artista na qual ele provocava os
taxistas a realizar essa reflexdo os convidando a contar historias de momentos nos
quais 0s passageiros iriam realizar algo que seria privado dentro do carro (como beijar
ou fumar maconha) e eles impediram. A partir dessas historias o artista propunha aos
taxistas uma reflexdo sobre a relagao publico/privado nos seus veiculos. Além do carro
a obra conta com um painel de triedro com duas faces expostas, cada uma delas visivel
por um angulo. Usando palavras de Bambozzi, de fora do carro era possivel ver o
espago publico “limpinho”, de dentro do taxi o angulo de visdo mudava e se via as
cenas “grotescas” da cidade, registradas e descritas pelo artista:

Entéo eu registrei travestis, travestis se masturbando na rua, ebos de candomblé
que acontecem na rua, ho espago publico, uma turma fumando crack (é a droga tabu),
a religidgo é também o problema tabu. Parece que travesti € o tabu, € o grande
problema. A puta tudo bem e o travesti ndo. Entdo essas trés situagées eu documentei,
documentagéo. O cara do ebo, ele ta la em cachoeira cortando uma galinha, o cara ta
fumando crack de verdade e o travesti ta masturbando na frente para cdmera e ele
goza na frente da cdmera. Essas trés situagbes ali, porém isso € grosseiro, € grotesco
ver isso, isso ta dentro do que as pessoas querem ver mas ndo querem ser vistas

vendo, concorda?

A escolha do taxi se da justamente por ser um veiculo que expde a relagédo de
publico e privado, além de representar a ideia dos carros como simbolo da mobilidade
na cidade, por ser um meio de transporte privilegiado no desenho da metrépole. Assim
como mostramos no capitulo anterior, o destaque dado por Consuelo Lins a um aspecto
de Rua de mé&o dupla, de Cao Guimaraes, no qual as pessoas expressam muito sobre
elas mesmas quando ao falarem do outro, em 1+7 A vida como ela € <taxidermia e
outdoor> os taxistas expressam sobre si ao contar sobre as experiéncias que viveram

com o outro. Mas se em Rua de méo dupla essa descoberta foi realizada por Consuelo
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Lins ao analisar a obra,? no trabalho de Bambozzi essa é uma proposta direta do artista
que a insere na descricdo ao falar sobre os taxistas: “Neste trabalho, com acento
intencionalmente documental, eles relatam os excessos e as loucuras dos passageiros
delineando um retrato de si mesmos.” De toda forma estes dois trabalhos buscam
relagbes que transitam no campo do sensivel com os personagens dos documentarios
e com 0s espectadores que 0s assiste e experiencia. Ja em Time Travellers parece que
estamos diante de uma experiéncia gamificadora,® para utilizar uma palavra bastante
presente na contemporaneidade, que nos leva pra outros campos de pensamento. Essa
diferenga que coloca os trabalhos de Guimardes e Bambozzi de um lado e o da dupla
Dropstuff Media de outro esta associada ao local de apresentacdo de cada um deles.
Os primeiros foram apresentados na Bienal de Sdo Paulo, um tradicional espaco da
busca por obras de arte relevantes. O segundo como evento de novas midias ligados a
um mercado de documentarios, um ambiente que se baseia na busca pelo potencial
comercial, mesmo que futuro, dos trabalhos. Apesar dessas diferencas profundas no
que € permitido e desejavel em cada ambiente, a comparagao entre 1+71 A vida como
ela é <taxidermia e outdoor> e Time Travellers nos da pistas também sobre as
semelhancgas, sobre o interesse dos mercados em experimentos realizados no campo
das artes ligando documentarios e novas formas de se trabalhar e se exibir imagens.
Mas seriam o DOK Leipzig e o Sunny Side of the Docs eventos de festival e mercado
especialmente interessados em trabalhos de cinema expandido ou seria essa uma
tendéncia presente também em outros mercados e festivais?

Na América Latina, em 2017, o Ventana Sur — principal mercado de cinema da
Ameérica Latina, sediado anualmente em Buenos Aires e com parceira com Cannes e o
Marché du Film — introduzia o Trends, plataforma do festival que buscava incentivar a
criacdo e comercializagdo de conteudos em 360° realidade virtual e realidade
aumentada. Neste ano as potencialidades de possiveis conexdes entre a criagdo em

360° e a producido de cinema foram discutidas em varios painéis durante o evento.

2 Como citado na entrevista presente no capitulo anterior, Cao Guimaraes nio tinha essa proposta de
forma clara em seu dispositivo ao prop6-lo. Para o préprio artista essa ideia de falar de si através do
outro surge da analise que Consuelo Lins faz de sua obra.

3 Segundo o Cambridge Dictionary Gamification, que € portugués seria gamificagdo, é: “the practice of
making activities more like games in order to make them more interesting or enjoyable”.
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“‘Mesmo que experiéncias de construcdo de ambientes de realidade virtual tenham sido
iniciadas nos anos 1960, a aproximagao direta com campo da producao audiovisual s6
se concretizou nesses Uultimos anos” (OLIVEIRA, 2020, p. 772). Destacou-se a
importancia do proprio Marché du Film para essa aproximagao, ja que desde 2017 o
mercado ligado ao tradicional festival de Cannes passou a contar com a sessédo XR,
espago para projetos de realidade virtual e aumentada. E destacou-se também o
pioneirismo da Mostra Internacional de Arte Cinematografica de Veneza, outro que esta
entre os mais tradicionais e importantes festivais de cinema do mundo e que desde
2016 tem uma sessé&o no festival chamada Venice Virtual Reality, na qual sdo exibidos
os filmes imersivos.

Este percurso fez com que eu pensasse sobre a interlocu¢cdo dos trabalhos em
360° com os mercados de filmes. Porque esta nova modalidade ganhou tanto destaque
entre as novas midias possiveis? Como surgiu esse formato? Quem esta produzindo
estes conteudos? Porque o mercado esta tdo interessado neste formato? Quais seriam
as possibilidades narrativas que oferece? Seria este formato um maneirismo ou seria
uma poténcia narrativa e estética ainda pouco explorada? O que seria o0 espaco
imagético, como podemos percorré-lo? Como tempo e espago se articulam? Estaria o
espectador vivendo em fungao do tempo do filme? Qual a relagdo de movimento entre
estes dois espacgos: o fisico e o da imagem? Aqui a ideia de espago esta associada a
imagem, e n&o fora dela. O que muda? Em qual momento a ideia de filmes em 360° se
aproxima e em qual momento ela se afasta da ideia de realidade virtual imersiva?

N&o conseguiremos responder todas estas perguntas neste capitulo, tentaremos
refletir sobre algumas delas e deixar um lastro para que a pesquisa continue para além
desta tese. Vamos iniciar pela ultima pergunta, ja que ela contribui para a delimitagédo
do campo que pretendemos recortar. Essa delimitacdo passa por discussdes que ainda
estdo em curso em torno das definicbes entre “realidade virtual” e “video 360°
(TRICART, 2018). E passa também pela conceituagdo do campo do CVR (Cinematic
Virtual Reality), conceituagdo esta que também ainda estd se desenvolvendo
(MATEER, 2017). Mas fazem-se necessarias duas observacbes anteriores que

contribuem para a delimitacido que queremos tracar.
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A primeira delas € que alguns trabalhos em 360° sdo também instalagdes com
elementos fisicos espaciais além dos imagéticos. Mas neste capitulo iremos nos ater
aos documentarios em 360° que ndo dependem de uma instalagéo. Entendemos que as
ideias do espago fisico instalativo foram discutidas nas paginas anteriores.
Pretendemos aqui discutir o espago imagético do video 360° como uma potencialidade
de relagdo com a narrativa cinematografica. A segunda observacgéo € que pretendemos
continuar tratando de trabalhos ditos nao interativos, assim como o fizemos ao analisar

as instalagdes. Celine Tricart divide Realidade Virtual em duas categorias:

Cinematic VR and Interative VR. Cinematic VR is closer to filmmaking than
gaming, and interactive VR is the other way around. In a cinematic VR
experience, the participants are immersed in a 360° sphere and the only agency
they have is to look around. In a interactive VR experience, the participants can
sometimes interact with objects and characters, choose various outcomes of a
situation, and move freely in the environment. Cinematic VR is akin to traditional
storytelling, where the audience is invited to “sit and relax” and witnesses the
story being told. Interactive VR is akin to gaming, where the audience must have
a more active role. (TRICART, 2018)

Ora, mas assistir a um filme ndo seria também uma experiéncia interativa? Ao
relacionar com uma obra ndo estamos criando novas virtualidadades e, dessa maneira,
interagindo com a obra? Talvez a afirmagdo de Tricart seja mais proxima a industria do
entretenimento do que dos pensamentos filosoficos em torno da imagem. André
Parente evoca Edmond Couchot para dizer de uma possivel confusdo entre
representacdo e reproducdo ao se pensar sobre o virtual. Esse questionamento
contribui para que possamos compreender o CVR enquanto pertencente ao campo da
imagem cinematografica, ja que a ideia de virtual no CVR seria mais proxima do cinema

do que na realidade virtual tradicional. Segundo Parente:

Se aceitarmos essa confusdo entre reprodugdo e representagdo, somos
levados a sustentar que nenhuma imagem €& da ordem da representacéo, ou, o0
que da no mesmo, que todas as imagens sdo da ordem da simulac¢do. E para
isso, bastariamos evocar a ideia da imagem-janela albertiniana da pintura
renascentista, em que os quadros simulam, no plano bidimensional, a
profundidade, tridimensional, da cena representada. Trata-se de uma
representacado e de uma simulagdo ao mesmo tempo.

Ao definimos virtual nos termos de uma imagem tecnicamente auto-referente
que nao reproduz um real preexistente, entdo deveriamos dizer que tanto a
pintura como cinema produzem imagens virtuais. A utilizacdo da cor entre os
impressionistas, por exemplo, foi feita de modo a, partindo de duas cores



146

complementares, produzir na percepcao do espectador uma terceira cor, virtual,
ou seja, inexistente fisicamente. Goethe, em seu tratado da cor, usava o termo
cor inexistente para opor a concepgado perceptiva da cor a uma concepgao
fisica (Newton).

O cinema também dispbe de de numeraveis dispositivos que fazem da imagem
cinematografica uma imagem virtual. Um deles € o campo/contracampo,
dispositivo muito usado, principalmente nos didlogos e nas montagens
alternada dos filmes narrativos, e que produz no espectador impressao de que
0 espago do campo e do contracampo s&o contiguos. Ora, muitas vezes esse
sentimento de contiguidade s6 existe no fiime. No Otfello de Welles, dois
personagens dialogam fora do castelo. Para o espectador, eles estdo em um
mesmo espago, a dependéncia externa do Castelo, quando na verdade um foi
filmado na Espanha e o outro no Marrocos. Com isso podemos dizer que a
imagem da pintura e do cinema também ¢é virtual porque n&o reproduz uma
realidade pré-existente: Uma cor que n&o esta sequer no quadro, um espago
(contiguo) que néo é real etc. (PARENTE, 1999, p. 16)

As imagens no cinema, no video e mesmo no documentario sdo virtuais, ja que
remetem a si mesmas, aos seus autores, e que convocam o espectador a explorar sua
relagao de fabulagéo no par atual/virtual, dessa maneira a interagir com ela. Observa-se
ainda que o Cinematic VR em sua natureza tem uma camada que necessita de uma
acao a mais que a do cinema tradicional. Se no filme para uma tela tradicional de
cinema (ou outra tela unica) nosso olhar estd parado em uma mesma diregdo, nos
filmes para Cinematic VR é indispensavel que a pessoa gire para poder ver outras
partes da imagem ja que nao é possivel ver os 360° de uma vez, pois nossa visdo se
limita a 150° na vertical e 180° na horizontal. Mas a ideia de interacdo fisica se limita a
este movimento. Maciel e colaboradores complementam a separagcdo que Tricard faz

entre Cinematic VR e Interactive VR:

Em uma experiéncia em Cinematic VR, os participantes estdo imersos em uma
esfera 360° e espera-se que “olhem em volta”. Nas experiéncias em Interactive
VR, os participantes podem eventualmente interagir com objetos e
personagens, escolhendo varios pontos de vista, ou até mesmo
experimentando sensagdes como cheiro e calor. Dessa forma, no Cinematic VR
a audiéncia é convidada a sentar e relaxar, sendo “testemunha” da narrativa
que esta sendo contada. Por outro lado, no Interactive VR a audiéncia é
convidada a ter um papel mais ativo, como num game. (MACIEL, et al., 2019, p.
1836)

Em alguns trabalhos de Realidade Virtual realizados em computacdo grafica,
inclusive, € possivel que a pessoa caminhe para frente ou para outras direcdes, e a

imagem acompanhe esse movimento. Simulando o movimento do mundo real, mas com
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efeito sendo percebido neste mundo virtual, construido. No texto “Realidade Virtual —
Defini¢cdes, Dispositivos e Aplicagdes” os autores, Antonio Valerio Netto, Liliane dos
Santos Machado e, Maria Cristina Ferreira Oliveira de definem dentro do campo da

ciéncia da computacédo o que seriam esses movimentos:

Na pratica, a RV permite que o usuario navegue e observe um mundo
tridimensional, em tempo real e com seis graus de liberdade (6DOF). Isso exige
a capacidade do software de definir, e a capacidade do hardware de
reconhecer, seis tipos de movimento: para frente/para tras, acima/abaixo,
esquerda/direita, inclinagdo para cima/para baixo, angulagdo a esquerda/a
direita e rotacdo a esquerda/a direita. Na esséncia, a RV é um “espelho” da
realidade fisica, na qual o individuo existe em trés dimensbes, tem a sensacao
do tempo real e a capacidade de interagir com o mundo ao seu redor. Os
equipamentos de RV simulam essas condi¢des, chegando ao ponto em que o
usuario pode “tocar” os objetos de um mundo virtual e fazer com que eles
respondam, ou mudem, de acordo com suas agdes. (NETTO; MACHADO;
OLIVEIRA, 2002, p. 5)

Ao contrario nas experiéncias de Cinematic VR e/ou nos videos 360° o
espectador tem apenas a opgao de girar para mudar seu angulo de visdo com relagéo a
imagem. Lyara Oliveira destaca essa diferenca no artigo “Realidade virtual e audiovisual

— configurag¢des da imagem no video 360°”:

Diferentemente disso o video 360° permite uma interagdo com, apenas, trés
graus de liberdade (3DOF): acima/abaixo, inclinagdo para cima e para baixo,
rotagao a esquerda/ a direita. N&o possibilitando qualquer tipo de deslocamento
do usuario dentro do ambiente virtual, nem interagdo com objetos e/ou corpos
virtuais. (OLIVEIRA, 2019, 775)

Percebe-se que Oliveira utiliza o termo video 360°, que a autora define como
‘uma experiéncia linear com uma durag¢ao definida onde o usuario € transportado para
dentro do ambiente virtual” (OLIVEIRA, 2019, 776). Como foi dito a formalizagdo destas
definicbes ainda estdo em curso. Tricart faz uma definicdo que ela diz representar a
opinido comum no que diz respeito a separagao entre Realidade Virtual e video 360°.
Segundo a autora a definicdo mais comum seria de que: “...] we use the term “VR”
when the content is watched in a VR headset and 360 video when it is watched on a flat
screen, using a VR player. This means that the same content can be both, VR and 360,
depending on which platform is used to display it” (TRICART, 2018).
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Nota-se que entre Tricard e Oliveira surge certa divergéncia na utilizagdo do
termo, ja que a segunda nado diferencia o conteudo de acordo com sua utilizag&o.
Deixaremos essa divergéncia em aberto e buscaremos a utilizagdo do termo Cinematic

Virtual Reality a partir de John Mateer. Nas palavras do autor:

While a formal definition of CVR is still being developed, the emerging
consensus is that the term refers to a type of immersive Virtual Reality
experience where individual users can look around synthetic worlds in 360°,
often with stereoscopic views, and hear spatialised audio specifically designed
to reinforce the veracity of the virtual environment (as a note, there are presently
no initiating studies or foundational articles that can be seen as seminal at this
point). Unlike traditional Virtual Reality in which the virtual world is typically
generated through graphics processing and audio triggers in real-time, CVR
uses pre-rendered picture and sound elements exclusively. This means that the
quality of these assets can approach that found in high-end television or feature
film. (MATEER, 2017, p. 4)

Para esta tese a proposta de Mateer quanto a utilizagdo do termo CVR se mostra
adequada, apesar de ainda nao ser formalmente definida, como o autor destaca. Isso
porque o autor ndo diferencia o conteudo visto em 6culos ou em telas planas como o
faz Tricart. Além disso ele separa o CVR do VR tradicional a partir da ndo interatividade
e do consequente nao processamento de imagens em tempo real. Ou seja, as imagens
sado pré-renderizadas (sejam elas gravadas ou geradas em computador), e por isso
oferecem uma maior qualidade, as aproximando das imagens cinematograficas.
Adotaremos, entao, o termo CVR ao invés de video 360° daqui pra frente, considerando
os pontos explicitados pelo autor.

Alias, queremos adicionar uma camada. Trataremos de trabalhos em CVR
filmados com a utilizagcdo de uma camera, e ndo filmes com imagens geradas em
computador. Mateer nos apresenta as duas possibilidades dentro do que considera
como CVR, pode ser um filme com imagens geradas em computador ou com imagens
capturadas. Trataremos apenas desta segunda possibilidade. No capitulo 3 do ja citado
livro Virtual Reality Filmmaking: Techniques & Best Pratices for VR filmmakers, Celine
Tricart trata do que ela chama de “Live-Action VR Capture” ou dos métodos de captura
de “live-action 360° footage”. Segundo a autora seriam duas as formas para se capturar
essas imagens: “There are two methods to capture live-action 360° footage: one is to
shoot with an array of cameras facing all directions; the other is to use only one camera
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(or a 3D pair of cameras) and rotate to cover the whole 360° environment.” (TRICART,
2018)

Alguns anos se passaram desde a publicagdo do livro de Tricart e, através de
uma observacdo empirica dos projetos do género podemos dizer que hoje a grande
maioria dos trabalhos sao realizados segundo o primeiro método descrito pela autora,
utilizando um rig de cameras cujas imagens sdo, posteriormente, unidas na poés
produgao de forma automatica pelos softwares atuais.

Além da definicdo de como trataremos o CVR é importante salientar que
seguiremos tratando do campo do documentario e de sua relagdo com a ideia de
espago, mas agora ndo mais o espaco instalativo, ndo mais o espaco real percorrido
pelo espectador. Mas a ideia de espago e visao (HILLIS, 2004), espago e imagem. Aqui
€ preciso um cuidado especial ja que a Realidade Virtual tradicional busca a simulagéo
de um espaco virtual, onde o espectador poderia percorrer. Mas como ja foi dito ndo
trataremos aqui deste espaco, deste tipo de imagem gerada em computador. Queremos
refletir sobre a potencialidade de explorar as imagens imersivas capturadas com
cameras de 360° e que gera uma relagao entre visdo e espago. Mas antes de avangar
nas questdes relativas ao espago traremos uma questdo relativa a imagem, ja que a
ideia de enquadramento, ideia essa definidora da imagem no cinema tradicional, &

desarticulada. Segundo Lyara Oliveira:

Em termos de uso de linguagem é imprescindivel mencionar a desarticulagéo
de ideia de enquadramento. No video imersivo a imagem esta disponivel em
sua totalidade, ndo ha recorte, ndo ha a delimitagao circunstanciada dos limites
da imagem, pois esta é ofertada ao usuario em sua totalidade (MATEER, 2017).
Talvez esteja aqui um dos grandes desafios da estruturagdo narrativa desses
conteudos, ja que boa parte da estruturacdo da linguagem audiovisual baseia-
se na referéncia do quadro e nas relagdes que este define e estabelece.
(OLIVEIRA, 2019, 775)

Assim como fizemos no capitulo 3 iremos recorrer a Deleuze e seus estudos
sobre o cinema para refletir sobre a desarticulagdo do quadro e sobre montagem nos
trabalhos em CVR, em espacial os que trabalham com o elemento documentario. Da
mesma forma que Deleuze ndo trata de documentario e utilizamos seus conceitos para
se pensar o género, o autor também ngo trata de realidade virtual e de imagens em

360°, mas acreditamos que seu trabalho pode contribuir para avaliar a desarticulagao
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do quadro no filme em 360° e para refletir sobre a narrativa a partir da montagem.
Interessa neste capitulo pensar sobre a potencialidade narrativa especifica do CVR
num primeiro momento e, num segundo momento, refletir sobre imerséo e espago. As
ideias em torno do enquadramento de Deleuze associada ao documentario e ao filme
em 360° contribuem para esse primeiro momento.

A analise de enquadramento em Gilles Deleuze comega com o que ele chama de
uma definicdo muito simples de enquadramento. Este seria “a determinacdo de um
sistema fechado, relativamente fechado, que compreende tudo o que esta presente na
imagem, cenarios, personagens, acessorios” (DELEUZE, 1985, p. 22). O
enquadramento é, portanto, a definicAo de como os elementos serdo abordados no
quadro. Os elementos sao obviamente imagens por si sO, ou seja, o quadro € também
um conjunto de varios quadros, podendo ser reenquadrados. Mas a ideia de quadro nas
imagens 360° é reconfigurada ja que nao temos uma imagem retangular, mas sim uma
imagem esférica. A imagem total do “quadro” seria a imagem esférica, mas permanece
a ideia da multiplicidade de quadros dentro do quadro, quero dizer, dentro da imagem
esférica. Na verdade essa ideia € potencializada, ja que o campo da imagem total é
maior no 360° do que no filme tradicional.

Assim como um conjunto de varios quadros, o quadro é uma limitagdo, na
medida em que se escolhe determinado &ngulo, ou determinada composigao que exclui
alguns elementos encontrados na cena “real”’. No filme 360° essa noc¢&o de limite é
reconfigurada, mas, ao contrario do que pode parecer a primeira vista, ela permanece.
Se n&o mais limitamos a imagem pela escolha do recorte da camera, a limitamos pela
forma como fazemos sua composigao, pela posigao da camera, por como iremos dispor
os elementos ao redor dela, por como os elementos vao revelar ou obstruir outras
possiveis imagens. A nogado de quadro como limite € de extrema importéncia nesta
analise de documentario, ja que esse limite é determinado por alguém — o diretor do

filme, o cameraman etc. — e por um aparato, a camera.

[...] o quadro sempre foi geométrico ou fisico, se constitui o sistema fechado em
relacdo a coordenadas escolhidas ou em relagido a variaveis selecionadas.
Assim, ora o quadro é concebido como uma composicdo de espago em
paralelas e diagonais, constituindo um receptaculo de modo tal que as massas
e linhas da imagem que vém ocupéa-lo encontrardo um equilibrio, e seus



151

movimentos uma invariante. [...] Ora o quadro é concebido como uma
construcdo dindmica em agao, que depende estreitamente da cena, da imagem,

dos personagens e dos objetos que o preenchem. (DELEUZE, 1985, p. 23)

Como visto, a imagem esférica total contém varios quadros. Esses subquadros
podem ser vistos separadamente e contém em si elementos que remetem a imagem
esférica. Ao mesmo tempo um subquadro, quando recortado, forma um novo
enquadramento. No filme 360° esse recorte opera de forma diferente ao cinema
tradicional. Nesse sentido ha limitacdes. E possivel reposicionar a cAmera e, com isso,
termos uma nova imagem total. Pode-se aproximar de um elemento presente na
imagem anterior, por exemplo, gerando uma nova imagem esférica a partir de um
reposicionamento. Por outro lado a imagem permite que mais quadros estejam
disponiveis para o espectador, de forma que ele pode realizar seus reenquadramentos

ao girar e direcionar sua visdo em um ou em um conjunto de elementos.

O conjunto nao se divide em partes sem mudar a cada vez de natureza: nao se
trata nem do divisivel nem do indivisivel, mas do ‘dividual’. [...] A divisibilidade
da matéria significa que as partes entram em conjuntos variados, que nao
param de se subdividir em subconjuntos ou séo, eles préprios, o subconjunto de
um conjunto mais vasto, ao infinito. E por isso que a matéria se define ao
mesmo tempo pela tendéncia em constituir sistemas fechados e pelo

inacabamento desta tendéncia. (DELEUZE, 1985, p. 25)

Para Deleuze a imagem cinematografica € sempre dividual. Segundo ele, esta
concepgao é explicitada quando “a tela, enquanto quadro dos quadros, confere uma
medida comum aquilo que nao a tem” (DELEUZE, 1985, p. 25). Seja um plano aberto
de uma grande paisagem, seja um primeiro plano de um dedo minimo. Na imagem
cinematografica ha esses dois elementos, de proporgdes tdo distantes quando vistas a
olho nu, é conferida uma mesma medida. Essas varia¢gdes sao ainda pouco exploradas
nos filmes em 360°, ja que na maioria deles busca-se um ponto de vista que simule a
visdo. Mas essa concepcao pode ser alterada se a camera for reposicionada. Na
entrevista realizada para esta tese, quando conversamos sobre a possibilidade de
realizar um filme em 360°, Cao Guimaraes propde como pensamento que a camera

seja colocada proxima a méo de sua filha Ema enquanto ela faz um desenho, em uma
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parte da imagem veremos sua mao em primeiro plano ao girar veremos outros
elementos dessa mesa também em primeiro plano.

Deleuze nos apresenta, entdo, o extracampo. Todo quadro remete a um espaco
fora dele. Elementos que “embora perfeitamente presente, ndo se ouve nem se vé”. Por
mais fechado que possa parecer um conjunto, o extracampo estara presente, e quanto
mais fechado, talvez, mais fortalecido, mais pulsante o extracampo se mostrara.
Segundo Deleuze o extracampo opera de duas maneiras distintas, mas que no caso
das imagens em 360° a primeira delas pode ser subdividida em outras duas.

O aspecto mais 6bvio do extracampo na imagem do cinema tradicional seria o
que esta de fora do quadro. E como se féssemos abrindo o quadro, num movimento de
zoom-out imaginario, para visualizar o que esta ao redor do que vemos, mas que, por
algum motivo, ndo se escolheu enquadrar.* Em determinados filmes o extracampo pode
ser potencializado neste sentido, como por exemplo em alguns documentarios mais
intimistas quando o personagem é filmado olhando para um ponto distante. Como a
cena do filme Acidente, de Cao Guimaraes e Pablo Lobato, na cidade de Olhos D’agua.

Figura 26 — Frame de Acidente, de Cao Guimarées e Pablo Lobato

Fonte: GUIMARAES; LOBATO, 2006.

4 Este aspecto do extracampo se relaciona fortemente com a concepgdo de quadro como limite, descrita
anteriormente. A referida importancia dessa concepgéo para o documentario se da pela influéncia da
subjetividade de quem produz o filme, e do aparato camera, na determinagao deste limite.
Considerando que no documentario a cena filmada €, geralmente, uma cena “real’, estas influéncias
sdo alguns dos elementos que interferem em como a “realidade” esta sendo montada e mostrada.
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O “personagem” aparece durante um longo tempo olhando para frente, mas nao
€ para a camera, nao € para a equipe técnica que esta por tras dela. Nao se sabe ao
certo o que ele observa, ndo se mostra o que ele observa, apenas vemos seu rosto

remetendo a algo que esta fora do quadro.

Este é o primeiro sentido do que chamamos extracampo: se um conjunto &
enquadrado, logo visto, hd sempre um conjunto maior, ou um outro com o qual
o primeiro forma um maior, que por sua vez, pode ser visto desde que suscite
um novo extracampo etc. (DELEUZE, 1985, p. 28)

Nas imagens em 360° esse primeiro sentido opera de forma diferente, ja que n&o
ha um recorte do campo de visdo, mas sim um posicionamento de camera e uma
disposicdo dos elementos de forma que tudo que estda ao redor da camera nessa
determinada posigao € visivel. Separaremos aqui dois subaspectos do extracampo
neste primeiro sentido descrito por Deleuze. No primeiro deles o extracampo se da na
imagem proposta pelo realizador. Continuemos no exemplo proposto por Cao
Guimaréaes, no qual ele filma em primeiro plano as méaos de sua filha Ema fazendo um
desenho. Ao posicionar a camera sobre a mesa proxima a mao de Ema, mesmo que a
imagem seja esférica e que, com isso, o campo de visao seja 360°, define-se o que &
visto e 0 que ndo é. Tudo que esta atras de Ema é obstruido por ela, ja que a camera
esta baixa, proxima a sua mao. Tudo que esta fora desse ambiente € também excluido.
Cao cita seu filho Otto, que esta fazendo barulho em outro ambiente, podemos ouvi-lo,
mas nao podemos vé-lo. Tanto os elementos obstruidos por Ema (e por outros
elementos da imagem) quanto os elementos que se encontram em outro ambiente (que
€ também um tipo de obstrugédo por paredes ou outras divisérias) compdem o primeiro
subaspecto do extracampo. O outro subaspecto seria o extracampo da visdao do
espectador. Enquanto a imagem esférica tem 360° na vertical e 360° na horizontal,
nossa visao tem apenas 150° na vertical e 180° na horizontal (HILLIS, 2004). Dessa
maneira esse extracampo é definido pelo proprio espectador, ja que ele tem a liberdade
de girar e “olhar” o que esta atras, em cima, embaixo, de um lado e de outro.

O segundo sentido do extracampo em Deleuze ndo € da ordem do visual e/ou

sonoro como o primeiro. Neste o quadro remete ao todo. Por mais que se dé um zoom-
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out, no caso do quadro, ou que se retire os elementos de obstrucdo, no caso da
imagem esférica, o todo ndo pode ser alcangado. Para Deleuze, o todo “remete mais ao
tempo ou até ao espirito do que a matéria e ao espago”. O zoom-out ou a retirada das
obstrugdes revela um espago imagético/imaginario, e o todo se encontra em outra

dimensao.

A nocgao de todo é antes o que impede cada conjunto, por maior que seja, de se
fechar sobre si proprio, e o que o forga a se prolongar num conjunto maior. O
todo €&, pois, como o fio que atravessa os conjuntos e confere a cada um a
possibilidade necessariamente realizada de comunicar um com o outro ao

infinito. (DELEUZE, 1985, p. 28)

O todo € um “fio” aparentemente “ténue” que liga as partes criando uma relagéo
que transpassa o filme, conferindo a este uma singularidade propria, e, as vezes, nova.
Esse fio € também aberto, e passa por cada conjunto criando a ligagcédo entre eles. No
filme de Guimaraes e Lobato, por exemplo, esse fio pode ser representado pela relagao
que se estabelece com o nome das cidades que eles seguiriam. Esses nomes
compdem um poema, criado pelos documentaristas, que serviria como guia do filme —
ja que deveriam ir as cidades mencionadas no poema —, além de serem também o
objeto, pois a proposta era criar conexdes delicadas com os nomes a partir do encontro
com suas respectivas cidades. Mas as conexdes nao sao explicitas, podem passar
despercebidas aos espectadores desatentos.
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Figura 27 — Frames de Acidente, de Cao Guimaraes e Pablo Lobato

HELIODORA
/IRGEM DA LAPA

E ERA FELIZ
JACINTO OLHOS D AGUA

ENTRE FOLHAS
FERROS, PALMA, CALDAS
VAZANTE

PASSOS

EDRO ABRE CAMPO
DOURO DESCOBERTO
TOMBOS, PLANURA

Fonte: GUIMARAES; LOBATO, 2006.

Ao contrario do primeiro aspecto do extracampo que existe pela sua funcao

visivel, imagética, neste segundo aspecto a relagdo com o todo ndo é visivel, ndo é
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audivel. Ele é temporal e espiritual. Ambos os aspectos devem ser analisados juntos, o

extracampo ndo existe com um ou outro, mas com a coincidéncia dos dois.

E ha sempre, simultaneamente, dois aspectos do extracampo: a relagéo
atualizavel com outros conjuntos, a relag&o virtual com o todo. Mas num caso a
segunda relagdo, a mais misteriosa, sera atingida indiretamente, no infinito, por
intermédio e extensdo da primeira, na sucessao das imagens; no outro caso ela
sera atingida mais diretamente, na propria imagem, através da limitacédo e
neutralizagéo da primeira. (DELEUZE, 1985, p. 30)

O conceito de extracampo se revela muito pertinente também para se pensar na
narrativa filmica nas produgdes em CVR a que este capitulo se propde, e ndo somente
para se pensar na imagem cinematografica tradicional. Deleuze faz uma relagao entre a
espessura do fio que liga os conjuntos e a forma através da qual os dois aspectos do
extracampo irdo se revelar. Quanto mais grosso o fio que liga o que esta no campo com
o que esta fora dele, mais o primeiro aspecto, aquele visivel, estara presente. Ao
contrario, quando o fio € muito ténue, “ele ndo se contenta em reforgar o fechamento do
quadro, ou em eliminar sua relagdo com o exterior” (DELEUZE, 1985, p. 29). Pois
quanto mais ténue é a ligagado, melhor se expressa a relagado temporal e espiritual “no
sistema que nunca é perfeitamente fechado” (DELEUZE, 1985, p. 30). Se nos
documentarios classicos — aqueles cuja argumentacgéo € consistente e coerente — o fio
€ grosso, as imagens se ligam através de prolongamentos, através de relagdes
atualizaveis, visiveis, controladas e determinadas, em documentarios que transitam na
relagdo aqui pesquisada (com as artes visuais) a linha se torna mais ténue e o dialogo
entre a cena, o todo e a realidade passa a operar de outra maneira. Ao invés de se
fechar numa certa imagem da realidade e criar relagdes visiveis entre imagens, a
relacdo se abre para o encontro entre tempo, espago, espirito e realidade, criando
outros tipos de associagao entre o filme, as subjetividades envolvidas, a realidade e o
espectador. E € desse movimento que emerge a possibilidade do novo, inusitado — é
nesse encontro que a capacidade do documentario de se chocar com a realidade se
mostra potente e atuante. Esse é o todo do filme documentario em constante
movimento, em constante construgcdo. A cada encontro, uma nova perspectiva, um novo

tempo, movimento.
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A decupagem €& a determinagdo do plano, e o plano a determinacdo do
movimento que se estabelece no sistema fechado [...] O todo é o que muda, é o
aberto ou a duracdo. [...] o movimento tem duas faces, tdo inseparaveis quanto
o direito e 0 avesso, o recto e o verso: ele é relacdo entre partes, e é afecgcao
do todo. (DELEUZE, 1985, p. 31)

O todo é sempre influenciado pelo movimento. Mas Deleuze considera que o
movimento da imagem — pessoas andando no quadro, carros passando, folhas caindo —
seria 0 estado primitivo do cinema, no qual ndo se tem imagem-movimento, apenas
movimentos na imagem. “O cinema é primeiramente imagem-movimento: nem sequer
ha alguma “relacédo” entre a imagem e o movimento, o cinema cria o automovimento da
imagem” (DELEUZE, 1996, p. 84).

O cinema se liberta da cena de duas formas, a primeira, mais Obvia, seria 0
movimento da camera. Quando a camera se movimenta, ela cria uma imagem-
movimento, sem a necessidade de a cena estar em movimento. A outra forma, mais
complexa, € a montagem. Através da montagem, planos parados, ou mesmo cenas

paradas, podem ganhar movimento.

Através dos raccords®, dos cortes e dos falsos raccords®, a montagem é a
determinacdo do Todo. [...] Mas por que o todo é justamente o objeto da
montagem? Do comego ao fim de um filme, algo muda, algo mudou. Entretanto,
este todo que muda, este tempo ou esta duragio, parece ser apreendido s6
indiretamente, em relacdo as imagens-movimento que o exprimem. A
montagem é essa operacgao que tem por objetos as imagens movimento para
extrair delas o todo, a ideia, isto é, a imagem do tempo. E uma imagem
necessariamente indireta, pois é inferida das imagens-movimento e de suas
relacdes. Nem por isso a montagem vem depois. De certo modo, & até preciso
que o todo seja primeiro, seja pressuposto. (DELEUZE, 1985, p. 28)

Ao falar de montagem, Deleuze cria uma distingdo entre quatro grandes

tendéncias que estariam associadas as escolas americana, francesa, soviética e alema,

5 O raccord € uma sequéncia de planos que fazem parte de um mesmo movimento, gerando uma
continuidade entre eles.

8 Deleuze faz uma breve explicacdo de um falso raccord: “O falso raccord ndo € nem um raccord de
continuidade, nem uma ruptura ou uma descontinuidade no raccord. O falso raccord é por si mesmo
uma dimens&o do aberto, que escapa aos conjuntos e as suas partes. Ele realiza outra poténcia do
extracampo, este alhures ou esta zona vazia, este ‘branco sobre branco impossivel de filmar”
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em determinados contextos histéricos e a partir de praticas e pensamentos de
determinados autores. Embora de grande valia para a analise de montagem no cinema,
para este texto ndo se faz necessario que nos debrucemos nas discussdes propostas
por essas escolas e autores, mas sim que apreendamos alguns dos conceitos por eles
pregados. No entanto um autor em especial sera melhor trabalhado. Trata-se de Dziga
Vertov. Nome conhecido e ja citado anteriormente nesta tese, Vertov € uma importante
referéncia para o presente estudo e a unica dentre as citadas por Deleuze que trabalha
no universo documental com mais persisténcia.

Retornando a citagdo de Deleuze que diz respeito a montagem: é na montagem
que o ténue fio que liga as partes realiza sua costura final. E neste momento que todas
as construgdes feitas anteriormente — seja na concepgédo do filme, seja em sua
producdo — retornam de modo que os elementos constituintes desse todo sejam
reunidos na concepgao do produto final. A montagem exprime a mudanga de tempo, o
tempo que decorreu desde o inicio ao final da historia contada. Esse todo que, segundo
Deleuze, as vezes deve ser pressuposto, de modo que va se fortalecendo na
construcao do filme.

Mas no documentario as relagbes acontecem de maneira um pouco diferente. O
tempo da historia contada, muitas vezes, reflete o tempo de produgao do filme. Por
mais que um fio condutor possa ser pressuposto, o documentario lida com os
personagens do mundo real. Se cada um tem sua vida prépria, cada historia contada
tem também vida propria, de forma que os autores desse género nao devem pressupor,
sem estar a todo momento abertos ao que revela a realidade dos personagens e
historias, no confronto com o filme. O fio inicial, o todo pressuposto, € ainda mais ténue,
mais passivel de se reconfigurar, ndo no sentido de uma ruptura, mas de um
fortalecimento da sua poténcia enquanto ligagdo entre conjuntos, entre realidade e
filme. Novamente, quanto mais ténue € a ligagdo desse fio, mais potente o todo. Mais
rico se torna o encontro entre filme e personagens, entre linguagem e histérias, entre a
arte e a realidade. Deleuze faz uma breve referéncia a relagdo do documentario com a

“atualidade” ao falar de Vertov:

Evidentemente, o que Vertov mostrava era o homem presente na natureza,
suas acgdes, suas paixdes, sua vida. Mas, se procedia por meio de
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documentarios e atualidades, se recusava violentamente a encenagao da
Natureza e o roteiro da ac¢ao, era por uma razao profunda. Pouco importava que
se tratasse de maquinas, paisagens, edificios ou homens: cada um, mesmo a
mais encantadora camponesa ou a crianga mais comovente, se apresentava
como sistemas materiais em perpétua interagcdo. Eram catalisadores,
transformadores, conversores, que recebiam e restituiam movimentos, cuja
velocidade, direcdo e ordem modificavam, fazendo a matéria evoluir para
estados menos ‘provaveis’, operando mudancas que nao podem ser medidas
por suas dimensdes proprias. Nao € que Vertov considerasse os seres como
maquinas, mas sim que as maquinas tinham ‘coracao’, e ‘rolavam, tremiam,
fremiam e langavam raios’, como o homem também podia fazer, com outros
movimentos e em outras condicées, mas sempre em interagdo uns com 0s
outros. (DELEUZE, 1985, p. 56)

Sempre numa interacdo do homem com a camera, da camera com a vida. Vertov
realizava experimentos a partir de teorias e conceitos que desenvolvia e em que
acreditava. Nestes experimentos as imagens se chocam com a realidade, ndo é
simplesmente uma representacdo a partir de um pressuposto ou de uma pesquisa, vai
além, & uma recriacdo da realidade através do olhar de um autor. As imagens séo

virtuais.

Em Vertov, o intervalo de movimento é a percepcéo, o olhar de relance, o olho.
Simplesmente, o olho ndo é o olho demasiado imével do homem, é o olho da
camera, isto €, um olho da matéria, uma percepcao tal como existe na matéria,
tal como se estende um ponto onde uma agdo comeca até o ponto onde vai a
reacao, tal como preenche o intervalo entre os dois, percorrendo o universo e
batendo segundo seus intervalos. [...] E a prépria montagem estara sempre
adaptando as transformagdes de movimentos no universo material ao intervalo
de movimento no olho da cadmera: o ritmo. (DELEUZE, 1985, p. 56)

Deleuze observa a importancia tanto da gravacdo como da montagem para

imprimir o ritmo necessario a obra de Vertov.

E preciso dizer que a montagem ja se encontrava em toda parte, nos dois
momentos precedentes. Ela se encontra antes do ato de filmar, na escolha do
material, isto €&, das porcbes de matéria, as vezes muito distantes ou
longinquas, que vao entrar em interagéo (a vida como ela é). Ela se encontra na
filmagem, nos intervalos ocupados pelo olho-camera (o camera que segue,
corre, entra, sai, em suma, a vida no filme). Ela se encontra depois da filmagem
na sala de montagem, onde material e tomada sdo confrontados um com o
outro (a vida do filme), e nos espectadores, que confrontam a vida no filme e a
vida como ela é. Sdo esses os trés niveis explicitamente mostrados como
coexistentes em ‘O Homem da Camera’, mas que ja inspiravam toda a obra
precedente. (DELEUZE, 1985, p. 56-57)
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Se a montagem esta presente em todo o processo filmico, se ela reforca a
presenca autoral, em Vertov ela esta soberanamente presente. Vemos uns fotogramas
parados, uma mulher os manipula, eles se movimentam. O processo de montagem, as
maquinas, as relagdes maquinas/pessoas, aparecem diante da camera-olho. A
construcdo do filme revelada, compartilhada com o espectador. A montagem por
associagdo: a mulher acorda, o mendigo acorda, a cidade acorda, ela pisca o olho, as
persianas abrem e fecham, a camera se fecha e abre. Comeca o dia na cidade, comeca
o dia do filme. “Vertov esforgava-se para que o todo se confundisse com o conjunto
infinito da matéria, e para que o intervalo se confundisse com um olho na matéria,
camera” (DELEUZE, 1985, p. 57).

A montagem é, portanto, um conceito essencial para o estudo das relagdes entre
filme e realidade, entre arte e vida. E aqui propomos a montagem como um importante
aspecto da narrativa filmica em CVR. A montagem n&o esta presente somente no filme,
esta presente em varias formas de manifestagdes artisticas contemporaneas,
representada a seu modo. Em obras em que se pretende o choque com a realidade, o
artista monta a forma em que vé esse choque, escolhe como vai expressa-lo para o
publico. A montagem € o ultimo nivel da recriagdo da realidade do qual o artista
participa, antes de oferecer a obra para outras analises e construcdes pelo espectador.

Como vimos no capitulo 3, no inicio do cinema os irmaos Lumiére ofereceram as
primeiras pistas com relagdo ao documentario, ja que realizavam registros de atividades
cotidianas. Nesse momento com camera parada, no ponto de vista do olho humano,
sem montagem. A camera comega a viajar, surgem os filmes de viagem, ganharam
narrativa cinematografica com Robert Flaherty e uma definicdo formal com os filmes e
escritos de Grierson. O documentario é reconfigurado com os experimentos de Vertov
(e de outros realizadores). As nogdes de enquadramento e montagem sao renovadas.
Hoje, no inicio do CVR ainda vemos imagens como as de Lumiéere, no ponto de vista do
olho humano, predominarem. Vemos filmes de paisagem, institucionais e de natureza
em 360° que nos lembram dos filmes de viagem ou os institucionais de Grierson.
Vemos narrativas cinematograficas, como as de Flaherty, contando as historias em
CVR (se valendo, é claro, das diferengas conceituais ja mencionadas) de forma linear.

Convidamos, entdo, Cao Guimaraes, Eder Santos e Lucas Bambozzi a serem Vertov e
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tirar a camera do ponto de vista do olho humano, reconfigurar a montagem,
experimentar com a imagem em 360° e nos oferecer um olhar de autor em produgdes
em CVR.

Com dito anteriormente a imagem aqui é pensada também como construgao de
espaco, ja que o espectador esta imerso no ambiente criado por ela (mas nao sé por
isso como veremos em breve). Essa ideia ndo € nova e ja foi tratada nesta tese por
outro ponto de vista. No capitulo 4 apresentamos 0s panoramas como possiveis
precursores dos ambientes instalativos e do proprio cinema. Ao mesmo tempo diversos
autores (GRAU, OLIVEIRA, TICART, entre outros), trazem o panorama também como
um dos importantes precursores da imagem imersiva e, consequentemente, da
Realidade Virtual.

Barker's patent covered virtually all the innovations that still determine
panorama construction until the present day. Building on the traditions and
mechanisms of illusionistic landscape spaces, the panorama developed into a
presentation apparatus that shut out the outside world completely and made the
image absolute.

Judged by the postulates of illusionism, these innovations in depiction and
representation revolutionized the image. The panorama was located in the
public sphere, and this fact, discussed in detail below, linked it to themes
selected according to economic criteria and a mode of production that was
industrial and international. Together, these endowed the phe- nomenon of
illusion spaces with a new quality. (GRAU, 2007, p. 59)

Neste sentido descrito por Grau, a CVR seria mais do proxima panorama do que
as instalagdes, ja que o espectador nos panoramas estava com sua mobilidade limitada
aquele espaco central e com a ideia de visdo apenas circular. No panorama o mundo
ao redor era “apagado” para que a imagem fosse absoluta. Ja nas instalagdes os
espectadores podem andar livremente, muitas vezes ha outros ambientes proximos,
entrada de luzes etc. No CVR, com a utilizagdo de um HMD,’ o espectador é colocado
dentro do ambiente e o mundo ao redor € anulado pelo dispositivo, trazendo uma
imerséo profunda. Sua mobilidade também é limitada, ja que ndo “vé&” o que esta a sua

volta fora do HMD, fazendo com que seu movimento corpéreo principal seja apenas a

7 Segundo o Oxfod Learner's Dictionaries, HMD, ou Head-Mouted Display, é: “a device worn on the head
containing a small computer that allows the user to see a virtual world”.
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rotacdo. Desta maneira os panoramas podem ser entendidos como uma pista historica
para as questdes de realidade virtual que nos circula nos tempos atuais.

Oliver Grau e Celine Tricart nos apresentam também outras referéncias
histéricas que ajudam a compreender a realidade virtual como a conhecemos. Além dos
panoramas ambos citam a importancia do Stereoscope. Nas palavras de Grau:

In connection with its commission on the panorama, in 1800 the In- stitut de
France suggested developing a smaller-scale apparatus, which would also
create a panorama-type illusion and shut out distractions of the environment.
The stereoscope, invented in 1838 by Charles Wheatstone and improved in
1843 by David Brewster,1 was an apparatus that fulfilled these criteria. It utilizes
our physiological ability to perceive depth of field: Two eyeglasses arranged as
far apart as the eyes, the binocular parallax, allow the combination of two
images taken from viewpoints a small dis- tance apart. The stereoscopic view
results from a system of mirrors and gives the observer an impression of space
and depth. In 1862, Oliver W. Holmes and Joseph Bates began to market an
inexpensive model of the stereoscope, and by 1870, it had become a standard
piece of furniture in middle class homes. Modernized versions were available
well into the twentieth century. (GRAU, 2007, p. 141)

Tricart complementa o a importancia da invencdo: “With the invenction of
photography in the decade that followed, we finally had a method of capturing multiple
still image from real life and creating stereograms: immersive images for stereoscopic
viewing” (TRICART, 2018, ndo paginado).

Ambos os autores continuam com experiéncias importantes para o percurso até
a chegada da realidade virtual: Cinerama, Vitarama, Sensorama, dentre outras (muitas
delas para uso militar como o Waller Flexible Gunnery Trainer). Mas para Oliver Grau é
Sutherland quem da a maior contribuicdo para a interface homem maquina com sua
tese de doutorado Sketchpad (1963) e, posteriormente, com a invengdo do primeiro

Head-Mounted Display:

From 1966, Sutherland and his student Bob Sproull worked on the development
of a head-mounted display (HMD) for the Bell Helicopter Company, in
retrospect, an important place where media history was written. The HMD
represented the first step on the way to a media utopia: a helmet with binocular
displays in which the images on two monitors positioned directly in front of the
eyes provided a three-dimensional per- spective. When connected to an infrared
camera,78 the apparatus made it possible for military pilots, for example, to land
on difficult terrain at night. This helicopter experiment demonstrated that merely
by using “camera-eyes,” a human being could immerse in an unfamiliar environ-
ment and be telepresent. At one point, a test person panicked when his HMD
showed pictures taken from the top of a skyscraper of the street far below, even
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though he was actually safely inside the building. This amply demonstrated the
immersive psychological potential of the technology. (GRAU, 2007, p. 163)

A importancia da invengdo de Sutherland é tamanha que o termo ainda é
utilizado por muitos autores para se dirigir aos 6culos de realidade virtual como os
conhecemos hoje. Todas estas invengdes sao de extrema relevancia para o que vemos
hoje. A partir deste histérico compartilhado com Oliver Grau, Celine Tricart cita a ideia
de VR for everyone, ou realidade virtual para todos:

A “do-it-yourself” handheld VR viewer, called the FOV2GO, leveraged the
computing and graphics power of available smartphones, and was developed in
2012 at the University of Southern California (USC) by a team of students and
their instructor, multimedia innovator and educator Perry Hoberman, in
conjunction with USC’s Institute for Creative Technologies. The FOV2GO led
directly to Google’s open-source design for their Cardboard VR Viewer, an
inexpensive, paper-based VR headset that is compatible with practically any
Android or iOS phone. (TRICART, 2018, ndo paginado)

Com o Google Cardboard, assistir a conteudos imersivos em realidade virtual
passa a ser possivel por grande parte da populagdo. O Cardboard em si é simples e
barato, como destaca Tricart. O objeto de alto custo seria o smartphone, mas nos dias
atuais grande parte da populagao ja tem acesso a este tipo de aparelho com Android ou
iOS. A partir desse conceito a autora reforca a importancia do histérico anterior para o
VR (e também o CVR) como vemos hoje. Ela sugere que a histéria anda em circulos e
que os Carboards da Google podem ter como seus antecessores analogamente os
stereoscopes livres de patente de Holmes criado ha mais de 150 anos.

Falamos em filme imersivo ou experiéncia imersiva ao refererir-nos aos
conteudos em VR ou CVR. Ora, mais imersivas sao as instalacdes nas quais seu corpo
esta imerso nesse ambiente. Ou seriam mais imersivas as experiéncias em CVR
utilizando os éculos de realidade virtual, ja que esses deixam o espectador isolado do
mundo ao seu redor, como se buscava nos panoramas? Nesse caso a imersdo e a
ideia de espago se ddo na imagem, através da visdo. Qual € a conexao dessas duas
ideias de imersdo? E em quais momentos elas se afastam? No livro Sensac¢ées digitais:
espaco, identidade e corporificacbes na realidade virtual, Ken Hillis traz questbes
histéricas e conceituais em torno de espacgo e visao que contribuem para refletir sobre

essas perguntas.
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Mas de saida uma ponderacao se faz necessaria. Nao estamos propondo que o
espaco virtual ou o espago imagético possa substituir o espago fisico das instalagdes.
N&o acreditamos que isso seja possivel por diversas razbes. Falaremos brevemente

sobre duas delas. A primeira pode ser identificada nas palavras a seguir de Hillis:

Explorar o espaco fisico que vemos significa mover nossos corpos por esse
espago. O deslocamento visual ndao proporciona a mesma experiéncia de
movimento que o movimento pelo espaco. O carater dinamico da motilidade
ativa revela relagbes geométricas entre coisas no espago. (HILLIS, 2004, p.
166)

Hills nos apresenta aqui questdes ligadas a estudos da percepgao otica e do
sistema nervoso que fazem uma relagao direta entre a motilidade corporal e o feedback
sensorial resultante, na qual a relacdo do movimento € crucial para a adaptacao
espacial (HILLIS, 2004). Em outro momento o autor explica também a importancia do
tato na relagcdo visdo e espaco. Considerando essas duas questdes levantadas por
Hillis, compreende-se que para a percep¢ao humana a ideia de espagco nao se
completa somente através da visdo. Mas ha ainda outro aspecto, em especial para se
pensar nas instalagdes e sua diferenca para ambientes imersivos, ou mesmo para se
pensar no cinema tradicional e formas individuais de se ver cinema. A possibilidade do
encontro e interacdo com o outro. Usaremos como exemplo o que vimos no capitulo 5
com relacdo a obra Rua de méo dupla, de Cao Guimaraes. Retomamos as palavras de
Cristine Mello ja apresentadas no referido capitulo:

Quando Cao Guimardes nos coloca dentro de uma situacdo escurecida,
deslocalizada, compartiihando um mesmo contexto dentro da instalagdo com
pessoas que ndo conhecemos, ele também nos faz passar, de certa maneira,
por experiéncia similar. Nao se trata mais apenas do exercicio de ver essas
imagens, mas sim de experimentar também com essas outras pessoas um
espaco-tempo proposto na totalidade dos elementos existentes na sala, que s6
sao possiveis de serem compartilhados no modo como o artista disponibiliza os
videos no ambiente expositivo, no modo como andamos pelo espago, nho modo
como, sem perceber, trombamos com o outro. (MELLO, 2007, p. 96)

A experiéncia a que Mello se refere s6 € possivel na instalagdo como ela foi
apresentada e concebida. Num espaco fisico compartilhado. Por mais que a obra tenha
sido apresentada na sua vers&o longa-metragem em diversas outras oportunidades, a
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experiéncia é outra. Sdo outras as poténcias. Em trabalhos de Realidade Virtual (ndo os
de CVR), como ja foi dito, é possivel que se caminhe no espaco através de simulagdes
e de ambientes renderizados em tempo real. E possivel até a realizacdo do encontro.
No evento Realmix apresentado no inicio deste capitulo, por exemplo, os espectadores
sdo avatares que caminham pelo espaco e podem interagir uns com os outros. Mas
entendemos que esse encontro opera de forma diferente ao encontro no espaco
instalativo.

Dessa maneira propomos a reflexdo do espago imagético e visual do CVR como
uma outra possibilidade, diferente da instalativa. Uma reflexdo que surge em fungéo da
pandemia e de restricdes para os encontros fisicos. Por mais que se fale de um retorno
para a normalidade apds a pandemia, qual normalidade sera essa? Se a ideia da
mediagcdo do mundo realizada pelo computador ja era presente antes da pandemia,
acreditamos que o mundo hibrido veio pra ficar. Os eventos que mencionamos no inicio
deste capitulo, por exemplo, aconteceram de forma virtual ou hibrida durante os anos
de 2020 e 2021. Seus realizadores ja consideram que o formato hibrido podera ser o
“novo normal” para os eventos nos préximos anos. Portanto a proposta de trazer o CVR
nao € como possivel substituto do espacgo real (ou mesmo o VR nao poderia ser), mas
como uma outra forma de se trabalhar cinema, documentario, tempo e espaco.

Retornamos, entdo, aos pensamentos de Hillis em torno de visédo e espaco.

A experiéncia ocidental de espaco € amplamente concebida pelo senso comum
como algo associado a visdo, ao visivel e a 6tica. O modo como espago é
conceituado também tem sido ligado a metaforas de visdo e da capacidade
fisiolégica de ver. Formas orais escritas de linguagem tém sido os veiculos
usados para afirmar essas conexdes. Na passagem para o texto, surgiu o
potencial para uma alteragdo na interacdo entre concepgdes experiéncia de
espaco, o que enfraqueceu o papel da oralidade e intensificou o da visibilidade.
(HILLIS, 2004, p. 141)

Essa afirmacao de Ken Hillis se completa com outras referéncias que remontam
as imagens das cavernas, 0 pensamento grego classico e as concepgdes da imagem
renascentista. Muitos desses pensamentos colocam a visdo como um sentido
privilegiado, em especial na sua relagdo com o espago. Como ja vimos existem limites
ligados a experiéncia de espago somente pela visdo. Para se perceber o espago na sua
totalidade — se € que podemos dizer de uma totalidade — outros sentidos s&o
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essenciais. Tato e motilidade corporal sdo esséncias para percorrer fisicamente o
espacgo, andar pra frente, para o proximo ponto e assim por diante. Mas a sua
potencialidade para se experienciar o espago ndo pode ser negada. Hillis cria uma
conexao entre visdo e distdncia que contribui para compreendermos essa
potencialidade. O autor diz que “a visdo € unico sentido no qual a vantagem se assenta
na distancia” (HILLIS, 2004, p. 146). A visao permite que, mesmo sem o ato de ir pra
frente, se possa mirar o infinito. Para isso basta que o espago seja percorrido
visualmente, que se possa ir cada vez mais distante, até que o infinito seja alcangado.
Hillis trata de realidade virtual e ambiente virtual, sem mencionar as imagens captadas
em 360°. Alias, no seu tempo o CVR nao era discutido separadamente do VR. Mas
seus conceitos podem ser atualizados também para esses filmes. Em outro momento o

autor continua:

Ver tem um efeito de estabelecer uma distancia entre o self e o objeto. O que
vemos esta sempre |a fora, e a visdo da ao self um modo exterior. Embora se
possa comentar que a visdo é objetiva, ou entdo que tem uma extraordinaria
capacidade de simular medo, desejo ou simpatia, mesmo assim se vé como um
circunstante no limite de uma moldura mével. As concepgdes ocidentais de
espago, embora ndo totalmente dependentes do olho (um espago acustico ou o
ambiente intimo do toque vém imediatamente a mente), tem fortes ligagbes com
a visdo. A visao requer luz. “A luz produz espacgo, distancia [e] orientagdo”. O
espaco visual € o mais distanciado dos nossos sentidos dos nossos sentidos
corporais e abrange a maior “area” experienciada por qualquer sentido. (HILLIS,
2004, p. 142)

A partir dessa ideia de distancia a visao reconstitui o espago sensorialmente.
Para isso, assim como para a produgdo da imagem cinematografica (de todos os
cinemas), € necessaria a luz. Através da luz, produz-se a imagem. Mas através da luz
também o espaco é revelado para a visdo. Para a visdo o espaco € luz e distancia. No
cinema em 360° o espaco é experienciado pela visdo, em especial com a utilizagado de
oculos para imersdo. Dessa forma convidamos Cao Guimaraes, Eder Santos e Lucas
Bambozzi, que ja experimentam com o espago instalativo e com a imagem
cinematografica, para experimentar com o espag¢o imagético através de um trabalho
documental filmado com cameras em 360°. Mas assim como os artistas desarticulam as
ideias de espagos em suas instalagdes, nos trazendo para outros universos: universo

do outro no caso de Cao, universo da rua no caso de Bambozzi ou universo da
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mineragao a partir de um olhar plastico e sensorial, no caso de Santos. Aqui iremos
propor que os artistas desarticulem a ideia de espaco e de imersdo muito utilizados nos
filmes em CVR. Busca-se sair do ponto de vista do olhar para o ponto de vista do autor
e da sua imagem. A tecnologia importa menos. Na proxima segao veremos como 0s
artistas refletem sobre suas potencialidades e como pretendem explorar seu potencial

estético.

6.1 Guimaraes, Santos e Bambozzi em 360°

O virtual € uma categoria estética que se apresenta sempre como recriagédo de
um real recalcado, ou seja, um real se confunde com sua representagao
dominante. Trata-se de entender como positivar um novo regime da imagem-
técnica sem cair nas armadilhas das velhas oposi¢cdes entre as velhas e as
novas tecnologias. Imagem manual, imagem-técnica, imagem digital, redes de
imagem, pouco importa — as tecnologias da Imagem s&o acontecimentos
multitemporais, equipamentos coletivos de subjetiva agdo —, o que importa é
saber como imagem pode continuar a manter a sua fungdo noética/estética.
(PARENTE, 1999, p. 42-43)

Durante a feitura desta tese foi realizada uma segunda entrevista com os artistas
Cao Guimarées, Eder Santos e Lucas Bambozzi. Neste momento os artistas foram
convidados a refletir sobre a possibilidade de realizar um trabalho em 360°. Bambozzi é
0 unico que ja o fez, tendo apresentado no evento X-Realuty USP organizado pelo
LabArteMidia — Laboratério de Arte, Midia e Tecnologias Digitais, em conjunto com o
Departamento de Cinema, Radio e Televisdo (CTR) e o Programa em Meios e
Processos Audiovisuais (PPGMPA), da Escola de Comunicagbes e Artes (ECA) da
Universidade de S&o Paulo (USP).

Durante a conversa os artistas refletem de forma livre sobre questbes que foram
tratadas neste capitulo e propde a realizagdo de um trabalho em CVR que pretendemos
concretizar num futuro ndo muito distante. Nas proximas paginas essa entrevista é
reproduzida de forma a se deixar a reflexdo e a possibilidade de realizagdo destes
experimentos em aberto. Dessa maneira, este capitulo se encerra com a voz dos

artistas e com suas propostas.
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6.1.1 Cao Guimaraes

Convidei Cao Guimaraes para considerar a possibilidade de realizar um
filme em 360° de maneira experimental. Minha sugestao foi que ele relembrasse
de seus tempos de Cinema de Cozinha, mas agora com uma camera de 360°:

Eu néo pensei mais nada, assim. Mas essa é uma coisa facil de pensar. Eu ja té
comegando a pensar aqui. A primeira imagem que veio foi dentro do chuveiro, tomando
banho. N&o sei por causa de qué. Mas eu acho que pode... Eu acho que assim, da uma
— é isso que vocé falou —, a ideia do espaco, principalmente, né? E... Pensar o qué que
muda; da pra pensar numa coisa, mais radical, conceitualmente, assim, com essa coisa
do 360°. N&o sei o qué que seria. Porque como o cinema é uma arte no tempo, né, é...
Ele muda para...

Ele muda radicalmente com essas duas coisas. Uma é a relagdo com as artes
plasticas, né? O cinema no museu, vocé comecga a ter que pensar também no espaco.
Entdo é imagem, som, né? Audiovisual. Tempo, né? Que € o cinema classico ali, numa
sala escura onde o espaco desaparece e vocé entra numa viagem no tempo. Ai com a
coisa da arte contemporénea das galerias e tal, vocé comecga a ter que pensar no
espago, né? Em como instalar e tal. E a questéo, essa de 360° também é uma questao
obviamente espacial, pelo que a gente entende do cinema mais classico. Da coisa
bidimensional e tal. Entdo € quase como vocé pensar na pintura extravasando a
moldura, entendeu? Quase como se fosse assim... um transbordamento da imagem,
assim. E um envelopamento do objeto filmado... do espectador. Um envelopamento do
espectador. Como se a gente tivesse envelopado por tudo. E a realidade mesma. E
muito louco, é vertiginoso. E uma sensacdo muito vertiginosa. Porque é a realidade e
néo é a realidade. Isso que é o mais louco. Porque ¢ um mecanismo de tentativa de
abocanhar, ou de dar conta, de tudo que a gente vé. Obviamente que sem 0S outros
sentidos. S6 a imagem e som. Ainda nédo tem o tato, o olfato, o paladar... Pra vocé
perceber a realidade. Mas ela é... ao mesmo tempo ndo chega, porque é diferente,

Obvio. Por melhor que seja a imagem, por melhor que seja o som, ela ndo é “humana’,
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digamos assim. No sentido do nosso corpo. Dos instrumentos... Entdo essa... Digamos
que seja uma coisa pretensiosa, ambiciosa, essa coisa do 360°.

E isso que a gente tava falando dos sentidos. A gente vem com essa méquina,
esse corpo, com cinco sentidos potentes, poderosos. Pra cheirar o mundo, pra pegar
nas coisas, pra ver as coisas, pra escutar, pra comer... pra gente passar metade do
tempo olhando pra um negocio que ndo é de verdade?! Vai atrofiando tudo. E vai dando
uma soliddo imensa, assim, ndo sei...

Mas eu acho essa ideia do... De fazer, eu acho que... Eu queria um dia
experimentar isso, fazer um filme 360° deve ser incrivel. Uma experiéncia realmente
alucinante.

Cara, isso € muito louco. Eu t6 pensando aqui... Porque... Porque essas coisas
influenciam. Toda a histéria do cinema € pontuada pela evolugdo tecnoldgica
influenciando a linguagem, né? Desde o Orson Welles, por exemplo, quando comego a
fazer os filmes dele... é quando apareceram aquelas lentes de muita profundidade de
campo. Sabe? Grande-angular, que focava, assim, l&a no fundo e focava aqui em
primeiro plano. Que antigamente, antes disso, € o que o Bazin® fala do plano-
sequéncia. Antes disso vocé tinha que filmar, por exemplo, la no fundo um objeto,
cortar, e filmar o primeiro plano, pra o personagem que ta aqui, né? Mas ai depois
dessas lentes, era um plano s6. Entdo vocé fazia um plano-sequéncia. O plano-
sequéncia é originado em fungdo dessas lentes. Que néo precisa de cortar. Por isso a
montagem era tdo importante na época de Eisenstein... né? Essa coisa de montagem
russa e tal, de atracdo, ndo sei o qué. Tinha essa ideia do pensamento da montagem.
Depois essa coisa das lentes mudou radicalmente. Depois veio o cinema mudo... O
cinema sonoro. Ai... ndo, antes disso ainda, né? Depois teve essa coisa do video, né?
Que mudou radicalmente a questdo do tempo cinematografico. Vocé pega todo cinema
contemporéaneo, esses planos longos... Isso é porque neguinho agora tem uma camera
que vocé pode deixar ligada, assim... por uma hora direto, sem gastar dinheiro. Obvio
que isso influencia na facilidade, assim, de ficar registrando uma sequéncia, nao
precisar de ter uma equipe gigante pra filmar em 35mm. Entdo vocé tem varios

elementos que véo influenciando a linguagem e o 360° esse dai, entdo, € como se

8 André Bazin, tedrico e critico de cinema francés.
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fosse “Deus resolveu fazer cinema”. E como... é, ué. Porque ai ja é abarcar tudo. Vocé
imagina o que é pensar num... O qué que é a questdo do “fora de quadro”, no 360°?
Que é tdo importante no cinema, né? O Homem das Multidées® que a gente fez
quadrado, justamente pra tentar dialogar com essa ideia do fora de quadro. Enquanto
vocé escuta o personagem, ele sai de quadro e volta. Ai o espectador tem que imaginar
pra onde ele foi, o que ele ta fazendo. Porque ele ndo esta vendo o que esta
acontecendo. E o 360° vocé néo vai poder mais... Ndo vai mais existir fora do quadro,
olha que loucura! Que € uma coisa importante na linguagem cinematografica, super
importante. Pra vocé trabalhar com a imaginagdo do espectador, ou seja, pra vocé jogar
com a coautoria, no sentido de compatrtilhar a autoria de uma obra com o espectador, é
muito importante o que ndo esté 4. Para que o espectador imagine o que néo esta 4. E
a chance que vocé da ao espectador pra compatrtilhar a criagcdo de um filme. Entéo
vocé pega um quadro, ai vocé tem um som vindo de ca... ai a questao sonora, né? A
espacialidade sonora, que ja existe, mais 360° assim... vocé vem... a pessoa ja comecga
a imaginar antes de estar vendo o qué que €, né? Isso é muito rico para trabalhar no
cinema. E o 360° eu imagino que seja uma coisa assim... acachapante de... E como se
fosse uma vertigem. Ndo ha escapatdria. Vocé entra na sala de cinema, vocé comeca a
passar mal, vocé ndo tem pra onde correr. Num é? E Deus vindo fazer o mundo de
novo. Porque € o envelopar tudo, vocé vai entrar numa bolha de imagem.

O meu medo é agucar em mim um lado sadico ou masoquista. Porque a
poténcia disso, & brincadeira, mas assim eu fico pensando no Marcelo™ — nosso
querido artista, amigo ai de BH —, que tem o lado sim de gostar fazer o espectador
sofrer, ter vertigem, coloca o som estourando, assim, pro cara ter uma convulsgo dentro
da instalagcdo. Cé imagina com uma ferramenta dessa, a possibilidade de vocé
envelopar o sujeito num negocio sem saida, quase como uma vertigem esquizofrénica,
que vocé ndo consegue escapar do lugar, assim, da bolha grande. Porque a tela vocé

ainda tem o que tem de volta, mas esse negocio de que te envelopa, huma... hum

® O Homem das Multidées € um filme de longa metragem dirigido por Cao Guimaraes e Marcelo Gomes e
langado em 2013. O roteiro é baseado no conto The man of the crowd, de Edgar Allan Poe. Neste filme
a imagem é apresentada em uma janela ndo convencional, quadrada. Dessa maneira ela ocupa
apenas uma parte da tela do cinema.

0 Marcellvs L., artista belo horizontino que hoje vive e trabalha em Berlim, Alemanha e Sey®disfjoréur,
Islandia.
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delirio, € como vocé tomar um LSD, assim... uma viagem ou um cogumelo... uma
viagem que vocé ndo consegue sair, sabe. E essa € a vontade, digamos, € utilizar
dessa poténcia, né? Ndo querendo o mal do espectador, mas é utilizar essa poténcia
pra vocé entrar numa viagem realmente que tem a ver com esse envelopamento da
realidade, que nos... é muita questédo ali para pensar.

Se vocé tiver uma coisinha dessa para brincar, assim, que vé, né, o que pode
fazer, é dificil vocé ficar imaginando, né? Eu t6 imaginando aqui como vou filmar uma
coisinha pequena em primeiro plano e o resto vai ser o qué? Eu estou vendo aqui, por
exemplo, a Ema desenhando. Se eu ponho a camera pertinho, entdo vai filmar coisas
atras e tal. Vai ficar um objeto gigante em primeiro plano, e essa questdo da
perspectiva também, ela é diferente, né? N&o sei. Porque a gente ndo tem olho atras. A
gente tem que girar. Ou seja, entdo vocé vai ter... Em termos na ativa, € como na vida,
o Ofto ta brincando ali atras; eu ndo estou vendo ele, mas eu estou escutando. Eu
posso girar e olhar

Talvez tenha uma coisa do roteiro ser muito importante no 360°. Porque...
Porque € isso. Assim, a poténcia de vocé jogar com... porque o extracampo do 360° na
verdade, é o extracampo da nossa vida real, né, que é aqui atrés. E o que vocé ndo
esta vendo aqui atras. Entdo... E esse € o elemento interessante de jogar, de jogar com
0 espectador, e de vocé... Mas isso vocé ndo vai ver na ilha de edigdo, vocé vai
imaginar no roteiro. Entdo, assim, vem um assassino por tras de mim, aqui, com uma
faca, né? Vocé tem que escutar e tal, mas vocé vai estar vendo isso. Mas vocé tem que
Jjogar com o imaginario. Porque fazer um documentario em 360°, assim, depois quando
vocé for editar, varias coisas estdo acontecendo la atras podem ser super importantes,
mas vocé néo vai ver direito. Quer dizer, a ndo ser que vocé coloque oculos e veja tudo,
pra vocé editar, em fungcdo desses elementos que estédo... Porque na verdade seu
campo é menos que 180, né? Seu campo de visdo € menos que 180°. Entéo tudo é
extracampo no 360°. S6 que ele t&4 na imagem, mas néo tanto que o espectador ta. E o
que o cineasta ndo esta vendo, mas o espectador pode comegar vendo o filme olhando
para tras. Ai seria interessante. Que é justamente o interessante € a ndo coincidéncia
entre o diretor e o publico, entre quem faz o fiime e quem vé o filme, né? A nao

coincidéncia que pode ser interessante.
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Brincar com isso € muito legal, porque é vocé fazer sem ponto de referéncia. E
isso seria realmente... E como o Glauber fez no Idade da Terra ndo tem ordem pros
rolos. Vocé pée os rolos na ordem que quiser. Entdo... O filme de 360° pode ter as
cadeiras soltas ali, e o espectador senta olhando... Um espectador vé o filme do lado
contrario do outro, depois vao discutir o filme... Um acompanha, imagina, qual é o
personagem principal do filme? Como é que vocé vai saber? Se vocé faz um filme
numa multiddo, por exemplo, e que tem realmente um, sei la, uma coisa tradicional, um
assassino, no meio da... Quem matou? Quem deu a facada do Bolsonaro? Imagina isso
em 360°, vocé procurando, assim, vocé julgando essas possibilidades. E muito louco,
porque o espectador vé o filme de uma forma diferente que o outro. Isso & muito rico,
eu acho. Isso eu acho interessante, em termos de proposta. Mas ndo é facil. E
vertiginoso.

E isso, André, ndo tem mais narrativa linear. De comeco, meio e fim. Vocé vai ter
uma experiéncia virtual. Como vocé tem na realidade normal. S6 que vocé vai ser
levado a experimentar quase de uma forma realistica, vocé € elevado a experimentar
uma coisa completamente diferente, que vocé nunca viveu. Mas vocé ndo precisa de
estar numa narrativa, assim... Sabe? Eu acho muito legal vocé poder escalar uma
imagem, assim, ou seja, quase como se vocé tivesse envelopado mesmo, como se
conseguisse caminhar pra um cantinho da imagem, depois vislumbrar ela inteira, sabe?
Como se estivesse vendo assim a abobada celeste, assim, depois vocé vai viajar numa
pedrinha... Ou seja, cada espectador vai viajar numa coisa, com milhées de coisas
acontecendo. Isso que torna dificil criar links narrativos. O que é a narrativa? E a
montagem. A montagem € onde vocé escreve o filme. E a montagem, no filme de 360°,
vocé pode até montar: ‘eu vou desse lugar aqui, para aquele lugar la. Alguns
personagens ficam aqui, mas outros vdo’. Mas se o espectador tiver conectado com
outros personagens que ndo os que os que ficaram, vai ver eles ndo vao seguir mais a
mesma histéria do jeito que o outro, que acompanhou 0s personagens certos,
entendeu. Entdo é dificil de vocé... essa ideia de personagem, de historia, de
acompanhar a vida de um personagem e parara... Se tiver tudo... se ndo tiver um ponto
fixo referéncia para vocé direcionar o espectador para ver, ai realmente todo mundo... A

ideia de poder viajar no sem sentido das coisas, o que & muito rico, né? N&o criar
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l6gica, € outra logica possivel. Vocé ndo precisa ver sentido numa obra de arte. Vocé
tem que experimentar uma obra de arte. As pessoas estdo muito viciadas; ‘ah, mas eu
néo entendi o filme. O que ele quis dizer com isso?’. Tudo bem. O filme da bolha de
sabéo, por exemplo — O Sopro — as pessoas iam para dormir. Seria lindo. Imagina...
Seria incrivel. O que eu chamo de ‘microdrama da forma’. Isso é 360°, incrivel. A forma
é o drama, ndo mais um personagem, é a forma. E quase artes plésticas, é quase
desenho, pintura. Vocé vai ser numa viagem mesmo. Vocé pode dormir, vocé pée pufes
ali.

E, imagina que legal. Entdo eu acho que é um tipo de cinema, de tecnologia, que
vai levar o cinema para outros lugares que ele ja foi, o cinema, mas ainda com mais
poténcia ainda. De sair um pouco dessa estruturagéo légica pela palavra, pelo roteiro,
pelo... que o cinema foi realmente engessado quase, por essa coisa desde o inicio,
compreensivelmente. Tivemos uma criagdo de uma linguagem incrivel; o cinema
enquanto arte através da palavra, do roteiro e tal. S6 que o cinema é aquela... o cinema
expandido, né, ele vai expandindo; porque na esséncia ele ¢ imagem, som e tempo.
Néo é palavra, néo é roteiro. Ele € imagem, som e tempo. E agora espaco. Em 360° ele
ganha essa ideia do espagco. Ou nem é a ideia do espago, mas € porque vocé
realmente de fato entra para dentro do filme.

O convite ta feito. Mas eu topo, é so... me da essa coisinha pra eu brincar, pra eu
ter umas ideias. Vocé néo precisa de uma ideia antes, ndo, né? Ja dei um tanto de ideia

Ve

al.

6.1.2 Eder Santos

Em 2021 Santos e eu produzimos um evento virtual chamado Escadao
Realmix, realizado junto a Andrés Garcia de La Rota e ao Idartes. Era um evento
derivado do Realmix, citado no inicio deste capitulo com funcionamento muito

parecido. Comegamos a reflexao por este evento:

E, vocé vé nossa experiéncia, 14, né, no Escadédo. Foi inédita, né. Pra gente foi,

né? Por exemplo as galerias todas, essas feiras de arte: Art Basel.. E uma
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picaretagem, entendeu?! Por qué? Porque elas estéo falando que vocé faz uma viagem
virtual nelas, mas é pura mentira, entendeu? As feiras que sdo stand, aqueles trens,
né? Eles entram... Vocé entra, ou tem uma entrada la e vocé entra na propria galeria,
mesmo. Que é... Na Luciana'’’ vocé anda la dentro, mas é um negocio falcatrua demais,
entendeu, de 3D, assim... Ndo é tao esquisito igual o nosso, né? Porque o0 nosso
espaco ele fica muito videogame, né? Quando vocé entra... SO com o0s oculos que ele
tem outra coisa. Vocé anda em volta dele totalmente, ele vira um objeto escultural
mesmo. A bandeira,’? Aline, tudo, sabe? N&o é uma coisa que simula, uma coisa 2D
que simula o negoécio. E € uma visdo 360° mesmo com o0s Oculos ndo tem como néo
ser, entendeu? Porque vocé fica girando e ele tem sensor de movimento, né? Assim,
pra chéo, pra distancia. Entdo por exemplo, vocé anda mesmo, vocé sobe a escada do
escaddo, vocé vai andando. E muito diferente esse negécio.

E, a ideia minha é fazer o voo de baldo, né? Do Santos Dumont. Da mesma
altura que baldo. Ndo com drone, mas com baldo mesmo, com uma camera dessa.’
Pra depois vocé fazer... Ter a sensagdo que vocé ta na mesma, voando da mesma
altura que ele voava, né? Que é muito diferente. Que ¢é claro que é a altura do drone
hoje. Se vocé quiser simular... Mas com baldo deve ser diferente. Baldo mesmo... A
velocidade, o movimento € outro, uai. O drone é aquele negoécio. O baldo é vento, é
devagarinho, é outro sentido. Vocé vé... Alguns filmes que a gente ta vendo dele. Ele
tem, todas as filmagens dele sé&o... que tem la de cima, é tudo de baldo, né? Que os
avibes n&o tinha jeito de filmar la de cima. Porque nem tinha avido, na verdade o 14 Bis
vocé vé ele voando so assim [movimento de méao]. Mas tem muita imagem de baldo no
arquivo. Muita imagem de balé&o.

Meu primo tem o amigo dele que é super balonista, ele tem uns balbes
espalhados. Ele tem la em Santa Catarina, né? Ele tem em Amsterda, porque ele
participa de uns campeonatos la, de baldo. Entdo ele tem guardado. A ideia, eu queria

fazer, Amsterda-Paris, né? A Mbnica™ fala que eu sou doido, mas eu acho que sei Ia,

" Luciana Brito Galeria de arte.

2 Obra da artista Aline Xavier, presente na exposi¢éo Escaddo Realmix.

'3 Camera 360°.

4 Ménica Cerqueira, roteirista e parceira de Santos em diversos projetos. Atualmente os dois trabalham
em um documentario sobre Santos Dumont.
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né? Eu acho que é legal. O ideal seria vocé andar em Paris, onde ele fez a volta de
baldo em volta da Torre, né? Esse seria legal. Mas ¢é l6gico que deve ser impossivel,
né? Vocé andar com um baldo assim... em volta da Torre. Mas pelo menos umas
casas; Igual tem... Tem varias imagens daquelas casinhas europeias mesmo, né? Que
ele voava aos arredores, passava, né? Que ele foi o primeiro que fez o baldo dirigivel,
ne?

Mas eu acho que baldo € muito diferente, cara. Eu nunca andei de baldo. Eu ja
andei de varias coisas... Ultraleve. Esses trens ai... Mas baldo é outra historia, né? O
cara é fanatico; esse amigo do Victor Hugo. Ele tem um monte, ele é balonista mesmo.
E uma turma doida. Deve ser muito legal. L4 no New Mexico, que é o lugar que tem
mais baldo no mundo. Eu ja fui também. Em Albuquerque. Vocé passa uma hora, vocé
vé assim... Uns 300 balbes voando, tudo juntinho assim... Porque la, ndo sei porqué, o
clima seco € importante.

O clima seco é importante, acho que pelas térmicas, as termas, né, que eles
falam... Que fazem eles subir mais rapido, essas coisas... Entdo o deserto la de
Albuquerque é o lugar mais seco que existe, né? Eu lembro que eu tive uma ressaca 14,
foi uma das piores ressacas que eu tive na vida. Por causa de tdo seco que é, né? E
vocé bebe, né? E desidrata. Eu lembro que... Mas é... Essa ideia eu acho legal. Que
inclusive a gente quer fazer uma exposicdo de Santos Dumont com isso, né? Pras
pessoas poderem ir de oculos. Ter essa sensag¢do. Que tem que ser de Oculos. Porque
vocé fica completamente perdido, né? Com esses Oculos. Vocé desorienta total. Muito
engracado. Ver a pessoa com ele é mais engragado ainda.

6.1.3 Lucas Bambozzi

Primeiramente Bambozzi enviou um video com sua proposta de projeto:

André, Minhocéo, ta ligado, né? Que é logo aqui embaixo. Entdo, eu vou... Minha
ideia € a seguinte. Entdo, € um plano sequéncia pelo Minhocdo, em 360°. Um plano
sequéncia sem corte, mas com essa énfase no contraste entre uma area de alta
densidade de moradores e o vazio embaixo. Minha ideia do 360° seria fazer um

percurso, a pé ou de bicicleta, nesses tempos em que ndo hé ninguém na rua. E... Ele
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acaba virando uma certa vastiddo, assim, no meio da cidade, um certo fenémeno.
Porque ou o minhocé&o ta cheio de gente, gente passando, que é interessante também
— como um parque e tal —, mas esse vazio seria, eu acho que especialmente
interessante nesse contexto atual.

So6 que eu penso em ir girando a camera forgadamente, seja na edigdo, ou seja
ao segurar com a empunhadera mesmo. E ir girando e forgcando a pessoa a reconectar
com o ponto de fuga.

E... seria uma volta por esse vazio aqui no meio da cidade, dos pontos mais

intensos da cidade.

Num segundo momento realizamos uma entrevista para que sua reflexao
fosse aprofundada. Ele iniciou pelo exemplo da Pinacoteca, que abordamos no
inicio do capitulo. A partir dela foi desenrolando seu fio sensorial pelos

pensamentos do video imersivo que pairam na sua mente.

Essas situagbes, como essa da Pinacoteca, sdo muito funcionais, muito
didaticas, muito pensado pra uma situagdo de funcionalidade, mesmo. Entéo, ele ja tem
os indicativos assim, de onde pisar e tal, esta muito bem feito. Esta muito bem feito.

Entdo, cada obra tem o seu... a sua tagzinho e... fotograficamente ta muito bem
realizado, isso € que impressiona. Entdo de fato, para fins de... para exposi¢cdes, uma
exposicdo como essa da negritude, em que s&o obras pequenas, sdo obras de uma
importancia historica; qual a... talvez ndo tenha tanta relevancia vocé estar, fisicamente
presente ali. Sdo exposi¢bes que vocé vai, muito mais no sentido de uma informagé&o,
de ser informado, do que de ter uma experiéncia estética, uma experiéncia sensorial,
uma experiéncia nativa... Entdo essa experiéncia de formacdo, ela supre e como
vantagens, eu diria, do que a exposi¢céo fisica, que € onde vocé esta em pé, vocé
cansa... Os textos, acaba vocé ndo tendo paciéncia com eles, e para um fim assim para
quem esta fazendo uma pesquisa de fato sobre isso, falar assim ‘Olha, essa é uma
figura, uma obra, que eu ja vi ilustragbes dela, e ta aqui, e aqui tem a contextualizagéo
dela, né? Entéo ela agora... voltando a uma experiéncia, assim, do tipo.... O fiime do

Tadeu Jungle, né, da lama, ou filme do Godard, ou o Pina do Wim Wenders. Ou passei
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outro dia uma discussdo que ninguém comprou, mas do fiime do Wim Wenders... do
Nick Cave, sabe que eu coloquei na nossa lista, o filme... Ele € um filme que é 360°,
quer dizer, ele ndo é 360° ele é 3D, mas ele é rodado com uma légica 360°. Tem uma
cadmera que fica rodando o... E uma série de entrevistas com Nick Cave, muito em
funggo... no meio do filme, que eles estéo rodando o filme, morre o filho do Nick Cave,
um filho adolescente, ele cai de um despenhadeiro; mas eles ndo comentam o motivo,
nada... Mas s6 que o cara, Nick Cave, esta extremamente para baixo, né? Mas a
estrutura geral do filme € um ensaio para um show. E esse ensaio que é num grande
estudio, ele € feito com cameras que estdo rodando o tempo, rodando em volta dele,
rodando, rodando... Entdo ele tem uma logica, assim, de talvez associar a l6gica do
360°, que vocé fica num eixo — quase sempre o eixo de que esta a camera rodando no
entorno ali. E o filme proporciona rodar em volta dos musicos, do Nick Cave ali, e tal.
Entédo tem uma situacdo de vertigem, de ponto de vista, de coisa assim, que eu acho
que faz um certo sentido, € interessante. Claro, eu coloquei o filme ali porque ele tem
uma, duas camadas de off, de voice over, que sdo uma mais basica ali, uma
informacgéo, e outra é quase que o Nick Cave murmurando, ruminando, pensando alto,
né? Em algum momento a gente tem... em alguns pontos, a gente tem isso no Lavra. O
filme ta aqui... Bom, mas néo eu sou estudioso do 360° e tal. Inclusive, essa experiéncia
que eu propus, dentro do Minhocéo, é porque o Minhocdo vem virando cada vez mais
um fenébmeno, assim, e uma perspectiva de parque, nos moldes do High Line, de Nova
York. E isso vem gerando uma gentrificacdo aqui do lado. Fui fisgado por esse
processo de gentrificagdo, uma oportunidade de surfar na gentrificagcdo, né, porque é
um apartamento que hoje ja vale no minimo o dobro do que eu paguei, né?! No minimo.

Eu t6 saindo do assunto. Voltando.... Andar no Minhocé&o, olhando em volta com
um 360°, vendo onde é que vocé esta aqui, onde vocé esta ali, e como acontece esse
deslocamento num sentido ou noutro, ou a relagdo que vocé tem com apartamentos
que estdo a cinco metros do Minhocdo. Esta ali colado. Lembro do filme... Tem dois
filmes, pelo menos, que mostram o Minhocdo, sendo uma situagdo muito distopica. Um
do Walter Moreira Salles, uma situagcdo muito trash assim, de uma mulher que vive
fechada no Minhocé&o, os carros passando ali do lado. E o outro do Fernando Meirelles,

que é baseado no livro do conto de Saramago, Ensaio sobre a Cegueira. Mostram o
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Minhocdo como um lugar pesado e trash. E ainda. Debaixo é pesado e tal. Mas isso
tende a mudar. Entdo por exemplo, esses apartamentos que estdo a cinco metros ali,
vocé tem pessoas que estdo fazendo hangout ali final de semana, tomando vinho
branco, tomando uma cervejinha... Mostrando que assim 0. ‘vocés estdo ai passeando,
mas eu moro aqui’, entdo ‘eu’ moro no parque, né. Uma inversdo agora. As pessoas se
orgulhando de estar tdo proximas do parque. Um vizinho aqui de baixo, que é luthier,
faz violino; ele € um luthier famoso, mora aqui do outro lado. Eu ndo té colado no
Minhocé&o, foi vontade minha estar num brago do prédio onde eu ndo estou em cima
dele. Ele € o mesmo prédio, mas € um L, assim, entdo esse aqui esta no Minhoc&o, o
meu esta fora um pouco. Entdo tem menos barulho, um pouco menos polui¢do. Mas
esse vizinho, ele ta exatamente assim: a trés quatro metros do Minhoc&do. Ele usa a
Jjanela dele, que é maior do que essa aqui, como uma vitrine para os trabalhos dele, e
tem ali um anuncio, uma coisa assim. Entdo, ja teve gravagdo de videoclipe, de
violinista tocando no apartamento dele... vira um evento no Minhocéo, e vira depois um
evento mediatizado com drone, que vai pro ar e mostra ‘uau’, toda uma situagcdo
midiatizada.

Quando eu propus era... para mim era SO um percurso. Agora eu ja acho que tem
que parar e tentar alguma... Parar diante de algumas janelas e me relacionar com
alguém, conversar, estabelecer uma conversa. Ndo uma entrevista, mas uma relagdo
ali.

Deixa eu te colocar os links, dos que eu fiz, que sdo experiéncias muito... O que
aconteceu: um amigo, um dia, encontrei com ele almogando, ele falou: ‘eu comprei uma
cédmera 8K. N&o, 4K, pra, Ndo, era 8K. Nikon, 360°. Eu ainda n&do usei direito, quer usar
um pouco?’ Eu fiquei com ela seis meses, né? E fiz algumas coisas que s&o... Que
foram uma manifestacdo, um passeio por uma exposicdo, um show na ocupacgéo,
estava fazendo muita coisa na ocupacgéo de julho. E fiz uns quatro/cinco videos assim.
E coloquei esses videos no meu canal no YouTube.

Eu falei com... porque tava acontecendo, acho que numa dessas nossas
conversas, um festival que chama... E, Almir Almas é um professor 14 da ECA, amigo
nosso ai de BH. Ele ndo é de BH, ¢ do Tridangulo Mineiro, mas ele morou, conhecia...

Convivia muito com ele quando morava em BH, no final dos anos 80/90. Ele se mudou
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para S&o Paulo, j&4 ha muitos anos. E um cara muito batalhador, muito... Foi um dos
pioneiros a estudar TV a cabo. Se jogou em fazer video haikai... E ele é a pessoa na
ECA, na area de novas tecnologias. Mas ele aborda por um lado um pouco mais o
comercial também. E ele faz um festival que é... Que se tornou um festival importante
no circuito da de realidade aumentada, de 360°, no mundo. Eu participei com esses
videos... Entdo, X-Reality. E o X-Reality é... Eu acompanhei algumas coisas na ultima
edicdo. Tinham projetos muito incriveis. Alguns totalmente abstratos, videos totalmente
mais sensoriais, outros mais documentais... Ele colocou os meus ali, mas assim o0s
meus de fato, os que sdo um plano-sequéncia, um passeio. E foi isso que eu estava te
propondo. Mas hoje ja acho que é possivel fazer mais coisas; uma interacdo. Nao essa
interagdo de ‘link de uma coisa para outra’, mas de uma interagcdo com alguém que ta

ali na minha frente.
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7 CONSIDERAGOES FINAIS

De um lado, o cinema sonhou o video e “antecipou” alguns de seus
procedimentos, “informando” a nova linguagem (as vanguardas histéricas, o
experimentalismo, a histéria do documentario); de outro, a poténcia do video
trouxe novas técnicas e procedimentos, desconfigurando o cinema e sendo
incorporado por ele. (BENTES, 2003, p. 113)

Never before have the technological, economic, and social changes around us
occurred so rapidly or been so destabilizing. (...) The virtual is by no means the
opposite of the real. On the contrary, it is a fecund and powerful mode of being
that expands the process of creation, opens up the future, injects a core of
meaning beneath the platitude of immediate physical presence. (LEVY, 1998, p.
16)

Esta tese buscou atravessamentos de campos da imagem, do documentario, da
instalacdo. Ao mesmo tempo ela foi atravessada por diversas questdes, especialmente
as evocadas pelos artistas em seus trabalhos e em suas falas, as evocadas pelos
tedricos que analisam alguns dos cruzamentos que também tentamos analisar, mas
também por mudancas impostas pela pandemia e pela forma de se consumir
audiovisual e arte.

Neste atravessamento a tese parte de cruzamentos entre a imagem em
movimento e 0 mundo das artes, esbarra no documentario neste caminho e cruza com
0 espaco fisico e a reconfiguragdo das questdes de tempo das instalagdes artisticas.
Buscamos compreender como esses encontros se ddo em trabalhos que transitam
entre estes campos, em especial nas obras Rua de méao dupla, de Cao Guimaraes,
Atras do porto tem uma cidade, de Eder Santos, e Subterraneos, de Lucas Bambozzi. O
cinema surge como elemento essencial para o dialogo, mesmo que ele emerja de forma
diagonal a primeira vista. Mas o que se percebe € que o cinema, enquanto teoria e
pratica, é referéncia para se refletir sobre a imagem em movimento, mesmo quando a
tratamos fora da sala escura, dentro de museus, festivais, galerias, espago publico, ndo
espago. Também para os artistas o cinema é referéncia, mesmo que ele ndo seja o
destino final de suas obras em muitas ocasides. Para esta pesquisa funciona como
aproximacao, ja que tratamos da imagem em movimento, cuja origem se da no cinema,
mas ele também surge como oposigdo, ja que ao se discutir o espacgo instalativo,
estamos também discutindo o rompimento da logica do espago cinematografico. Ao
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evocar o CVR reforgamos esse rompimento, trazendo o espago para a imagem e visao.
Também no CVR reaproximamos do cinema, ja que nossa busca aqui é pela linguagem
cinematografica imersiva, mais do que a relagdo de realidade virtual renderizada em
tempo real. O virtual que buscamos no CVR se aproxima da ideia de virtual do cinema,
de poténcia de realidade através da légica filmica, da poténcia imagética, mais do que a
ideia de virtual da RV, que muitas vezes busca uma simula¢do da realidade através de
movimentos e de imagens que respondem a eles.

Os artistas trouxeram seus histéricos como realizadores que contribuem para
que possamos compreender o dialogo entre cinema e artes, que tem forte presenga no
ambiente teodrico. Para eles esse processo foi sendo construido gradualmente, muitas
vezes sem que houvesse uma consciéncia propositiva nesta direcdo. Cao Guimaraes
nos revela que sempre quis trabalhar com filmes, mas nio via em Belo Horizonte um
espaco de producdo que o permitisse seguir por esse caminho. Por ter amigos ligados
ao ambiente das artes plasticas, comegou por ali como fotégrafo e artista. Mas as
portas para a produgdo cinematografica foram se abrindo e estes dois mundos se
uniram. Hoje ele € um dos realizadores brasileiros que faz esse transito entre cinema e
artes com mais consisténcia, como observou Consuelo Lins (2009). Eder Santos
comecgou realizando videos de forma comercial: videos de casamento, conversdo de
Super 8 para VHS, videos publicitarios. Ao mesmo tempo iniciou uma produgao
videografica autoral, sem saber da existéncia do campo chamado videoarte. Anos
depois, quando ja havia produzido cerca de trés videos autorais e uma videoinstalagéo,
foi apresentado a Joan Logue, videoartista nova-iorquina, quem o introduziu ao campo
da videoarte. Lucas Bambozzi iniciou seus trabalhos com video acompanhando as
producées de Santos na sua antiga produtora, Emvideo. Foi para Sado Paulo e la
realizou alguns de seus primeiros trabalhos no Arte/Cidade, momento no qual
documentario e arte caminhavam juntos em suas produgdes.

A apresentagao deste histérico de cada artista surge apdés compreendemos a
presenca dos filmes experimentais como indicativo inicial de uma relagao estreita entre
cinema e artes. De compreender também como essa relacéo se fortalece no video, mas
ja com uma linguagem que vem sendo construida, desconstruida. Nas palavras de
Christine Mello:
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A inscricdo da histéria das praticas artisticas produzidas com video tem inicio
com o desenvolvimento dos procedimentos técnicos decorrentes da invencao
da fotografia no século XIX. E a partir do inicio do século XX que os artistas das
vanguardas histéricas passam a explorar as imagens em movimento do cinema.
Ao vivenciarem a experiéncia do cinema, ampliam também a sua poténcia de
linguagem, problematizando a imagem em movimento e sua temporalidade, o
seu discurso e os conceitos fundamentais na compreensido de novos circuitos
para a arte. (MELLO, 2008, p. 64)

Depois do cinema o video entdo ocupa galerias e museus e se torna importante
meio de passagem da imagem em movimento para outros ambientes. Contribui para o
rompimento da tela, para a multi-tela. Para o rompimento da sala. Nota-se que autores
como Bill Nichols e lvana Bentes destacam a historia do documentario também como
precursor dessa nova linguagem. O documentario, em seus primérdios, € reconhecido
por filmes institucionais ou pelo documentario classico, e durante muitos anos se
recusou a ser considerando como arte ou a se aproximar deste campo, mas foi objeto
da aproximacgéo realizada por diversos realizadores (Vertov, Buiuel, entre outros).

A presente pesquisa investigou o documentario dentro desse ambiente de
relagdes, com outros meios e com o mundo, enquanto produto audiovisual rico e
aberto. Privilegiamos os momentos — ndo necessariamente no sentido temporal, pois
estes momentos existem também no sentido espacial, subjetivo e diagonal — em que o
hibridismo se constitui a partir de conexdes com praticas e movimentos artisticos, assim
como em momentos nos quais a linguagem do documentario € questionada pelas
préprias produgdes do género. Notamos, no entanto, uma forte conex&o entre estes
dois momentos, cujas produgcdes que o0s esbarram se atravessam mutua e
simultaneamente.

O documentario, portanto, dobra-se sobre ele mesmo e sobre outras formas de
expressao artistica, dobra esta revelada nos exemplos referidos nesta pesquisa,
provenientes de diferentes obras, momentos e lugares. Os encontros do documentario
com sua propria linguagem e com as artes aparece em diferentes partes desta tese, em
diferentes momentos do mundo. Se por um lado o questionamento, a diferenciagao
entre o real e o irreal nos filmes € notada desde os primordios do documentario
(FRANCA, 2006), por outro os cruzamentos entre estas dimensdes indiscerniveis faz
pulsar o desejo de se ver e de se fazer flmes em choque com a realidade. A riqueza e
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a beleza, por exemplo, dos feirantes fazendo propaganda de seus préprios produtos, tal
como vistas no trabalho de Mauricio Dias e Walter Riedweg, Mera vista point." Um
momento no qual o cruzamento entre verdade e ficcdo — mais do que assumido — é
incentivado pelos artistas. A potencialidade do trabalho esta, justamente, na mistura
entre eles, na sua indiscernibilidade.

Compreendemos, dessa maneira, que o documentario tem papel fundamental na
conexao entre cinema e artes. Que ele pode se apresentar de diversas formas,
explicitas ou nao, intencionais ou ndo. A partir disso propomos a utilizagdo do termo
elemento documentario, termo esse que se refere a presenga de aspectos caros ao
género em obras diversas, em especial algumas de Guimaraes, Santos e Bambozzi.
Nota-se como o elemento surge de forma diferente nos trés artistas, ou mesmo como
eles lidam pessoalmente de forma diferente com o termo e sua presenca em seus
trabalhos.

Debrugamo-nos na unido entre documentario, cinema e artes num primeiro
momento, e num segundo momento buscamos a compreensdo de como essa relagéo
se constitui ao adicionarmos o elemento espaco. As instalagdes sdo retomadas como
modalidade artistica com forte presenca na contemporaneidade a partir de questdes
colocadas por Dubois, Huchet e Oiticica. Concluimos que a relagao entre espaco e obra
modifica a natureza da obra. Os pensamentos em torno de instalacdo sdo evocados
através de escritos de Hélio Oiticica, que contribui para trazer a relagao entre obra de
arte e espaco para o contexto brasileiro, porém com reconhecimento internacional.
Oiticica representa no Brasil uma linha de um movimento mundial de se questionar o
espaco artistico, para questionar a obra como bidimensional e para questionar inclusive
0 espectador que, para ele, passa a ser participador a partir do momento em que é
convocado a interagir com o trabalho. Ora, mas toda fruicdo de obras artistica e
cinematografica pressupde uma participagéo e/ou interagdo. Estar imével na cadeira do
cinema nao significa ndo estar interagindo com a obra. Estar imovel ao observar um
quadro ndo significa que n&o ha participacdo. Mas ha uma participagéo diferente ao se
mover pela obra, ao se decidir seu tempo de fruicdo, ao contrario do que se faz numa

sala onde se pressupde que seja visto o filme por completo com a duragdo desejada

' Intervengéo urbana citada no quarto capitulo desta tese.
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pelo seu realizador. Ha uma interagao diferente daquela do cinema quando a sala é
clara (Qque muitas vezes é o caso das salas de espago expositivo, diferentemente das
de cinema), os sons se misturam, as pessoas interagem umas com as outras. Chirstine
Mello reforca essa participagdo na obra Rua de méao dupla, de Cao Guimaraes, por
exemplo, na qual os expectadores estariam sendo convocados pelo artista a ter uma
experiéncia semelhante aos participantes do documentario, ja que estariam uns
observando os outros e sendo observados pelo outro.

Repentinamente ha um corte. No mundo, e nesta tese. Com o fechamento
forcado de museus e galerias em fungdo da pandemia do coronavirus em 2020, uma
questdo nos mobiliza: é possivel experimentar o espaco artistico no ambiente
imagético? Por imposigdo do momento, os grandes museus e galerias passaram a fazé-
lo através de simulagdes com fotografias em 360°, que mostram seus espagos e as
obras ali expostas. Mas é possivel ir muito além com experiéncias que constroem
mundos virtuais, onde o espectador se torna um avatar (como na exposi¢gao colombiana
Realmix) e interage virtualmente com outros espectadores. Onde eles observam num
mundo virtual obras realizadas para aquele mundo, e n&o transportadas pra ele. Mas
buscamos ainda outras experiéncias, buscamos o CVR ou a produgcdo de
documentarios em 360° e a relagao entre visdo e espaco. A partir da possibilidade de
se filmar em 360° com certa simplicidade técnica, permite que sejam realizados filmes
em contato com o real, flmes que trazem o elemento documentario na sua origem.
Direcionamos nossas atengdes para algumas produgdes do género a partir também de
outra observacdo, esta anterior a pandemia. Os filmes imersivos sao presencas
massivas nos mercados e festivais de audiovisual contemporaneos. Ainda assim sao
filmes com alto grau de experimentalismo pela novidade que se apresenta. Se a
realidade virtual ja é discutida desde a década de 1960, a realidade virtual cinematica
(Cinematic Virtual Reality) surge em meados de 2015 com o desenvolvimento de
equipamentos que permitem filmar em 360° e dos festivais que abrem espago para
essas producdes. Nos festivais de cinema tradicionais a presenga de obras
experimentais € escassa. Veem-se muitos filmes com narrativas claras e pouco
experimentais nos grandes festivais de cinema (por exemplo: Veneza, Cannes, Dok

Leipzig) e em grandes mercados (Marché du Film, Ventana Sur, Sunny Side of the
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Docs), mas veem-se filmes com narrativas experimentais nas sessoes voltadas para RV
e projetos imersivos. Estaria aqui um novo campo aberto para que os artistas
ocupassem? Diante das constatagcdes e da pergunta, convido Cao Guimaraes, Eder
Santos e Lucas Bambozzi para que realizem trabalhos com essa nova modalidade da
imagem. Convite este aceito pelos artistas, que deixaram suas reflexdes sobre a
modalidade, suas propostas, e um caminho aberto que pretendemos percorrer num

futuro proximo.
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