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RESUMO

SILVA, Laura Cristina Souza. Poéticas da paisagem: transitos e aproximacdes na producdo
de Brigida Baltar e Cao Guimardes. 2023. 123 f. Dissertacdo (Mestrado em Historia da Arte)
— Instituto de Artes, Universidade do Estado do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2023.

O trabalho discorre sobre a producéo em filme e video de Brigida Baltar e Cao Guimaraes,
tendo como ponto de partida a condigdo contemporanea da paisagem na arte. Em um primeiro
momento, apresentamos um breve panorama das origens da paisagem no Ocidente, em
analogia ao surgimento do cinema e da videoarte, alcangando, por fim, os impactos da
imagem em movimento para a producdo brasileira. Com esse objetivo, nos apoiamos nas
pesquisas de Jean-Marc Besse, Augustin Berque, Alain Roger, Raymond Williams, Rosalind
Krauss, Jacques Ranciere, André Parente, Walter Zanini e Arlindo Machado. Em seguida,
realizamos uma analise critica das obras Maria Farinha Ghost Crab, Coletas e Em uma
arvore, em uma tarde, de Brigida Baltar, e Rua de M&o Dupla, Acidente e Limbo, de Cao
Guimarées. O pensamento que esta pesquisa procurou sustentar parte do pressuposto de que
os trabalhos analisados sdo uma contrapartida aos complexos da acelerada vida
contemporanea. Envolvendo provocagOes formais e discursos desviantes, as imagens doam
um outro ritmo para pensar a convergéncia entre natureza e cultura.

Palavras-chave: arte contemporénea brasileira; paisagem na arte; videoarte; cinema de artista.



ABSTRACT

SILVA, Laura Cristina Souza. Poetics of landscape: transits and approaches in the Works of
Brigida Baltar and Cao Guimardes. 2023. 123 f. Dissertacdo (Mestrado em Histdria da Arte) —
Instituto de Artes, Universidade do Estado do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2023.

This work discusses the film and video production of Brigida Baltar and Cao Guimaraes, with
the contemporary condition of landscape in art as its starting point. Initially, we provide a
brief overview of the origins of landscape in the Western context, drawing analogies to the
emergence of cinema and video art, and ultimately exploring the impacts of moving images
on Brazilian production. To achieve this, we rely on the research of Jean-Marc Besse,
Augustin Berque, Alain Roger, Raymond Williams, Rosalind Krauss, Jacques Ranciére,
André Parente, Walter Zanini, and Arlindo Machado. Subsequently, we conduct a critical
analysis of Brigida Baltar's works "Maria Farinha Ghost Crab,"” "Coletas,” and "Em uma
arvore, em uma tarde," as well as Cao Guimardes's "Rua de Médo Dupla," "Acidente,” and
"Limbo." This research is built upon the assumption that the analyzed works serve as a
counterpoint to the complexities of contemporary fast-paced life. Through formal
provocations and deviant discourses, these images offer a different rhythm for contemplating
the convergence of nature and culture.

Keywords: Brazilian contemporary art; landscape in art; video art; artist cinema.
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INTRODUCAO

A producdo de Brigida Baltar percorre o desenho, a performance, o filme, a instalagdo
e a escultura. Nascida em 1959 no Rio de Janeiro, a artista frequentou a Escola de Artes
Visuais do Parque Lage, onde deu inicio ao seu processo de experimentacdo particular da
intimidade; foi na década de 1990 que Baltar desenvolveu um trabalho poético de longa
duracdo em sua casa-atelié de Botafogo. Lhe interessaram os aspectos infimos de sua propria
casa: 0 pé dos tijolos na parede, as goteiras do telhado, cole¢des do imaterial na materialidade
da vida doméstica. L4, fez da casa uma dimensdo de si mesma. Em sequéncia, suas acoes
direcionaram-se ao mundo exterior em coletas da neblina, do orvalho e da maresia, ou mesmo
nas caminhadas em busca de uma arvore que oferecesse repouso. Seu trabalho evoca um
retorno ao corpo na paisagem por meio de associacdes oniricas, fabulares. Esta dissertacdo é
realizada em memoria da artista, que faleceu este ano, deixando uma extensa obra em elogio
aos percursos cotidianos.

Cao Guimardes transita entre as artes visuais e o cinema em produgdes audiovisuais
expandidas. Da pelicula ao video, sua obra investiga 0s minimos acasos nos espacos por onde
passa, utilizando a imagem como um dispositivo para explorar os sentidos e sensacfes
guardados na memoria. O artista de Belo Horizonte constr6i um extenso inventario pelos
fragmentos do habitual, deslocando sua atencdo para momentos intencionais de écio. Inventa
meios de alcance aos afetos ainda ndo sedimentados pela rotina. Seus filmes revelam o
fascinio de Guimardes por temporalidades alheias a velocidade contemporanea, um retorno a
improvisos no espacgo da cozinha, derivas nas paisagens mineiras, ao voo das bolhas de sab&o
ou a infindas conversas de bar. Categorias usuais como documentario ou ficcdo desmancham-
se em uma disponibilidade para 0 mundo acontecendo diante de si.

E possivel interpretar o trabalho intimista tanto de Guimardes quanto de Baltar como
uma ode a subjetividade exclusiva dos caminhos individuais. Mas 0 que parece ocorrer no
momento em que se colocam em cena os episodios “menores” elegidos pelos artistas ¢, afinal,
uma extrapolacdo desses mesmos limites. Entre as divagagdes da vida privada e o imaginario
coletivo, as defini¢cBes que se tornaram usuais para nos sao repetidamente refeitas. Para tanto,
ambos recorrem ao universo sensivel das imagens em movimento. A fim de investigar de que

formas o cinema dos artistas infere em nossos modos de perceber e experienciar o ambiente, a
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dissertacdo partird de algumas abordagens e discussfes centrais para a arte contemporanea
que tocam direta e indiretamente suas producoes.

Em especial, tomamos as questdes da paisagem na arte, uma no¢do moderna pautada
na construcdo do olhar. Nos questionamos: que paisagem se forma a partir das frestas, pelos
resquicios de memdria e matéria? Se de inicio se referia a um panorama geral da natureza,
uma apreensdo dominante de um individuo sobre um territorio, muito importa também as
visdes mais recentes da paisagem, que revogam a ideia de um sujeito apartado da realidade
social e tratam de dilemas urbanos, das divisées geopoliticas, das disputas entre a cultura e o
meio geogréafico. A paisagem a qual nos referimos ndo é mais uma representacéo ideal que se
sobrepBe ao territério amorfo, mas um encontro ativo e constante com 0 espaco em sua
multiplicidade.

O texto apresentado é o desdobramento de uma pesquisa anterior na Iniciacao
Cientifica do Departamento de Arte Visual da Universidade Estadual de Londrina. Seu
primeiro objetivo era realizar um levantamento bibliografico acerca do conceito de paisagem
na arte até 0 momento presente. Nesta etapa seguinte, a pesquisa tem por objetivo uma leitura
critica, ao contrastar referenciais tedricos com obras, proposicbes e agenciamentos
contemporaneos, de maneira a propiciar intercambios entre areas interessadas no conceito de
paisagem, como a filosofia, a histdria, a sociologia, a geografia, a arquitetura, a literatura e o
cinema.

Visamos abordar como 0s modos de habitar e buscar pertencimento, aterramento e
sentido ao espaco podem ser partilhnados por meio dos processos artisticos, ainda que com
frequéncia recaiam as esferas privadas ou estritamente pessoais na légica vigente. O
pensamento que essa pesquisa visa sustentar parte do pressuposto de que os trabalhos de arte
analisados sdo uma contrapartida aos complexos da acelerada e alienante vida contemporanea.
Envolvendo provocacgdes formais e discursos desviantes, engendrados na imagem, as imagens
doam um outro ritmo para pensar a convergéncia entre natureza e cultura. Parecem restituir
aquele diante da obra e diante da cidade o direito de pensar, interpretar e utilizar o espago para
além da maneira que Ihe fora inicialmente prescrita.

Né&o se contesta hoje o problema do consumo imediato de informacdo, de um circuito
urbano voltado a producdo desenfreada de valor, e conquanto seja insatisfatorio indicar
qualquer elaboracdo artistica como uma resposta direta aos problemas enfrentados, podemos
ainda atestar nas obras a existéncia das ferramentas necessarias para uma varia¢ao ou flexao

no pensamento da vida. Para esses espacos de criacdo, ndo hé paisagem, mas paisagens. O que
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outrora foi parte de uma busca por uma unidade que organizasse, mapeasse, desse nome ao
territorio vivido, pode hoje caminhar para um entendimento mais amplo de sua fungéo
simbolica. Partindo ndo s6 de uma expectativa racional, os trabalhos constroem uma metafora
para 0 corpo como parte ativa do lugar em que cada artista e espectador se encontra,
indissociavel das sensacdes e afetos suscitados.

Dito isso, esta longe da critica o papel de justificar o investimento artistico por meio
de problematicas correntes em seu campo de acdo, mas cabe a esse processo de escrita a
chance de indicar os debates que permanecem no objeto de arte e sdo por eles sustentados a
todo tempo. Ndo a fim de supor uma complementariedade entre um e outro, mas para
localizar um interesse nos pontos de inevitavel tensionamento entre discurso e imagem. Um
dos objetivos ao desenvolver essa pesquisa é entender como constituir uma escrita sobre a
obra de arte que ndo se sobreponha a ela, que ndo posicione o trabalho abaixo em uma suposta
hierarquia entre conceito e visualidade. Assim, procuramos dialogar com teéricos que
contribuissem para acessar a circulacdo dos trabalhos, mas também com outros artistas
visuais, cineastas e escritores, em contrastes e aproximacoes.

Para melhor acessar as dindmicas que operam nas imagens dos artistas, 0S
atravessamentos de outros discursos nas obras, a dissertacdo divide-se em trés capitulos.
Primeiramente, analisamos as origens da noc¢do de paisagem para a sociedade ocidental, a fim
de elencar condicionamentos na relacdo pictérica com 0 espagco que permanecem nas
producdes recentes. Partimos das pesquisas de Jean-Marc Besse (2014), Augustin Berque
(2013) e Alain Roger (1997). No trabalho de Giulio Carlo Argan (1995), nos interessou o
impacto da ascensdo das cidades para a idealizacdo dos panoramas naturais; investigamos
ainda a distingdo entre paisagem e natureza nos ensaios de Raymond Williams (2011). Em
seguida, abordamos o surgimento do cinema aos problemas da paisagem como espetaculo
visivel, por meio dos estudos de Rosalind Krauss (2006) e, em especial, dos livros de Jacques
Ranciere (2009; 2013; 2020). O capitulo trata também do cinema de Michael Snow, das
experiéncias em video de Nam June Paik e da obra multidisciplinar de Joseph Beuys para
apresentar o cinema expandido, o cinema de artista, a entrada da videoarte e a importancia das
instalagBes para o periodo contemporéneo. Alcanga os impactos da imagem em movimento
para a producdo brasileira, apoiando-se nas pesquisas de André Parente (2013), Walter Zanini
(2018) e Arlindo Machado (2008). Discutiu-se, por fim, o percurso de artistas
contemporaneos da década de 1990 em grupos e trocas informais que exerceram influéncia na

obra dos dois artistas em destaque.
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Nos dois altimos capitulos, a escrita fundamenta-se em alguns trabalhos de Cao
Guimardes e Brigida Baltar elegidos para uma observacéo cautelosa. A escolha pautou-se na
pertinéncia dos assuntos que as obras evocam, em consonancia com as primeiras discussoes
da dissertacdo. Os ensaios presentes no segundo capitulo procuram testemunhar como Brigida
Baltar e Cao Guimardes habitam a paisagem a partir dos gestos mais sutis, propondo uma
simbiose entre 0 imaginario, o corpo e as materialidades do espaco, ao optarem por uma
abordagem em primeira pessoa. O primeiro texto tem como principal objeto de analise as
metamorfoses de Maria Farinha Ghost Crab, de Brigida Baltar. O segundo texto recorre as
Coletas, também de Baltar, para identificar o desejo por uma dimensdo infraordinaria nas
investigagBes poéticas. No texto acerca do filme Rua de Mao Dupla, de Cao Guimaraes, a
ideia de casa expande-se como um espaco de intimidade atravessado pelo ambiente externo.

O terceiro capitulo considera a necessidade em explorar outros modos de perceber a
relagdo entre o ser humano e a ideia que faz de sua natureza regional e urbana,
fundamentando-se no aspecto fabular e ficcional dos trabalhos dos artistas. Por meio das
obras, verificamos formas de imaginar o territorio que escapam aos raciocinios mais rigidos
sobre identidades locais, 0 que faz com que suas producdes ganhem peso diante do contexto
em que se inserem. A partir da obra Em uma arvore, em uma tarde, de Brigida Baltar, o texto
trabalha a ideia plural de paisagem urbana. A obra Acidente, de Cao Guimarées, foi
investigada em tensionamento com outros artistas e conceitos da antropologia e da histéria da
arte, ao evocar uma cartografia sensivel de Minas Gerais. Por fim, discutimos a obra Limbo,

também de Cao Guimaraes, em dialogo com as problematicas de uma arte brasileira.
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1 HISTORIAS DA PAISAGEM, PAISAGENS CONTEMPORANEAS

1.1 Origens da paisagem

Ao tratarmos de paisagem, parece sempre fazer sentido rememorar um cenario mental,
antes de qualquer definicdo tedrica. Geralmente, a imagem que se constréi a partir do termo
gira acerca de alguns mesmos elementos fundamentais: a linha visivel do horizonte, arvores,
mares ou montanhas, cores consideradas organicas e, caso ndo a auséncia completa de
qualquer interferéncia humana, a sua breve apari¢ao como secundaria a ordem “natural” do
espaco. Em poucas palavras, j4 estamos operando a partir de distingbes marcadas entre
natureza e cultura, entre a vida civilizada e um campo selvagem projetado no lado externo;
por mais enraizada que esteja no imaginario de nossa cultura, essa cena pitoresca tem seu
sentido precisamente em um espaco social e politico na historia recente, e € essa construcao
gue buscaremos brevemente investigar.

Para a frente explorarmos as implica¢fes da paisagem no cinema, é interessante partir
da nocdo de paisagem como uma dinamica entre dentro e fora: um enquadramento possivel
para as trocas do universo sensivel e suas construcdes inteligiveis, que nasce de uma
consciéncia especifica dos estados de percepcdo que experimentamos diante do espaco. Para
tanto, tomamos a mesma perspectiva do filésofo Jacques Ranciére (2019, p. 9) quando diz, no
livro recente Le temps du Paysage: aux origines de la révolution esthétique, que sua analise
ndo concerne 0 momento em que € proposta uma descri¢do pictdrica dos aspectos visuais da
natureza, quando nasce um género académico, nem mesmo quando a arte dos jardins teve
inicio de forma isolada. O que intriga Ranciere em seu livro é a ideia de paisagem imposta
como um amplo objeto do pensamento. Isso pois enquanto as representacdes da natureza sao
tdo multiplas e inapreensiveis quanto a existéncia de diferentes tempos e culturas, a paisagem
do modo como a compreendemos tem seu surgimento e ascensao atrelados a histéria moderna
da vida ocidental. Mais que isso, como veremos nas pesquisas de Ranciére, e mais adiante
face a criacdo de uma logica cinematografica, nossa elaboracdo simbolica do espaco diz
respeito diretamente aos regimes estéticos em voga a partir de um marco temporal na historia.

A realidade é que, como aponta Jean-Marc Besse (2014) nos ensaios de O gosto do
mundo, ha uma variedade de portas de entrada para abordar a no¢do de paisagem. Ela é objeto

de estudo para diversas areas, como a geografia, a arquitetura, o cinema, etc. Indo além,
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podemos simplificar paisagem como a representacdo do espaco, e assim diriamos que 0s
murais gregos, no que evocam simbolos da natureza (CLARK, 1961), sdo paisagem do
mesmo modo como sdo as pinturas de William Turner ou John Constable. Que a paisagem
estd naquilo que ndo é a cena social humana, ou que se refere a um determinado conjunto do
territorio.

Nenhuma dessas linhas de raciocinio é equivoca; no entanto, escolheremos partir de
autores que consideram o surgimento da nocao de paisagem em nossa sociedade a partir dos
estudos da perspectiva no Renascimento. 1sso porque, para estes autores, falamos de um
conjunto de fatores que determinam os modos de visibilidade impostos a partir de uma
mudanca em relagdo a natureza e seu conjunto de significados. Essa abordagem nos
possibilita também encontrar entre as defini¢cGes da relacdo entre o ser humano, a cidade e a
natureza, um terreno fértil para o surgimento de um paradigma cinematografico e seus
desdobramentos no cinema expandido da arte contemporanea.

Primeiro, cabe tomar a paisagem como no¢do, ndo0 cOmo conceito: sua presenca em
nosso vocabulario evoca uma presenca implicita, uma elaboragdo muitas vezes mais intuitiva
do que racional sobre como percebemos a realidade, vistas as associa¢fes imageticas que o
termo propbe. Talvez seja por essa razdo que, do modo como reconhecemos a eterna
existéncia dos cendrios naturais que nos permeiam, tomamos a paisagem como desde sempre
também existente.

Para o pesquisador francés Augustin Berque (2013), alguns critérios colaboram para
definir a mudanca que da lugar a uma percepcao da natureza como paisagem. A existéncia de
producdes orais ou escritas sobre a beleza do territério, de jardins ornamentados, de uma
arquitetura voltada para a apreciacdo da vista, pinturas representando o ambiente, a prépria
existéncia da palavra paisagem, além de reflexdes explicitas a seu respeito, sdo para ele 0s
fatores determinantes. De acordo com o raciocinio do autor, ndo bastaria um exame das
producdes pictdricas do espaco, ainda que a arte seja um dos aspectos principais para a
presenca da paisagem. O escopo maior de sua pesquisa considera a no¢do de paisagem como
uma posicao privilegiada para compreender a relagdo com o entorno, por referir-se tanto as
questdes materiais do ambiente, como a economia simbdlica do saber, marcando a complexa
interacdo entre esses dois aspectos da vida humana.

Um livro referencial para abordar as caracteristicas dessa interacdo é Court traité du
paysage, escrito por Alain Roger (1997). Na obra, o filésofo francés cunha o termo
artializacéo (artialization, no original) para definir uma viséo de mundo que parte da matriz

artistica para enquadrar a natureza como paisagem. Roger (1997) pensa acerca das
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transformagOes na compreensdo da arte e da natureza ao longo da era moderna. Seu foco
reside um processo de inversdo na relacdo com o modelo natural: ndo € apenas a arte que
representa um dado externo do mundo, ja que o mundo se realiza para 0 ser humano também

por uma continua referéncia a arte.

Mesmo quando o consideramos pobre, nosso olhar € rico, repleto de uma profuséo
de modelos subentendidos, enraizados e, portanto, inquestionaveis: pictoricos,
literarios, cinematograficos, televisivos, publicitarios, etc., que funcionam em
siléncio para a cada momento moldar nossa experiéncia, seja ela perceptual ou ndo.
Somos, sem 0 sabermos, uma intensa forja artistica e ficariamos admirados se
alguém nos revelasse tudo em nds que provém da arte. E o caso da paisagem, um
dos lugares privilegiados onde podemos verificar e medir esta poténcia estética.
(ROGER, 1997, p. 8, tradugéo nossa’)

E com a percepcdo desse ponto de vista dotado de simbolos culturais que a natureza
passa a existir para o ser humano como modelo em que determinados valores operam para sua
construcdo coletiva. Portanto, ndo é a realidade fisica da paisagem que a define, quanto essa
metamorfose estética na visdo da natureza, que torna o pais organizado como o grau zero da
paisagem. Passa a haver sentido no pensamento de Arthur Danto, pelas palavras de Hamlet,
de que os espelhos (como reflexos doados pela natureza) e, por extensdo, as obras de arte,
“em vez de nos devolverem o que podemos conhecer sem eles, sdo instrumentos de
autoconhecimento”. (DANTO, 2005, p. 43)

A propria etimologia da palavra denuncia as mudancas empregadas na organizacéo do
espaco anteriores a este paradigma visivel. Ha primeiro o surgimento da no¢do de pais no
século XV, com a ascensao de nac¢des independentes, para que encontremos sua derivagao no
vocabulario popular: Land-landscape em inglés, Land-Landschaft em alemdo, Land-
Landschap em holandés, pais-paisaje em espanhol, paese-paesaggio em italiano, e topos-
topio, no grego moderno (ROGER, 1997), ainda que inicialmente a palavra designe uma
totalidade espacial, mais que um cenario imagético. De pais para paisagem, a diferenca se
encontra no papel da arte para a sociedade moderna, organizada em nacGes burguesas.

Em resumo, a paisagem acontece no momento em que € possivel refletir a seu
respeito, observar a natureza como objeto sobre o qual o ser humano projeta um ponto de
vista sensivel; € o marco de uma subjetividade nascente. E para que a natureza seja bela, é
preciso que sua beleza esteja exilada de todas as problematicas dos dramas humanos, em um

contraponto imaculado. Assim, a partir do Romantismo (séc. XVI1II para o X1X), se consolida

! No original: Notre regard, méme quand nous le croyons pauvre, est riche, et comme saturé d'une profusion de
modeéles, latents, invétérés, et donc insoupconnés : picturaux, littéraires, cinématographiques, télévisuels,
publicitaires, etc., qui oeuvrent en silence pour, a chaque instant, modeler notre expérience, perceptive ou non.
Nous sommes, a notre insu, une intense forgerie artistique et nous serions stupéfaits si I'on nous révélait tout ce
qui, en nous, provient de I'art. Il en va ainsi du paysage, I'un des lieux privilégiés ou I'on peut vérifier et mesurer
cette puissance esthétique.
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uma definicdo espacial capaz de traduzir estados de espirito, temperamentos e associacoes
entre a singularidade do sujeito moderno europeu e 0s panoramas Vvisiveis que contempla em
admiracdo. (MATTOS, 2008, p. 12) Seja como movimento literario ou artistico, a escola do
pensamento defendia uma sensibilidade que se opunha ao modelo mercantil e utilitario em
ascensdo, para apostar em uma forcga vital poética, que anteciparia as vanguardas do século
XX. Ha no periodo romantico o desenho de uma poténcia subversiva do dcio, que retornaré
em dissidéncia a vertiginosa aceleracdo contemporanea.

O que se revela dessa nova definicdo da paisagem € a ideia de uma natureza separada,
sagrada e intocavel, livre das amarras do movimento citadino. Contudo, essa percepcao
imediata da natureza existe somente a partir do exilio da vida na cidade, quando tal ideal se
apresenta como uma funcgdo de contraste. Para perceber a natureza como uma forca selvagem
e ingovernavel, é preciso opd-la ao racionalismo da sociedade estruturada. E preciso ainda
alienar-se de todo o trabalho na terra, toda a proximidade prética responsavel pela
manutencdo do cultivo do territorio. Nesse sentido, enquanto 0 homem passa a dimensionar
seu pensamento proprio e mortal, constréi a imagem misteriosa do cosmos natural. N&o é de
se estranhar, portanto, que a paisagem nas¢a com a perspectiva geomeétrica elaborada pelos
pintores e estudiosos, visto que sua existéncia depende exatamente de uma distancia do olhar.
E essa a explicacio para as palavras de Cézanne (apud ISHAGHPOUR, 2004, p. 91): “entre
camponeses, bem, algumas vezes duvidei que soubessem o que ¢ uma paisagem, uma arvore”.

Para o historiador Giulio Carlo Argan (1995), o espaco visual urbano engloba também
suas extens@es para fora dos limites da cidade. Com efeito, as narracBes das memorias de uma
terra distante consideravam desde muito ndo so seu aspecto visivel, mas o contetudo implicito
em sua contradicdo a ordem civilizada. “Até mesmo quando pinta uma paisagem natural”,
destaca Argan (1995, p. 44), “um pintor estd pintando, na realidade, um espago complementar
do proprio espaco urbano. O espaco também € um objeto que se pode possuir e que €
possuido.”

Talvez por tal motivo, desde que a paisagem deixou de ser um género restrito a
academia para transformar-se em um conjunto de questbes ampliadas, seja uma tarefa
impossivel tratar da paisagem sem tratar das conjunturas da vida urbana e, indo um passo a
frente, tratar também de sua contraposi¢do nos territorios intimos, domésticos, em razéo do
modo como ambos 0S espacos internos e externos se conjugam no contemporaneo.

Destaca-se das pesquisas sobre paisagem a separacdo entre sujeito e ambiente,
denunciada em uma visdo estética da natureza através dos modelos culturais. No capitulo

“Ideias sobre a Natureza”, do livro Cultura e Materialismo, Raymond Williams (2011)
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explora os significados historicos atribuidos & natureza. O primeiro sentido da palavra latina
natura era associado a uma qualidade essencial intrinseca de qualquer coisa, percorrendo uma
constituicdo inerente ou imutavel das leis que governam o mundo, muito antes de chegarmos
a um sentido fisico. (WILLIAMS, 2011, p. 91) Adiante, natureza se associaria aos objetos
externos a n6s de maneira quase inquestionavel. Raymond Williams (2011) ressalta, nessa
direcdo, que atualmente acreditamos com mais facilidade na nossa capacidade e desejo de
intervir nos processos naturais, mesmo que ndo tomemos tempo para descrever 0 que esta
implicado nessa intervencdo e se incluimos o ser humano no que se descreve. Retomando as
consideracdes de Alain Roger, o olhar que destinamos ao mundo é capaz de transformé-lo da
forma como é transformado por ele, mas, para isso, é preciso supor que este olhar esteja
isolado dos cenarios gque o comovem.

No capitulo, Raymond Williams (2011) nos mostra que as ideias consideradas mais
racionais e seculares a respeito da natureza, visdes “naturalistas”, dependeram de uma
abstracdo em mesma medida daquelas necessarias para outras visdes consideradas metafisicas
- a abstracdo da figura humana. A natureza passa a ser precisamente tudo aquilo que nao é
humano, tudo o que ndo foi “tocado ou estragado pelo homem: a natureza como os locais
solitarios, como o selvagem” (WILLIAMS, 2011, p. 103) O pesquisador apresenta alguns
motivos para essa separaco:

Creio que a natureza teve de ser vista como separada do homem por varios motivos.
Talvez a primeira forma de separacdo tenha sido a distin¢do pratica entre natureza e
Deus: a distingdo que, por fim, tornou possivel a descricdo dos processos naturais
em seus proprios termos; examina-los sem qualquer hip6tese prévia de prop6sito ou
designio, mas simplesmente como processos, ou, no uso historicamente anterior do
termo, como maquina. Poderiamos descobrir como a natureza “funciona”; o que a
criou, ou, como alguns ainda dizem, “seu tique-taque” (como se o relogio de Paley
ainda estivesse conosco). Poderiamos ver melhor como ela funciona alterando ou
isolando certas condi¢cGes em experiéncias ou em melhorias. Algumas dessas
descobertas foram passivamente concebidas: uma mente separada observando uma
matéria separada; o homem olhando para a natureza. (WILLIAMS, 2011, p. 103)

Muito dessa visdo condiz com as praticas cientificas desenvolvidas a partir do
Renascimento e, posteriormente, do luminismo. Condiz também com as exploracdes
coloniais, dado o modo como o territorio estrangeiro enquadrara-se na ideia de um objeto
passivo a servico do ser humano civilizado. Nada dessas percepg¢oes € fruto de uma relagéo
espontanea com 0S panoramas naturais, mas sim parte de um longo processo cultural e
politico. Uma fic¢do para elaborar o espaco habitado.

Dos tracados geométricos lineares, organizando a ilusdo da perspectiva, aos estudos da
luz em cenas romanticas, nos vemos diante de um novo modelo para conhecer o0 mundo. A

visdo estabelecida a partir do século X1V e XV inaugura uma forma hegeménica de expressar
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simbolicamente pertencimento ao espaco, fundamentada no empenho em traduzir o ambiente
a partir da especificidade de um olhar desencarnado. Uma nova relagdo com a imagem se
expressa a partir da técnica fotografica, que transfigura o espaco tridimensional geométrico
em uma superficie plana, alterando profundamente as dindmicas entre arte, sujeito, cultura e
natureza. Gragas as mudancas tecnoldgicas do periodo, modos ampliados de experimentar a
subjetividade no espaco pictorico mostram-se a disposi¢do dos artistas e espectadores.

1.2 Os espacos discursivos do cinema: paisagem e tecnologia

No livro Cinematicos, André Parente (2013) explica que ha ao menos trés dimensdes
que definem o cinema como o conhecemos: a arquitetura de sua sala, uma heranca do teatro
italiano; a tecnologia da projecdo, inventada ao final do século XIX; e sua forma narrativa.
Uma dimensdo arquiteténica, uma tecnoldgica e, por fim, uma dimenséo discursiva. Enquanto
associamos com frequéncia o surgimento do cinema ao seu aparato tecnoldgico, deixamos de

lado uma complexa histéria de sua linguagem, influenciada

pela vontade de viajar sem se deslocar, desejo que emerge com forca no inicio do
século XIX nos dispositivos de projecdo de fantasmagorias, nos panoramas € na
fotografia estereoscopica (3D), e, sobretudo, no romance, como os de Honoré de
Balzac e Charles Dickens, com suas novas técnicas no delineamento dos
personagens, das acdes, do espaco e do tempo. (PARENTE, 2013, p. 19)

Nos interessa como essas influéncias apontadas por Parente se entrelagcam a historia da
paisagem, colaborando elucidar a sequéncia de eventos até os paradigmas contemporaneos.
Antes mesmo do dispositivo do cinema ser inventado, atribuido aos irmdos Lumiére no final
do século XIX, existem indicativos de suas opera¢fes nos mecanismos estereoscopios, nos
panoramas e nas projecdes, ainda que o aspecto narrativo do que atualmente é visto como
cinema venha a surgir mais tarde, no inicio do século seguinte.

Por consequéncia, ndo podemos resumir o surgimento do cinema apenas em sua
questdo técnica. O cinema faz parte de uma histéria ocidental da imagem, ele se desenha
diante das questfes entre natureza e cultura delimitadas anteriormente; o cinema necessita de
uma visdo da natureza como espetaculo visivel, portanto guarda sua heranca em alguns
fendmenos espaciais, tanto em sua dimensdo arquitetbnica, quanto em sua forma discursiva. A
posicdo do espectador dentro de um coletivo depende do crescimento das cidades (ou seja,

dos aparatos de entretenimento em massa), assim como de uma visao artializada do mundo,
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tomando outra vez o termo de Roger. O desejo por cenas de forte aceno ilusionista, um
convite por meio das formas naturais, precede o fenébmeno das telas do cinema. Também
parece haver uma relacdo implicita no trecho de Parente entre um desejo de deslocamento e a
imagem filmica: um possivel paralelo entre os pintores viajantes e os futuros cineastas na
histéria ocidental. A natureza deixa de ser sinbnima a um cosmos sagrado dos séculos
anteriores para tornar-se objeto de exploracdo. Antes do cinema como uma histéria contada,
muitas das primeiras imagens produzidas para esses aparatos visuais do século XIX eram
vistas de territorios longinquos, cenas de um mundo exético a ser descoberto.

No caminhar da industrializacdo e expansdo da vida urbana, a sociedade se mostra
ditada pelo espetadculo ndo como um conjunto de imagens, mas como “uma rela¢do social
entre pessoas, mediatizada por imagens”. (DEBORD, 2000, p. 14) Tal modo de vida faz com
gue entdo o0 cinema ndo seja uma operacdo singular de entretenimento, nem um sintoma
isolado do nosso tempo, mas um modelo social da percepcdo, inferindo na producdo das
formas de subjetividade contemporaneas.

Tomemos o texto de Rosalind Krauss (2006), “Os espagos discursivos na fotografia”,
para explorar essa posi¢do. No artigo, Krauss (2006) analisa de maneira aprofundada os
espacos discursivos necessarios para a ascensao da fotografia e, por conseguinte, do cinema.
Por tras dos primeiros experimentos de imersdo na imagem, nos simulacros realistas ou
ilusionistas da natureza, estd a discussdo cada vez mais constante acerca das formas de
apreensdo particular do ser humano em seu espaco, tanto na arte como nas ciéncias. As
discussbes presentes na filosofia em torno das articulacGes entre ilusdo e realidade, 0 modelo
natural e a representacdo artistica, desempenham um papel significativo nas novas formas de
assimilar o entorno. Desde o inicio do século XIX, os diferentes rumos da paisagem sdo um
desdobramento do esforco, primeiro na pintura, em deslocar as disposi¢cdes convencionais do
espaco pictorico. Krauss explica que essa mudanga no espago pictorico reconstroi também
toda a relacdo entre o sujeito como espectador e o territdrio coletivo. Se a pintura de paisagem
se encarregava de mapear o universo simbdlico do século XVIII, atrelada as contradi¢Ges
entre 0 campo e a cidade, o pitoresco e o sublime, no século seguinte, sua funcdo toma as

proporcdes de reproducao da imagem fotografica.
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Figura 1 - Panorama em Leicester Square, Londres, arquitetado por Robert Mitchell para exibir as pinturas de
Robert Barker (1737-1806)

Fonte: British Library, 2023.

Frente a esse debate, a invencdo do panorama é um bom exemplo dos empasses entre
0 espectador e 0 espago natural como espaco espetacular. O panorama consistia em uma
construcdo arquitetonica popular voltada para a visdo de uma pintura com dimensdes
magnanimas. O proprio espectador se colocava em uma situagdo de isolamento da realidade,
ao atravessar um corredor escuro (semelhante a sala escura do cinema) para encontrar-se
diante do significativo trabalho de recriacdo de um cenario natural. Entre a historia da pintura
e 0 surgimento das novas midias, essa nova situacdo da imagem consistia na retirada das
molduras usuais de um quadro, um dispositivo de completa imersdo na cena. Mais do que
apreciar uma reproducdo de um lugar, o olhar diante da imagem visava ser transportado de
sua realidade para outro tempo e espaco.

Tal criacdo s6 faz sentido dentro das metrépoles, com o sujeito moderno. Constréi a
posicdo de um espectador a espera do jogo imagético, indo além de narrativas teatrais. Esse
recente poder monumental da imagem guia a forma cinematografica desde antes de seu
surgimento oficial. N6s vemos desde entdo o que buscava narrar Baudelaire: para aquele que
esta perdido nas multiddes, a visdo reconstituida de uma natureza intocada passa a exercer

forte apelo. Tal mecanismo contribui para uma distin¢do entre operacdes I6gicas da cidade e 0
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espetaculo ilusionista de uma natureza ideal, voltado ao campo do visivel em detrimento de
outros sentidos que compdem a realidade.

O que se destaca dessa sequéncia histérica anterior ao cinema tradicional é sua
dependéncia de uma sociedade ligada a paisagem como conceito. Para desenvolver todo um
ramo de producges tecnoldgicas do espetéaculo, alguns valores precisavam ja estar em pauta.
Entre eles, a viagem como experiéncia constitutiva, como nos Grand Tours do século XVIII,
0 desejo de dominio da totalidade do territorio, nas navegacfes coloniais, ou mesmo o
crescente apelo estético, pitoresco e sublime, de um recorte imagético do espago, nas
academias de arte.

Para melhor esbocar uma relacdo entre paisagem e cinema a partir dos regimes de
visibilidade inaugurados pelo periodo moderno, retornaremos a leitura de Jacques Ranciére.
Professor emérito da Universidade de Paris VIII, o filosofo francés dedica-se aos estudos
estéticos e politicos, elaborando sua teoria em torno dos modos de percepcdo dispostos no
campo social. O autor possui algumas obras que pontualmente confrontam as condig¢des para
a formacdo dos regimes de visibilidade do Ocidente, e que agui comentaremos brevemente.
Tais livros sdo: a Partilha do Sensivel; a Fabula Cinematografica; e um de seus textos mais
recentes, ainda ndo traduzido ao portugués, Le temps du paysage: aux origins de la
Revolution Estethique. As obras articulam um mesmo argumento que elucida a natureza
multipla de nossas formas de elaboracdo e partilha da realidade sensivel. Possibilitam assim
ilustrar o potencial dos dominios artisticos de abertura para novos campos da experiéncia. E
ainda, como denotam os titulos das obras, Ranciére transita em um recorte similar ao que
concerne o vies da pesquisa, tratando de assuntos entre arte, cinema e paisagem.

Em Partilha do Sensivel, Jacques Ranciére (2009) divide os modos de sensibilidade e
autonomia artistica em trés regimes relacionados a distintos periodos historicos, mas ndo a
eles exclusivamente ligados. O regime ético (presente até a idade média), representativo
(Renascimento), e estético, nossa forma atual de identificagdo com o objeto de arte.

Para Ranciére (2009), o regime ético traduz um pensamento platénico em que a arte
ndo existe por si, a imagem depende de suas origens e consequéncias conforme a comunidade
em que esta inserida, em uma ldgica de causa e efeito. A propria nogdo de arte para a Grécia,
por exemplo, era completamente outra: “Platdo ndo submete, como ¢ dito com frequéncia, a
arte a politica. Essa distincdo em si ndo faz sentido para ele. Para Platdo, a arte ndo existe,
apenas existem artes, maneiras de fazer.”, constata 0 autor (2009, p. 28) sobre o assunto. O
regime representativo, em sequéncia, se caracteriza pela primazia da ideia sobre a

representacdo artistica, relegando a arte um papel secundario de mimesis face aos modelos
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essenciais presentes no mundo; a imagem busca alcangar a posi¢do de um belo ideal a partir
das normas que o regem. E o paradigma da perspectiva geométrica, no que seu esquema serve
a ilustracdo da perfeicdo natural, ainda que a reproducdo da profundidade Otica tenha
participado no Renascimento da crescente autonomia artistica que justificara o regime
estetico.

Por fim, Ranciére (2009) introduz a ideia de regime estético como o atual regime de
visibilidade, parte de uma mudanca advinda do rompimento com a mimesis. O momento €é
definido pela sua multiplicidade na producdo de um espaco sensivel comum, ampliando as
narrativas que justificam as praticas de arte. A obra ja ndo possui um valor intrinseco em sua
relagdo com a ideia, criando, mas também recriando, 0s modelos existentes. Nesse regime, 0
objeto artistico convoca desterritorializacBes - para emprestar o termo de Deleuze e Gatarri -,
pois pode diferir da sensibilidade de um campo social e assim desloca-lo e expandi-lo. A obra
produz um novo territdrio, ndo mais respondendo aos moldes que Ihe apresentam, tampouco
conferindo poder a primazia da natureza criadora, sim participando como imagem em sua
prépria transformacdo da realidade visivel.

Ainda que tais noc¢des contradigam a ideia de uma modernidade no sentido linear, ao
reafirmarem uma maleabilidade nos processos histéricos que regem os regimes da arte?, faz
sentido reparar que a paisagem surge ao lado do regime estético, 0 que nos levaria a pensar
gue mesmo ao expressar um cenario exterior, representar uma realidade natural, a paisagem
torna-se um dispositivo capaz nao so de definir o territério ao qual se relaciona, mas de
desterritorializa-lo: produzir novas formas de acesso ao que esta diante do sujeito.

Jacques Ranciére (2020) atentou-se para essa proximidade entre as transformacdes
modernas na arte € 0 que chama de um “tempo da paisagem” ao formular seu livro Le temps
du paysage: aux origines de la révolution estetique. Mais que um espetaculo visivel, ainda
gue esse aspecto importe a ele, o autor fala da paisagem como uma unidade diante da
diversidade sensivel que transforma as regras da arte no campo social moderno, evocando em
especial as relagbes dos jardins simétricos ao processo revolucionario na Europa.

Para Ranciere (2020), o tempo da paisagem situa-se precisamente no nascimento da
estética como um regime do pensamento e da percep¢do artistica, sendo também
contemporaneo ao programa empregado pela Revolucdo Francesa no seculo XVII —

entendida ndo como uma transformacdo institucional, mas uma revolucéo no entendimento de

% Acerca dessa discussdo no trabalho do autor, ver: BLANCO, Daniela Cunha. Jacques Ranciére e o regime
estético das artes como recusa & ideia de modernidade. In: Prometheus, S&o Cristovao (SE), n.30, 227-243, maio
de 2019.
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comunidade para o Ocidente. (RANCIERE, 2020, p. 10) Posto que a capital francesa é vista
como o principal centro para o século seguinte a revolucdo, tais transformacdes tiveram
impacto em larga escala nos modelos da vida urbana adotados na sociedade ocidental®.
Segundo Ranciére, arte e politica se entrelacam para além da possibilidade de ilustracdo de
um programa ideoldgico existente, facilitando um olhar mais amplo a essa intersecgdo. A arte
é lida no que o autor conceitualiza como partilha do sensivel, uma reparticdo de lugares, ou
um compartilhamento dos modos de ver o espago, criar 0 espaco e a ele pertencer, seja
enquanto individuo ou coletivo. Logo, diriamos que a revolugdo francesa realoca as formas
como a subjetividade se apresenta para um povo, ligada a ascenséo da vida urbana industrial,
as novas relagdes entre as nacgGes e ao pensamento de massa.

As origens do regime estético estdo atreladas a essa inversao nas dindmicas entre arte e
natureza, ja que 0s processos poéticos ndo objetivam uma imitacdo exata do que é visto, mas
traduzem uma visdao de mundo — exatamente o que ocorre nos jardins construidos nos estilos
franceses e ingleses a partir do século XVIII. Ao contradizer os principios fundamentais das

artes liberais, tais praticas reformulam o espaco simbolico da época:

E a experiéncia de uma forma de unidade da diversidade sensivel capaz de modificar
a configuracgdo existente dos modos de percepgdo e dos objetos de pensamento. O
tempo da paisagem é quando a harmonia dos jardins paisagisticos ou a desarmonia
da natureza selvagem contribuem para alterar os critérios de beleza e o proprio
significado da palavra arte. (RANCIERE, 2020, p. 9, 10, tradugio nossa*)

Aproximando tempos diversos, poderiamos tomar a Land Art como uma referéncia a
esse mesmo processo. Manifestacao artistica que surge a partir de 1960, a Land Art se utiliza
do meio ambiente para realizar suas obras, integrando a pratica artistica ao entorno. No
aspecto estético, a interferéncia no espaco resulta de uma visdo do mundo que influencia a
natureza e é por ela influenciada, embaralhando os elementos que ordenariam o mundo para a
sociedade. Pensemos, por exemplo, no trabalho de Christo e Jeanne-Claude. Ao recobrirem
toda a superficie de um lago, enveloparem um monumento ou uma montanha, suas obras ndo
recorrem ao principio natural para imita-lo; em vez disso, as interferéncias monumentais dos
artistas deslocam as representagdes ja conhecidas entre o que determina a arte e a figuracdo da

paisagem. Constroem um espetaculo para renunciar de sua légica.

® Tal impacto se mostra na sociedade brasileira pelas importacdes de modelos da organizagdo urbana de Paris,
reflexo da crescente valorizacdo de uma ideia moderna e europeia de civilidade. Realizamos uma discussao mais
aprofundada acerca do assunto no artigo “As relagdes entre institui¢des culturais, cidade e paisagem: o caso do
Centro Cultural Banco do Brasil do Rio de Janeiro” para a revista Concinnitas em 2022.

* No original: C’est I’expérience d’une forme d’unité de la diversité sensible propre a modifier la configuration
existante des modes de perception et des objets de pensée. Le temps du paysage est celui ou I’harmonie des
jardin aménagés ou la dysharmonie de la nature sauvage contribuent a bouleverser les critéres du beau et le sens
méme du mot art. (RANCIERE, 2020, p. 9, 10)
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Figura 2 - Christo e Jeanne-Claude, L ‘arc de Triomphe, Wrapped, Paris, 1961/2021.

Fonte: El Pais, 2023.

Toda essa digressdo seria para reforcarmos como o cinema, também em suas
modalidades expandidas, comporta uma heranga discursiva que ultrapassa seu surgimento
como meio tecnoldgico. O termo fabula cinematogréfica cabe bem para apresentar o conjunto
de mudancas na percepc¢ao da arte, essencial aos dilemas entre o campo visivel e o espectador.
Jean-Claude Bernardet (2006), em O que é cinema?, fala de uma “impressdo de realidade”
para tratar dessa verdade ilusoria criada pelo cinema. Aquele diante da tela ndo busca no que
vé um amparo direto, uma referéncia exata no mundo em volta, assumindo para si a situagdo
de simulacro. Assume, assim, uma distancia entre o espetaculo visual e a vida cotidiana: tal
distdncia no olhar existe em funcdo desse trajeto da paisagem como nocgdo estética.
Estariamos diante de uma histdria do visivel (que engloba, portanto, a pintura, a fotografia, o

video) como espetaculo:

Por isso a arte das imagens moveis pode inverter a velha hierarquia aristotélica que
privilegiava o muthos - a racionalidade da intriga - e desvalorizada a opsis - o efeito
sensivel do espetaculo. Ela ndo é apenas a arte do visivel que teria anexado, gracas
ao movimento, a capacidade da narrativa. Também néo é uma técnica da visibilidade
que teria substituido a arte de imitar as formas visiveis. Ela é o acesso aberto a
verdade interior do sensivel que encerra as querelas de prioridade entre as artes e 0
sensivel. (RANCIERE, 2013, p. 8)
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O espetaculo da tela ndo compete com o espetaculo natural, seja na imagem em
movimento ou nas land arts, experiéncias corporais do espago, nas desmaterializacOes
contemporaneas ou nos objetos transformados em arte: o campo cultural internaliza a ldgica
do espetaculo ao tempo que a reinventa, reinventando junto todo o campo da sensibilidade do

espectador.

1.3 Do monumental ao infimo: cinema expandido

Em consonancia as preocupacdes de Ranciére, a pesquisa de Jonathan Crary (2013),
nos convida a entender os regimes perceptivos inaugurados pela sociedade industrial. No
centro da pesquisa de Crary (2013) esta o problema da atencdo para 0 sujeito moderno,
intimamente ligado as invengdes tecnoldgicas da fotografia e do cinema. Em Suspensdes da
percepcao: atencdo, espetaculo e cultura moderna, o autor descreve os caminhos tomados no
século XIX para os modos de sensibilidade atuais, notando 0 impacto desse processo as
relagdes entre tempo e espaco para o coletivo.

De acordo com o critico de arte estadunidense, a modernidade capitalista foi
responsavel por recriar as condi¢cdes da experiéncia sensorial no que o autor chama de uma
revolucdo dos meios de percepcdo, indo ao encontro dos pensamentos levantados
anteriormente no capitulo. Se essa l6gica necessitava de uma experiéncia monumental ou
sublime para afetar seu publico, veremos como o encontro entre as artes plasticas e o filme
ampliou caminhos para abarcar o infimo, ao trazer foco também as percepgdes mais proximas
— 0 que, em Crary (2013), determinariamos como um afrouxamento ou suspensdo dos
mecanismos sensérios usuais que, em geral, orientam nossa atual estrutura sensivel. Crary
pesquisa a diferenca entre 0 cinema da camara escura, que se baseia no principio de um olhar
desencarnado, regrado pela razdo cartesiana, para a emergéncia de um observador subjetivo,
implicado no que vé diante de si.

Se mesmo o cinema tradicional possui em si a capacidade de redesenhar as relagdes
subjetivas com o visivel, pois trabalha as disposi¢des coletivas de atencdo, esse potencial
comeca a ser mais explicitamente explorado nas radicalizagdes do cinema experimental e do
cinema de artista a partir da década de 1950. Segundo Zanini (2018, p. 183), estabeleceram-
se, nessas tendéncias, “estéticas alternativas de buscas estruturais em confronto com as

realizagdes do ‘cinema industrial’, encarnado sobretudo por Hollywood”.
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E nessa forma de producdo cinematografica que surgem indicios de uma relago
transformada com o espago na imagem, marcadas por imagens interconectadas, mas liberadas
de uma continuidade espaco-temporal. Os limites dados pelo cinema convencional sdo
testados, ha o intuito de desvelar o meio do filme como meio de expressao artistica,
repensando a relacdo entre o sujeito e o audiovisual através de dispositivos ndo premeditados.
Tais descontinuidade espago-temporal ja estava presente nos trabalhos dadaistas, quando o
espaco passara a acionar ligacdes inconscientes, ocasionais, abertas a criacdo de outras
realidades pela experiéncia artistica.

Um artista que nos chama atencdo para tratar dessa direcdo do cinema experimental, é
Michael Snow (1928-2023). Em La Région Centrale (1971), encontramos a camera fixada em
um braco mével na regido arida de Québec, aberta a movimentos sem qualquer direcao
precisa. Em vez de operar diante de um horizonte central, a imagem parece agir livremente
em planos que superam a representacdo do olho humano. Parece haver um paralelo entre a
situacdo sem gravidade do filme, sua danca erratica ao som dos ruidos tecnoldgicos, e 0s
modelos panoramicos do século anterior, no modo como Snow tende a retirar-nos do tempo e
espaco usuais em direcdo a uma imagem total. Sua abordagem diante da materialidade da

imagem se enquadra no cinema estrutural, popular na América do Norte durante o periodo.

Figura 3 - Michael Snow, Wavelength, 1967

Fonte: Art Canada Institute, 2023.
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Em outra de suas obras — talvez a mais famosa entre elas — Wavelength (1967), quase
nenhuma acéo ocorre. O registro é na dire¢do oposta do primeiro filme, ja que aqui a cAmera
se estabiliza diante de um espaco determinado para permitir-se apenas um zoom
desapressado. Os 45 minutos da obra reinauguram um espago possivel para as imagens
criadas, liberando-as de uma especificidade contextual como justificativa para sua producéo.
Seja ao fazer a camera variar de um centro ou recorrer a uma estrutura fechada para a
realizacdo de suas imagens, Snow marca sua geracdo pelo desejo em inventar um cinema de
sentidos mais amplos, legitimando processos irrestritos no fenémeno da imagem. Walter
Zanini (2018) aproxima sua obra ao Fluxus (ainda que tais artistas buscassem liberdade face
as correntes cinematograficas), representado por artistas como Nam June Paik, John
Cavanaugh, Joe Jones, Eric Andersen, Paul Sharits, George Brecht, Robert Watts, Wolf
Volstell, Yoko Ono e outros. Ao abrirem méao das dire¢bes narrativas, as producdes
radicalizam o cinema p6s-guerra da Nouvelle Vague, do Cinema Novo ou do Neorrealismo.

Enquanto existe em larga escala uma jornada do cinema em diregdo a totalidades, a
programas que “se imaginam sem restos, sem exterioridade, sem tudo que estivesse fora do
calculo” (COMOLLI, 2008, p. 172), autores como o diretor e escritor Jean-Louis Comolli,
reafirmando as obras dos artistas citados, nos lembram que os riscos do real sempre retornam

as brechas do roteiro. Possibilitam reformular todo a pluralidade do mundo diante de nos:

O cinema néo existe apenas - isto ja é muito - para tratar do mundo e da realidade
que nos define. Ele deve também inscrever cinematograficamente sua poténcia e
complexidade. O monumental e o inifimo. (COMOLLI, 2008, p. 170)

Examinaremos em sequéncia 0 modo como essa aproximacdo entre cinema e arte
contemporanea culmina na ascensdo da videoarte, tratando especificamente de seus
desdobramentos em artistas brasileiros que enfrentam as complexidades da imagem em

movimento.

1.4 Cinema, filme e videoarte

Para situar a producéo brasileira em videoarte, nos compete reconstituir 0os encontros e
distingBes entre o video e o cinema, tomando como cerne da discussdo o0 processo historico
que aproximou as artes visuais da realizacdo cinematografica. No subcapitulo anterior,
partimos da ligagdo entre a nocdo de paisagem e o surgimento do cinema para delimitar os

pressupostos que ddo origem as formas de visibilidade de nosso tempo. Um de seus principais



29

pontos estd no local do espectador para esse paradigma. Seu papel fica marcado enquanto o
observador dentro de um espaco programado para a imagem em sua propria realidade. Se essa
seria a ideia comum em torno da sala de cinema, a videoarte aparece como um
guestionamento constante a tal configuracdo espacial, mais que somente seu efeito de
oposicéo.

Na interseccao entre paisagem e cinema, encontra-se uma logica voltada ao espetaculo
que guia o aparato cinematografico para a industria que hoje conhecemos. A videoarte
complexifica essa dinamica a partir de seu surgimento, facilitando producdes menores,
independentes, por artistas engajados em outras formas de produgdo. Esse novo modelo de
criagdo segue parametros mais voltados a uma ordem do processo, do corpo como
experimentacdo, de um movimento desmaterializado que adere a outros meios artisticos.
Poderia ser dito que a videoarte efetua uma dobra no que se realiza pelo aparato do filme,
caminhando para uma distincdo que ndo venha exclusivamente da mudanca tecnolégica. Faz
sentido analisar, de inicio, as diferencas no uso tecnoldgico que marcam a era digital; ainda
assim, ha nessa passagem alguns outros fatores em jogo, como o carater experimental ou a
introducdo do digital em espacos alternativos, museus e galerias.

Na genealogia do audiovisual, a televisdo desempenha um papel significativo a partir
de seu desenvolvimento no fim da década de 1930, apropriada pelo campo artistico no
comeco dos anos 1950. Entretanto, a tecnologia televisiva ainda apresentava seus impasses no
uso doméstico pelos artistas. E com a fabricacdo das primeiras cAmeras portéateis da Sony que

as fitas de video passam a participar do circuito artistico:

O passo decisivo tornou-se possivel com a introducdo no mercado americano, no
segundo semestre de 1965, do Video Tape Recorder (VTR), fabricado pela Sony
para gravacdo e reproducdo simultdnea de imagens em preto e branco em fitas
magnéticas de meia polegada, armazenadas em carretéis abertos de facil manejo
com o audio integrado. O portapack deixava ao alcance individual o veiculo de
comunicagdo até entdo de absoluto dominio institucional, politico e econémico.
(ZANINI, 2018 p. 204)

Em sua pesquisa, Walter Zanini (2018) faz questdo de ressaltar a iniciativa de Nam
June Paik (1932-2006) como inaugural para a videoarte. Entre as décadas de 1960 e 1970, o
artista constroi uma extensa producao voltada para o novo territério do video. No catalogo da
exposicao de Paik no Rio de Janeiro em 2017, o artista é destacado como um dos primeiros a
utilizar a ferramenta de maneira critica, lancando mdo de humor, ironia e apropriacdo de
imagens para construir seu mundo digital. Mundo esse que premeditaria com grande preciséo
o futuro das redes superconectadas, a exemplo da instalacdo de 1996, Electronic

Superhighway: Continental U.S., Alaska, Hawaii. Nela, 0 mapa estadunidense é refeito em
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uma trama televisiva, seus contornos transformados em cores neon, aderidos aos discursos das

telas.

Figura 4 - Nam June Paik, Electronic Superhighway: Continental U.S., Alaska, Hawaii, 1996

Fonte: Flickr, 2023.

Um autor que trata dos sentidos atribuidos ao cinema e a videoarte € o tedrico francés
Raymond Bellour (1997) no livro Entre-imagens: foto, cinema, video. Bellour (1997) retorna
a virada dos anos 60 como marco nas mudancas que definiriam o destino da imagem.
Segundo o autor, tal marco se da pela insercdo da imagem congelada, dos quadros néo
lineares e de outras formas pertencentes ao ambito da fotografia na esfera cinematografica. O
video lanca a reproducdo imagética para um outro patamar ao realoca-la no terreno artistico,
abrindo uma “situag¢do sem precedentes” (BELLOUR, 1997, p. 13).

Com o cinema experimental e, logo, com a videoarte, os parametros que definiam a
imagem fotogréfica e a narrativa do cinema, seu realismo pictérico, ja ndo valem mais como
regra suprema da produgdo audiovisual. H4 uma maior aproximagdo ndo sO das artes
plasticas, como da escrita, ao promover temporalidades e movimentos mais abertos as
errancias de um processo poético. Imagem e som, nesse modo de relacdo, tornam-se parte das
multiplas possibilidades de producdo artistica, onde excessos e auséncias também compdem
as operagdes concebidas. Bellour (1997, p. 13) indica que, nessas novas producfes, ha a

quebra de expectativa diante da tela, com o objetivo de “desnaturar o contrato firmado entre o
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espectador e a ficcdo™. Isto é, retirar o espectador dos limites enquadrados em uma
determinada configuracdo de cinema para expandir o campo de sua experiéncia sensivel. Esse
seria um dos efeitos mais significativos da videoarte, ndo em traicdo ao cinema tradicional,
mas como reinvencdo da funcao desse mesmo cinema como um todo.

Raymond Bellour (1997) cria a nogéo de entre-imagens para poder abarcar o lugar da
imagem que vai da fotografia ao video. Nessa passagem, € incorporada uma diversidade de
outras praticas contemporaneas que caracterizariam a expansdo dos meios de produzir arte. O
video reconfigura o paradigma estético do cinema ao diversifica-lo, encontrar nele outras
pontes entre o0 espago exterior do mundo e a interioridade do artista, 0 que nos aproxima
possivelmente dos aspectos da pintura, por exemplo. A imagem ndo obedece ao tempo real ou
a escala do espaco visivel, expandindo os caminhos para os autores.

N&o seria um salto observar como as instalacGes realizadas a partir dos anos 1970
dialogam com essa mesma vontade por inferir na realidade do mundo, como se vé na obra de
Paik. Dialogam também no valor direcionado a interlocucdo entre o artista e o espectador. O
destino ampliado da producdo imagética se verifica no hibridismo de Joseph Beuys (1921-
1986), artista alemdo interessado nos novos rumos da arte contemporanea. Para Beuys,
reconfigurar a paisagem espacial era reconfigurar uma poténcia social pelo campo da arte; seu
programa artistico possuia forte apelo libertario, ao apostar que toda pessoa que cria é artista.
(FOSTER, 2021)

A producdo de Beuys afeta o destino da funcdo artistica no contemporaneo, pois
assume a criatividade como a mais potente caracteristica humana em seu sentido plural. No
caminho de Baudelaire ou Courbet, Beuys compreendia a fungdo da arte como redencdo da
experiéncia coletiva. Tendo enfrentado o trauma da segunda guerra, 0 comprometimento com
a transformacéo social do campo artistico que desenvolve em sequéncia faz de Joseph Beuys
uma referéncia basilar para as geracfes seguintes. (MESCH, 2017) Entre tantos artistas do
mesmo periodo, Beuys parece ser quem melhor refaz o elo da experiéncia sensivel e corporea
do sujeito contemporaneo ao ambiente habitado politicamente. Para tanto, arte e vida ndo
foram projetos distinguiveis; nenhum meio de producdo poderia exercer o protagonismo de
sua obra, narrativizada em Lebenslauf/Werklauf (curso de vida/curso de trabalho). O video foi
para ele uma das ferramentas de transformacéo plural em seu programa artistico, ao lado da
instalacdo e da performance. Seja ao produzir imagens pela pintura ou se apropriar de objetos
e discursos, cada trabalho ndo aparece como uma categoria separada, mas como dispositivos

que operam nas situacOes criadas pelo artista.
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A exemplo de sua disposicdo impar estd 7000 &rvores em Kassel (7000 Oaks). em
1982, Beuys inicia o trabalho extensivo de plantar 7000 carvalhos para a sétima Documenta
de Kassel, na Alemanha, dando continuidade a obra em Nova York e completando-a somente
apos sua morte, com a Ultima arvore plantada por seu filho. Inicialmente, sua proposta
destinava-se a cidade de Hamburg, sob o0 nome de Total Artwork for the Free and Hanseatic
City of Hamburg (Arte Total para a Cidade Livre e Hanseatica de Hamburgo). O objetivo era
alterar a vegetacdo de uma area poluida da cidade, transformando sua paisagem no sentido
mais literal possivel. Ap0s a recusa, o projeto foi direcionado a Documenta, onde mais de mil
arvores foram plantadas a cada ano durante seis anos. Em Beuys, o objeto de arte é retirado de
um dominio exclusivo das belas artes para influir na construcdo ética do espaco que, em sua
producdo, € sempre natural e cultural em simultaneo.

Beuys teve grave influéncia das experiéncias cinematograficas dos anos 60, seja no
trabalho de Nan June Paik, Anthony McCall ou John Cage. Nas investiga¢des de John Cage
(1912-1992), a musica, a escrita ou a performance ndo se resumem aos Seus uUniversos
particulares, caminhando em conjunto para tatear os motivos da obra: uma descoberta do
vazio tanto como matéria estética, como o territorio experimental das tor¢des entre arte e vida.

Uma referéncia primordial para essa geracao esta nos experimentos de Andy Warhol
(1928-1987), que oficializam o lago entre as artes plasticas e o cinema em gestos corpéreo-
visuais. Warhol rompe com a ideia do filme como um registro de performance. Nos seus
trabalhos, a cdmera vé o que os olhos fechados ndo alcancam (Sleep, de 1964), ou entdo
invade a vida intima, ao borrar seus contornos: em Kiss (1963), Eat (1963) ou Blow Job
(1964).

Da caixa preta ao cubo branco, o cinema expandido foi um movimento de
reivindicacdo dos locais que poderiam abracar a cena cinematografica. InovacGes comecam
no uso de aparelhos televisivos na galeria, nos recursos de projecdo e em outras solucdes
responsaveis por liberar o dispositivo bidimensional do cinema. O limite de uma Unica
imagem é problematizado em mudltiplas projecdes, sobreposicdes e fragmentagdes da imagem
e som no espa¢o do museu, do atelié ou da vida urbana, de maneira mais ampla. Parente
(2013, p. 14) nos fala de uma “dessacralizacdo dos espagos de exibi¢do” no sentido de abarcar
uma maior participacdo do espectador.

Com as videoinstalacfes, a imagem faz parte de um processo, sua percepgdo sO se
efetiva no gesto particular de cada visitante na galeria, dependendo das relagdes impostas
entre a obra e 0 ambiente. Pensemos nos trajetos expositivos onde mais de um video acontece

em simultdneo, nas imagens postas em sequéncia numa mesma superficie espacial, ou nas
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interferéncias sonoras que se tornam cada vez mais intencionais. Nos distanciamos do
espetaculo no seu sentido hegeménico para constituir uma forma de engajamento mais plural,

alterando os regimes de atencdo possiveis diante da imagem.

1.5 A passagem ao video no Brasil de 1970

Para a producao audiovisual no Brasil, 0 marco historico vai das décadas de 1960 para
1970, quando os artistas se apropriam de diferentes meios para ampliar o campo de suas
producdes. Antes disso, Arlindo Machado (2008), em Arte e midia, fala das primeiras
experiéncias com a arte cinética por Abraham Palatnik ainda nos anos 1950, seguido da
incorporagéo das imagens computadorizadas no trabalho de Waldemar Cordeiro.

H& uma série de fatores que circulam a entrada do filme, e em seguida do video, na
arte brasileira. Um primeiro ponto a ressaltar seria a possibilidade de descolamento da
academia: tanto a pintura, o desenho ou a escultura atrelavam-se aos programas das escolas
oficiais de belas artes, carregando suas herancas na transmissdo vertical de ensino. Havia
ainda uma auséncia de outros ambientes nos quais fosse possivel explorar assuntos
contemporaneos, o0 que levava os artistas a organizarem-se em grupos informais de troca
onde, como veremos adiante, a videoarte encontrou solo fértil. O audiovisual desempenhou
um papel essencial na passagem para a arte contemporanea no pais, justamente por pertencer
a esse marco zero das novas midias e, com elas, das novas preocupacdes tedricas e conceituais
que circulavam o meio artistico. Em Arte e Midia, Machado (2007, p. 50) reforca a sintonia e
sincronia com que se produzia fora do Brasil, dando aos brasileiros “uma condigdo de
atualidade, quando ndo até mesmo de precocidade em alguns casos especificos”.

Similar condi¢do se mostra aos interessados na producdo cinematografica do periodo,
enfrentando condicGes oriundas das dindmicas de classe que relegavam ao Cinema Novo um
lugar sempre as margens. Quem levanta essa discussdo é Jean-Claude Bernardet (2007) nos
ensaios de Brasil em tempo de cinema.

Ha na videoarte brasileira um viés imaginado para sustentar ambivaléncias, trabalhar
com as incompletudes do contexto militar. Os processos criativos parecem instigar os artistas
ao lhe doarem um mapa simbolico para agir diante da dificil realidade que se desenha no
periodo. Nesse sentido, a obra exerce uma funcdo de acolhimento aos desvios. Os

movimentos da imagem sdo recusas a uma sistematica transparente da representacao, do signo



34

como ordenamento do mundo, oferecendo alterativas criticas mais aproximadas da
complexidade das situagdes que os artistas vivenciavam.

A lista de artistas que participaram desse primeiro momento no Brasil inclui os nomes
de Anna Bella Geiger, Anna Maria Maiolino, Antonio Manuel, Artur Barrio, Cildo Meirelles,
Frederico Morais, Gabriel Borba Neto, Grupo 3n6s3, Hélio Oiticica, Ivan Cardoso, Jodo
Ricardo Moderno, Leticia Parente, Lygia Pape, Mario Cravo Neto, Paulo Fogaca, Paulo
Herkenhoff, Sonia Andrade, entre outros. Ha forte relacdo entre o cinema marginal nessa
mesma época, popularizado por cineastas como André Bressane, e os filmes em super-8 de
Ivan Cardoso, Hélio Oiticica, Lygia Pape e Antonio Manuel em mostras contemporaneas,
indo além do contexto dos festivais cinematograficos, o que nos indica a inser¢do da
tecnologia no meio artistico. Para evidenciar o crescente espaco da videoarte no pais, 0
pesquisador André Parente (2013, p. 48) aborda eventos como Arte novos meios/multimeios —
Brasil 70/80 (Sdo Paulo, FAAP, 1985), Marginalia 70 (Sdo Paulo, Itau Cultural, 2001),
SituacOes — arte brasileira anos 70 (Rio de Janeiro, Casa Franca Brasil, 2002), Filmes de
artista — 1965-1980 (Rio de Janeiro, Oi Futuro, 2007) e Arte como questdo (Séo Paulo,
Instituto Tomie Ohtake, 2007). (PARENTE, 2013, p. 48) Outra importante exposi¢do foi a
Quasi cinema, com curadoria de Ligia Canongia.

Parente (2013) nota que o processo de experimentacdo desses artistas, a exemplo de
Clark, Oiticica e Pape, é consequente de um declinio na forma moderna ao romperem com 0s
esquematismos neoconcretos, e que tal liberdade de experimentacdo influenciara artistas
cAnna Bella Geiger, Anna Maria Maiolino e Sonia Andrade. Parente (2013) trata dos grupos
formados a partir de 1970 como elementares para a consolidacdo de um circuito audiovisual

na arte brasileira:

Entre 1974 e 1982, o grupo de artistas formado por Anna Bella Geiger, Fernando
Cocchiarale, lvens Machado, Leticia Parente, Paulo Herkenhoff, Miriam Danowski
e Ana Vitoria Mussi produziu uma grande série (algo em torno de 50 videos) de
videos que circularam em inimeros eventos de videoarte no Brasil ou no exterior.
Roberto Pontual costuma situar este grupo como parte do que ele veio a chamar de
geragdo 70 (entre os quais estdo, além do grupo, Antdnio Manuel, Anna Maria
Maiolino, Cildo Meireles, Artur Barrio, Luiz Alphonsus, Waltercio Caldas, lole de
Freitas, Tunga, entre outros), geragdo esta composta de artistas de tendéncia
experimental e/ou conceitual que surgiram concomitantemente com 0
aprofundamento da crise dos repertdrios modernista e formalista, a emergéncia, no
Brasil, dos novos suportes e meios de producdo imagética (fotografia, cinema,
audiovisual, cinema, artes gréaficas, arte postal, xerox) e de novos espagos, entre eles
a area experimental do MAM do Rio de Janeiro e 0 MAC de Sédo Paulo.
(PARENTE, 2013, p. 71)

Nos videos destes artistas, chamados frequentemente de pioneiros, nos concerne

identificar a presenca repetida de dados cotidianos, movimentos simplistas como recortar e
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colar, brincar, olhar-se no espelho, costurar ou comer, trancados a gestos subversivos —
costurar a pele, comer jornal, guardar o proprio corpo no guarda-roupa. A manifestacédo critica
dos trabalhos parece intimamente ligada aos usos do corpo, que ndo é mais “tomado em uma
dicotomia cartesiana que separa o pensamento de si mesmo, mas como algo no qual se deve
mergulhar para ligar o pensamento ao que esta fora dele, como o impensavel.” (PARENTE,
2013, p. 72). A imagem nos parece ligada aos processos mais intimos de apropriacdo da
situacdo sensivel experimentada pelos artistas, indo na contramdo de um destino pictorico
final para o espectador. Cabe aquele diante da imagem reconstituir informacdes indiretas,
sons transformados em ruido, questdes que confrontam a auséncia de uma Unica resposta.

Talvez ai resida um interesse também ritualistico, um carater informal do plano-
sequéncia singular que, em um projeto de repeticdo, transforma o banal na principal atitude
para a producdo da vida. Tais trabalhos denunciam a violéncia da ditadura em vigéncia no
periodo (1964-1985) ao criarem uma imagem do corpo em fuga, em exercicio de uma
subjetividade libertaria, e o fazem revertendo toda uma légica imposta sobre a percep¢do do
corpo. A poténcia de suas manifestacfes politicas esta em ultrapassar o desejo na partilha de
uma mensagem a respeito dos eventos enfrentados, para priorizar o “mergulho no corpo”, nos
termos de Hélio Oiticica.

As obras parecem indicar: o corpo € o terreno biopolitico em que as estruturas sociais,
culturais e subjetivas se recolocam a todo tempo, e é pela construcdo artistica que essas
transformacdes podem proceder. O corpo é natureza e cultura, no modo em que seus aspectos
mais viscerais sdo inscritos na linguagem. Revisa-se assim toda a distingdo que ja um dia
operou entre o civilizado e o selvagem.

Seus rituais transgridem tanto os moldes da ditadura, quanto as imposicdes formais
modernas, chegando afinal a renovar toda uma tradicao representativa em seu posicionamento
estetico. Mais do que um ato de dendncia, seus trabalhos criam condigBes para pensar as
lacunas existentes no modo de vida que lhes estd sendo imposto; a videoarte, nesse aspecto,
aparenta ser o meio ideal para as acGes que realizam, no que é tomada como um dispositivo-
cinema, uma forma de deslocamento e expansao das funcdes dispostas no campo social.

Fernando Cocchiarale (2003), primeiro artista depois tedrico e critico, fala da riqueza

de sua experiéncia no periodo:

Os artistas pioneiros do video, porém, ndo se vinculavam ao campo das questdes e
hip6teses que moveram o experimentalismo tropicalista de origem antropdfago-
neoconcreta. Por um lado, ndo buscdvamos nas novas midias a satisfacdo das
motivacdes tecnoldgicas estritas. Possuiamos a conviccdo de que as novas
possibilidades de invencdo poética residiam ndo mais na forma manualmente
produzida, mas na concep¢do ou ideia (conceito) do trabalho. Com isso nos
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aproximavamos, em graus variados, mas com autonomia, de nossos pares
internacionais. Eramos uma espécie de variagdo mutante do experimentalismo.
(COCCHIARALE, 2003, p. 65 apud ZANINI, 2018, p. 270)

Um dos exemplos para compreender as possibilidades do video no Brasil, para a
expansao da autonomia e experimentalismo em trabalhos que deixardo longa heranca, é a obra
de Leticia Parente. Parente comeca sua producdo artistica aos quarenta anos, em 1971, no Rio
de Janeiro. Antes disso, a artista de Fortaleza exercia a profissdo de engenheira quimica,
pratica que ressurgird quando incorpora seu olhar critico as ciéncias naturais nos trabalhos de
arte. (PARENTE, 2014) Desde suas primeiras experiéncias dentro das oficinas artisticas que
frequenta, Parente desenvolve um olhar voltado a vida intima, aos elementos do lado de
dentro — em suas fotografias, videos, performances e colagens, o espaco da casa torna-se o
principal disparador das questdes enfrentadas. (COSTA, 2019) Sua cadmera parece interferir
nas normas presentes no universo feminino da artista, ao tempo que promove formas de

experimentar sua subjetividade.
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Figura 5 - Leticia Parente, Eu, armério de mim, 1975.

Fonte: Art Basel, 2023.

A camera transfigura as fun¢Ges dos objetos — 0 armario, 0s cabides, a sala, as portas e
0s sapatos — e, N0 momento em que a artista busca confundir-se a esses elementos diante de si,
Parente parece transfigurar a si mesma em conjunto. Dissolve no processo as distin¢des entre
a vivéncia mais visceral do corpo e os dispositivos sociais e politicos que nele se encontram,
visto que, para ela, é apenas na transformacdo de seu ambito pessoal que é possivel exercer
um desvelamento coletivo da realidade.

Na obra Eu, armario de mim, escutamos uma longa fala entre o poema e a reza, em
que a frase “eu, armario de mim” € repetida em reflexdes cotidianas e existenciais. Imagens
de um guarda-roupa repleto de diferentes objetos, roupas e papéis, cadeiras, sapatos e outros
conduzem ao inventario do préprio universo que Leticia Parente estd em vias de realizar. Ha
uma medida inexata de familiaridade e estranhamento no modo como o guarda-roupa é
ocupado, gerando a mesma sensacdo de desencaixe pela fala justaposta a imagem. Parente
parece pedir a camera, ao espectador, ao guarda roupa: “Conta de mim o que contenho”

(PARENTE; MACIEL, 2011, p. 104 apud COSTA, 2019, p. 4). Narra a¢cdes que tecem a sua
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vida diéria, contendo-as nas palavras e, em simultaneo, revirando-as ao avesso de maneira

poética.

Figura 6 - Leticia Parente, In, 1975.

Fonte: MoMA, 2023.

No trabalho In (1975), assistimos por 1 minuto e 56 segundos a artista entrar no
guarda-roupa, como se desejasse tornar-se objeto. Em seguida, as portas se fecham, a imagem
que resta oculta Leticia Parente, quase como se todo o seu gesto fosse uma rota de fuga. Nesse
sentido o olhar da camera parece existir feito o lugar que a oprime, uma visibilidade excessiva
da qual a artista s6 encontra escape nos cantos da propria casa. A camera € tanto o olhar que a
revela, testemunha de suas ac¢des, quanto juiz dos seus atos, levando a artista ao encerramento
no armario. A imagem é cumplice do movimento subjetivo que guarda o corpo. De seu desejo
de passividade, de sua agdo em funcdo de um desejo — ativo e passivo embolam-se, dentro e
fora parecem enunciados vazios, imaginarios, que Leticia Parente rapidamente revela e
possibilita transpor.

Quem sabe seja por essa funcdo essencial do video na obra da artista, que André
Parente (2013) se recuse a compreender a imagem como mero registro de performances. Ha
um agenciamento que sé acontece em frente & cdmera, levando seu posicionamento critico as
Gltimas consequéncias. A imagem ¢é tanto uma proposta de reflexdo sobre os modos para
habitar o corpo, a casa, o Estado, quanto uma situacdo capaz de provocar movimento em
todos esses dominios e suas redes de significado.

Tais questdes presentes na obra de Parente permanecem quando analisamos o interesse

mais recente dos artistas em tornar a imagem um dispositivo de reinvencdo da vida intima e



39

coletiva, em fronteiras que cambaleiam nas invencdes visuais do video. Ao inaugurar uma
outra versdo de si nas portas de seu armario, Leticia Parente abre um caminho para entender o
que forma o corpo de uma poética através do uso da camera. Nos ateremos a alguns artistas
recentes que ddo sequéncia as motivacdes dos anos 1970 no emprego das trocas entre

materialidade, natureza e imagem.

1.6 Panoramas contemporaneos

Se nos anos 1960 e 1970 a arte multimidia surgiu a partir das discussdes politicas em
voga na ditadura militar, aliada em sequéncia aos movimentos sociais da década de 1980, de
ambito mais documental, nos anos 1990 essa producao brasileira muda seu rumo para abarcar
desejos individuais, em um retorno a poéticas mais autorais, investigando a linguagem
eletrbnica enquanto um assunto préprio. (MACHADO, 2007)

O cenario que se formou estabelecia a incorporacédo definitiva das préaticas do video as
artes, acompanhado ainda de uma falta de amparo institucional, visto que 0s novos espagos da
arte, seja no meio académico, nas galerias, bienais ou museus, estavam em processo de
consolidacdo no pais. Para os artistas, a solu¢do encontrava-se na formulacdo de grupos
independentes, como é o caso do grupo Visorama.

Formado por Brigida Baltar, Analu Cunha, Alex Hamburger, Rosangela Renno,
Ricardo Basbaum, Valeska Soares, Marcus André, Eduardo Coimbra, Carla Guagliardi, Jodo
Modé, Maria Moreira e Marcia Ramos, o Visorama surgiu inicialmente como grupo de
estudos, a partir do interesse do artista pesquisador Ricardo Basbaum em aproveitar livros e
textos encontrados ao longo do mestrado na PUC-Rio. Logo os encontros tomaram um novo
corpo, direcionando a pesquisa de cunho tedrico a acbes efetivas enquanto um coletivo.
(QUINDERE et al., 2020)

Tratava-se de um periodo anterior & popularizagdo da internet, mas que ja comegava a
enfrentar os primeiros impactos da globalizagdo como a conhecemos hoje. Face ao panorama
que se desenhava para os artistas, seus esforcos consistiam em estabelecer formas de dialogo
com outras produgdes dentro e fora do Rio de Janeiro e do Brasil, realizando conferéncias,
reunides, conversas e exposicdes autbnomas. Ocupavam também 0s espacos institucionais
em evidéncia, como o Parque Lage e a Universidade Federal do Rio de Janeiro, na condugéo

de eventos como o Visorama na UFRJ, em 1992. Pelo exercicio coletivo de suas poéticas, 0s
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artistas-pesquisadores podiam permanecer atentos ao que acontecia nos circuitos das artes,
mesmo que as condigdes para tanto fossem distantes do ideal, como conta Baltar:

Mas me pergunto se ndo foi esse esforco coletivo, na precariedade, o que realmente
nos formou. Procurar revistas de arte nas bibliotecas do Instituto Brasil-Estados
Unidos (IBEU), do consulado americano, do Parque Lage e da PUC, escrever cartas
para artistas do mundo inteiro solicitando slides, partilhar informacdes, conversar
sobre esse material e, ainda por cima, ter nosso trabalho contextualizado, em
sincronia com tantas outras coisas, era uma incrivel sensacdo de pertencimento.
Sobre locais, ainda poderia dizer que o Visorama também fazia encontros em
lugares diversos da cidade, como Floresta da Tijuca, Cachoeira das Paineiras,
restaurantes etc. Isso era intencional, encontros que incorporassem a arquitetura da
cidade. (BALTAR in QUINDERE et al., 2020, p. 71)

Diante desses diferentes fluxos de informacéo e troca, os artistas recebiam influéncia
ndo s6 das vanguardas anteriores ou das escolas do periodo, ao encontrarem seus préprios
meios de produzir e discutir arte. Experimentavam assim outras camadas de suas producdes a
partir das questdes que sobrevoavam a arte contemporanea, em proximidade ao cotidiano
particular de cada um.

Um dos artistas que fez parte do trabalho de experimentacdo coletiva foi Jodo Mode,
carioca formado em arquitetura pela Universidade Santa Ursula em 1983, e em comunicacio
visual pela Escola de Belas Artes da Universidade Federal do Rio de Janeiro - EBA/UFRJ, em
1984. Modé participou da importante exposicdo coletiva Como Vai Vocé, Geragdo 80? e foi
também um dos fundadores do grupo Visorama. Um dos aspectos marcantes em sua obra € a
colecdo ou acumulo de elemento organicos de seu prdprio corpo, sejam cabelos, unhas, pelos
da barba, etc, em busca de um aspecto sensorial presente.

Lhe interessa um dado material das plantas, insetos e animais, gque carregam o
espectador a um estado limiar entre suas conjunturas inteligiveis e a fisicalidade do mundo.
Em Construtivo (Paninho), Modé se apropria de lengos, panos de cozinha e outros tecidos de
seu cotidiano que elogiam a arte brasileira abstrata, resultando em criacdes entre o afetivo e
construtivo.

As obras do artista colaboram para notar a fonte das primeiras experiéncias de Brigida
Baltar, dada a recorréncia das mesmas posi¢des diante do fazer artistico nos participantes do
grupo. Saimos de uma visdo isolada do artista enquanto produtor solitario para entender os
lacos que se formavam ndo apenas de forma vertical, mas também no rico convivio que a
situacdo propiciava. Sabemos que os vinculos estabelecidos entre os artistas permaneceram
nos anos seguintes, mesmo apos o desmanche do grupo. Permeavam as producGes uns dos
outros em exercicios de criacdo e afeto, a exemplo de Hyde Park com Bri (2004), em que a

amizade se transforma em registro e obra.
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Figura 7 - Jodo Modé, Hyde Park com Bri, 2004. filme slide e caixa de luz. 4 x 100 x 4 cm.
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Fonte: A Gentil Carioca (2023)

Outro artista que também cabe mencionarmos, tanto pela influéncia artistica quanto
pela proximidade do assunto, é Eduardo Coimbra, também carioca. A producdo de Coimbra
concentra-se sobre a no¢do de paisagem, ao se utilizar dos termos da imagem arquitetdnica,
dos tréansitos entre diferentes escalas que conduzem, confundem e ampliam o olhar daquele
diante de seus espagos.

No projeto Visivel Invisivel (2003), o artista parte da ideia de ver aquilo que nédo olha,
uma inversao de posicdes — visa propor um giro conceitual na imagem, recorrendo ao que se
oculta no que vemos, ao invisivel no visivel. O trabalho é feito de pares fotogréaficos de
angulos opostos no entorno da Lagoa Rodrigo de Freitas, no Rio de Janeiro. O intuito é que
cada foto abrigue a origem da imagem ao lado em seu enquadramento, sugerindo uma espécie

de plano total dos deslocamentos de Coimbra no lugar. Nas palavras de Marcio Doctors,

O desejo de surpreender “o visivel e o invisivel da cada imagem” ¢ resistir ao
afastamento implicado no ato de ver renascentista, inaugurado pela matematizacdo do
espaco da perspectiva central. Nao que tenhamos que contesta-la por contestar. Mas, a
partir da modernidade, quando os saberes se voltaram sobre si mesmo, a visao a partir
da interioridade passou a ser uma necessidade. Passamos a viver a crise das duas
dimensdes e a reivindicar um espaco tridimensional, que nos propiciasse uma relagdo
mais confortdvel com a realidade do mundo atual: ndo mais tonificar o afastamento
possivel da profundidade, que ativa a frontalidade, mas buscar a experiéncia da e na
prépria profundidade. (COIMBRA, 2023, n.p)

A producdo de Eduardo Coimbra demonstra um exercicio constante em repensar essa
visdo renascentista ao produzir novas paisagens, ou hovos modos de ver a paisagem, que ndo
privilegiem unicamente um plano exterior em favor da totalidade de sua experiencia. Compete
a obra defender aspectos tangiveis da paisagem, cuja representacdo depende de mecanismos
mais elaborados que a captacdo de um Unico panorama diante do artista. Sua posi¢do varia

para englobar os multiplos sentidos que representam um estado no mundo.
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Figura 8 - Eduardo Coimbra, Visivel Invisivel, 2002. Fotografia.

Fonte: A Gentil Carioca, 2023.

Em relacdo aos artistas que analisaremos em sequéncia, a abordagem de Coimbra nos
aparenta ser mais voltada a um debate técnico, em que cada imagem evoca o todo da histéria
da paisagem e da imagem ocidental. Nos dois artistas em questdo, ha um maior mergulho
sensivel nas proposicdes de suas obras, uma certa introspeccdo que transborda no tom dos
trabalhos, ainda que os assuntos dialoguem entre si. Entre os artistas da época, de volta, ha
uma mesma imersdao em novas relacbes com a imagem em suas cenas do cotidiano, nos locais
que 0s atravessam, como aparece no proprio nome do grupo.

A palavra Visorama guarda o sentido de virtualidade presente nos ambientes
imageéticos, tem origem semelhante aos panoramas do século XIX, e aparece também nas
pesquisas para um cinema expandido de André Parente (2018). Brigida Baltar procura seu

significado no dicionario em entrevista:

Visorama: realidade virtual vira imersdo audiovisual. Um dispositivo que simula um
bindculo eletrbnico, com recursos que permitem ao usuario interagir com imagens
panordmicas em um ambiente multimidia, que inclui sons e videos. Era isso,
procuravamos alguma coisa relacionada & imagem, a visdo, mas de uma maneira
imersiva, ambiental. O nome deveria incorporar isso. (BALTAR in QUINDERE et
al., 2020, p. 82)

As artistas Analu Cunha e Maria Moreira também falam acerca da palavra:

AC: Néo é perfeito? Procurei agora no Google: etimologicamente, Visorama vem
do latim visu (monte, vislumbre) e oramado grego hérama(espetaculo, vista). Um
nome duplamente dedicado ao espetaculo da visao.

MM: Visorama reverbera “panorama”, dispositivo de captura da cidade em imagens,
tem uma rapidez lGdica, uma vontade de percorrer todos os lugares, registrar e
contar o vivido, e, na verdade, por que ndo intitular o grupo Visorama? (CUNHA,;
MOREIRA in QUINDERE et al., 2020, p. 83)
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Diante da ideia de captura de um cenério visivel, no deslumbre da realidade da
imagem, é bonito perceber como o foco dos artistas paira em capturar junto os acidentes de
percurso. As dividas que transitavam no tempo sdo acesas no interior da poética, como uma
lente mais ampla capaz de incorporar o que outrora ficava por tras do espetaculo.

Fora do circuito carioca, outros modos de constituir um pensamento artistico coletivo
também encontravam suas vias de consolidagdo. Em cidades onde as discussdes
contemporaneas ndo operavam no mesmo ritmo, o contato cultural se dava por alternativas
préximas. Em entrevistas (CULTURAL, 2013) Cao Guimaraes conta frequentar os circuitos
de cinema em Minas Gerais por meio dos cineclubes da década de 80. Na época, entra em
contato com as producdes de vanguarda do russo Andrei Tarkovski, do italiano Antonioni,
filmes da Nouvelle Vague e do Cinema Novo alemdo (LINS, 2019), fortes influéncias em
seus trabalhos posteriores. Na década seguinte, sua atencdo a arte contemporanea se expande
e sua producdo ganha o rumo que marca a carreira do artista, um dos poucos a atravessar
diferentes campos da producio artistica brasileira. E de fato uma relagdo interessante a que

encontramos entre cinema e arte contemporénea:

Se as fronteiras entre fotografia, videoarte e artes plasticas se dissolveram nos
Galtimos vinte anos, a ponto de a propria expressdo videoarte quase nao fazer mais
sentido, 0 mesmo ndo acontece entre cinema e arte contemporanea. H& cruzamentos
intensos em funcédo da presenca expressiva das imagens em movimento nos espacos
expositivos ha quase trés décadas, mas as linhas divisorias entre esses dois campos
sdo bastante sdlidas — com suas producg6es, formas de financiamento, pensamentos
criticos e mercados respectivos; de um lado, festivais, mostras e circuitos comercial
e alternativo de exibigdo, de outro, museus, galerias, instituicdes culturais. (LINS,
2019, p. 15)

Nesse sentido, ainda preservadas as distancias entre cada debate, o contato com outras
artistas voltados aos espagos contemporaneos da época amplia o leque da poética de
Guimardes e de outros cineastas em formacdo. Em especial, a proximidade de Rivane
Neuenschwander torna-se essencial para compreender o rumo de sua pesquisa. A artista
também mineira parte de um lugar similar aqueles ja citados, fazendo uso de materiais e
ambientes de sua proximidade, como insetos, flores secas, poeira e isopor, a fim de tratar de
questdes universais a experiéncia humana.

Um dos trabalhos que desenvolve com Cao Guimardes é Quarta-feira de cinzas
(2006), parte do acervo atual do Tate Modern, em Londres. A obra é um looping de 5 minutos
em que assistimos formigas pretas e vermelhas carregarem pequenos confetes, em uma
associacao ao carnaval brasileiro. Para o video, Guimardes e Neuenschwander mergulharam
os confetes em banha de porco e agucar, fazendo-os atraentes as formigas. A trilha sonora foi

feita digitalmente pelo grupo O Grivo, que trabalha ao lado do artista mineiro em diversas
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obras. Escutamos uma mistura entre 0s sons proprios do ambiente & elementos de samba
reproduzidos com palitos de fésforo. Em particular, a masica Me Deixa em Paz, de Airton

Amorim.

Figura 9 - Cao Guimardes e Rivane Neuenschwander, Quarta feira de cinzas, 2006. Frame do video.

Fonte: Tate Modern, 2023.

O encontro entre 0 cinema de vanguarda e as poéticas contemporaneas faz ver, em
especial nas producdes da geracdo de meados dos anos 1990 aos anos 2000, detalhes entre
abordagens que encontram eco entre si, seja em trabalhos como os de Cao e Rivane, como
também no cinema de artista do mineiro Eder Santos ou do paulista Lucas Bambozzi. O
impulso do cinema em tentar planos mais longos, silenciosos ou compostos de uma trilha
alternativa a tradicdo, levam a imagem para a natureza proxima em cenas experimentais.
Outra importante mudanca que aproxima cinema e arte, citada mais cedo no texto, é a
extrapolacdo da imagem em uma Unica tela para abarcar espacos multiplos, temporalidades
variadas, outras op¢des de montagem. Isso em muito se assemelha as capturas realizadas
pelos artistas visuais, quando questionam as func¢6es do meio digital face a historia da pintura,
da escultura e do desenho.

Nos capitulos seguintes, veremos como os artistas escolhidos tratam dos problemas
atuais da paisagem na arte, isso €, apostam em uma poténcia imaginativa para reconstituir o
espaco a partir de suas agbes menores, dos resquicios e entraves da imagem, para alem de

géneros e escolas fechadas. Nos instiga pensar que, tal como nas obras dos artistas que
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discutimos neste capitulo, Brigida Baltar e Cao Guimardes podem usar o0 registro como uma
dobra nos modelos usuais, um recurso de enfrentamento e criacdo; partem do proprio
dispositivo visual para contornar o contexto como se apresenta — um momento historico em
que a visibilidade € excessiva, extraordinaria, veloz — em retorno a presenca corpdrea nos

mistérios comuns de suas vidas.
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2 PERCURSOS COM O CORPO, O ESPACO EXPERIMENTADO

Quando Brigida Baltar esta dentro da névoa, tenta capturar gotas da neblina, qual
elemento provisorio determina sua intengdo poética? Quais poderiam ser os estimulos
recorrentes na casa que levam Cao Guimardes aos seus primeiros filmes? A partir da analise
de suas trajetorias, uma inclinacdo as sutilezas se sobressai, uma recusa ao discurso
informacional dos meios correntes em nome de uma primazia dos sentidos. Os artistas se
atentam ao po que viaja no ar, as mudancas de luz entre as cenas, notam que nenhum registro
€ um ponto final. Seus processos sdo mais engajados em si mesmos que em resultados
isolados, por haver neles um compromisso em renovar diariamente o vinculo com o mundo a
partir da arte. Tal compromisso se materializa no desejo por imagens inconclusivas, a espera
dos devaneios de quem as encontra.

Neste caso, seus métodos parecem compreender um mergulho na paisagem, pois
consideram o movimento que € proprio de algo que esta vivo — 0 ambiente, o corpo, as ideias
e as imagens confluem, entram em friccdo num todo que nunca se revela; e talvez ai resida a
forca de suas obras. Nada opera em isolamento. Todo gesto é parte de um trajeto, pertence a
um exercicio continuo. Baltar e Guimaraes nos dizem que perceber a vida em seus detalhes
exige um cuidado constante: implicar a sua presenca na realidade sensivel é um trabalho que
se distende no tempo.

Nos textos que se seguem, buscamos realizar um recuo diante dos videos e filmes para
escuta-los no que nos dizem em voz baixa, em sentidos esparsos e ndo nomeados. Partimos da
suposicao de que a arte inaugura novas maneiras de perceber o ritmo contemporaneo, e que a
escolha em tratar dos minimos vestigios como um programa criativo pode ajudar a enfrentar
0os dominios hegeménicos no uso da imagem. Por tantas vezes se pautarem na esfera
doméstica para propor a poética de suas obras, 0s artistas nos fornecem pistas para rever a
velocidade com que experimentamos nossas préprias historias em contato com o outro.

Tal recorte presente em suas producbes nos possibilitou lancar luz em algumas
questdes do tempo contemporaneo nas discussdes seguintes. Veremos a partir de pesquisas
mais recentes que a provisoriedade € uma caracteristica tratada com frequéncia por
pesquisadores e artistas em atividade. Para autores como Byung-Chul Han (2021), a
fragmentacdo e a impermanéncia contemporaneas dizem respeito a uma dificuldade em
transformar as informagdes acessadas em um discurso coerente; pensamento que caminha ao

lado das mudangas nos discursos responsaveis por dar sentido as vivéncias comuns.
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Assistimos uma queda nas grandes narrativas que fundamentavam a fantasia coletiva, seja a
partir de verdades cientificas ou de concepges religiosas, sistemas de interpretacdo que
“pretendiam dar conta da evolugdo do conjunto da humanidade, e que ndo o conseguiram”
(AUGE, 2012, p. 28). Um problema de natureza antropoldgica ligado a densidade factual do
momento vivido.

Nosso cotidiano imerso em imagens e dados em rede € reconfigurado por novas
dindmicas de percepcdo e compartilhamento. Em vez de negar esse paradigma, os artistas
abordados escolhem compor a partir dos fragmentos, a partir dos aspectos estéticos da
imprecisdo, absortos nos menores gestos entre as nuvens. Abrem méo de uma Unica linha de
raciocinio que dé conta de suas experiéncias para alcancar os detalhes camuflados naquilo que
0 entorno os oferece.

Decerto, ndo é novidade dizer que assistimos uma mudanca de foco para producdes
dedicadas aos relatos e situa¢des do banal, visto como se desenham as estruturas da vida atual.
Observamos na arte contemporénea um crescente interesse pelos enredos do mundo pessoal,
pelas pequenas arquiteturas do cotidiano. Muito desse direcionamento esta relacionado a
integracdo da fotografia, do filme e do video as artes visuais, consideradas as possibilidades
que surgem para a construcdo de novas realidades pela imagem. Ao descreverem as acgdes da
vida diaria pelo aparato artistico, os artistas reinventam as lentes pelas quais acessamos a
experiéncia mundana, em escala diminuta. Nessas iniciativas de um cinema experimental, ha
um atrito com a ldégica usual dos meios de comunicacdo, pois tudo oscila, promove
guestionamentos e desmonta um suposto saber inalcancavel da imagem como uma resposta
ualtima.

O dispositivo imediato da camera - a simplicidade de seu uso - oportuniza que a arte se
sustente no ordinario, ao acolher os afetos mais préximos. A obra se torna um encontro com o
inclassificavel: onde falha o sentido habitual da linguagem para narrar a vida, hd o
investimento em praticas mais ténues, alocadas no tecido sensivel do mundo. Ao ndo se
reconhecerem nas formas assentadas de contar a realidade, os artistas abrem-se a estados
produtivos de deriva. Para isso, importa assumir que nossos pactos sociais, no que definem as
bordas do privado e coletivo, familiar e estranho, estdo sempre passiveis a novos olhares. A
eleicdo dos regimes da intimidade como principal matéria para a criacdo artistica os faz ir
além dos enunciados de uma cultura espetacular, a maneira em que indicam a influéncia das
narrativas artisticas no imaginario individual.

Para vislumbrar a pertinéncia desses problemas nos trabalhos de Cao Guimardes e

Brigida Baltar, alguns pontos nos interessaram em especifico. O capitulo discutird a
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experiéncia do corpo na paisagem e no ambito da casa, com a pretensdo de explorar o aspecto
intimista presente na obra de ambos os artistas. Os textos procuram observar como Brigida
Baltar e Cao Guimardes habitam o ambiente a partir dos gestos menores, propondo uma
simbiose entre o imaginario, o corpo e as materialidades do espaco. As obras de Brigida
Baltar, Maria Farinha Ghost Crab (2004) e Coletas (1996-2005), e de Cao Guimaraes, Rua
de Mao Dupla (2002) serdo discutidas e articuladas com produces referentes aos contelidos

levantados.

2.1 O corpo imaginado de Maria Farinha

Em outros trabalhos, Brigida Baltar buscou trazer a superficie da imagem sua conexao
com a matéria pueril da casa, o pé dos tijolos ou a goteira nas paredes, para falar de uma
organizacdo do mundo que os detalhes permitem acessar. Desvelam, assim, uma atmosfera
quase essencial e sempre ampla, mas a partir de um recorte tdo intimo de sua propria vida.
Esse principio, que ja percorre seus primeiros trabalhos, toma emprestado o aspecto criativo
do cinema e da literatura em Maria Farinha Ghost Crab (2004).

Aqui, o espaco ndo e apenas de Baltar, seu corpo ndo € o Unico a ocupar o territorio do
video em que faz morada, guiando a camera e capturando os arredores. Também a mulher-
caranguejo encarnada na atriz Lorena da Silva entra em foco, direciona o percurso. Outra vez,
Brigida Baltar quer alcancar uma pulsdo do mundo, deixar-se atravessar por um dado do
oceano imenso que encontra a praia, toda vida por meio do toque agil e atento do corpo. O seu
corpo, o da atriz, mesmo o corpo fantasma de Maria Farinha. E essa investida no local pelas
sensacOes € 0 que nos interessa para vislumbrar o argumento do cinema de artista no
contemporaneo, o corpo no filme, o corpo no espago, e a imagem como ponto de contato.

O filme de Brigida Baltar acompanha os passos de Maria Farinha em uma acgdo
erratica de cavar, rastejar pela matéria arenosa, cair, fixar sua aten¢do nos sons da terra que se
misturam com o0s proprios devaneios da menina animal. No video, o espaco da cena ndo é o
assunto principal dramatizado por um roteiro, nem tdo somente o pano de fundo para as a¢oes
da personagem, um cenario para contemplacao distanciada. (SILVA, 2021, p. 134) Em vez
disso, Maria Farinha confunde-se no territorio, assume-o, dissolve-se nele de uma maneira
particular dos trabalhos de Baltar. Recorréncia que faz pensar em outras obras que

reconfiguram o sujeito no espaco, assunto que abordaremos também adiante no texto;
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O curto filme radicaliza movimentos precipitados em performances de anos
anteriores, como na obra Abrigo, em que Brigida Baltar faz de seu corpo a estrutura
da casa, escava seu contorno nas paredes e instala-se no ambiente. Essa objetificacao
do corpo, transformacéo do corpo em lugar, lembra aces da década de 1970 em
artistas como Dennis Oppenheim® ou Richard Long®, no sentido em que as
circunstancias normais sdo suspensas para exteriorizar uma intencdo renovada com
espaco. Ao video se acrescenta também o fator temporal, que fragmenta a paisagem
em movimentos e angulos velozes, imprecisos, multiplos. O ponto de vista Gnico da
perspectiva geométrica, responsavel por instaurar a paisagem no Ocidente,
transfigura-se na ilimitada locomogéo da camera por planos sobrepostos. (SILVA,
2021, p. 134)

Como Marcio Doctors bem colocou (apud BALTAR, 2010), o intimo é uma das
chaves para pontuar o lugar da obra da artista. O critico fala de uma silenciosa e sutil
proximidade com a materialidade do mundo, que revela as fissuras por onde a arte se torna
conceito e afeto. Brigida Baltar confunde as fronteiras entre o corpo e a casa, entre o dentro e
fora, renegociando as defini¢cdes dos termos que aparecem em cena.

O trabalho de Baltar se ocupa em fazer aparecer os lagos mais estreitos, 0s nos e as
linhas que ligam o corpo a paisagem. PGe em xeque e, logo em seguida, deixa de lado
qualquer definicdo enrijecida no caminho para a historia que nos conta. A artista acolhe com a
sua camera 0s movimentos mais erraticos que surgem para a atriz. Dai podemos ver formar
esse ritmo tdo especifico que sé tem lugar pelas bordas da narrativa. De fato, Brigida Baltar
sugere uma escuta aos movimentos cotidianos que os devolvem a vida, encontram em si uma

infinitude de gestos e tons.

> Em especial, o trabalho Posicéo de leitura para queimadura de segundo grau, em que o artista se expde por
duas horas ao sol de Long Island, deixando coberta por um livro apenas uma parte do corpo, que depois guarda a
marca da queimadura.

® Ainda que se caracterize pelo apagamento da prépria presenga na obra, a produgdo de Long baseia-se nas
marcas de suas infinitas caminhadas pela paisagem, na ampliacdo do que € residual do corpo ao atravessar um
lugar.
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Figura 10 - Brigida Baltar, Maria farinha ghost crab, 2004.
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Fonte: Nara Roesler, 2021.

O filme pde em pauta, portanto, toda uma economia da intimidade, do encontro ao
banal, da dissolucdo de si no lugar em que se encontra. A videoarte é uma escolha pouco
arbitraria para propor esse movimento. 1sso pois a maquina-aparato-extensao do olho abre
para a artista a chance de apresentar um tempo proprio, conversar com um espectador que, por
meio do trabalho, alcanga outra vez sua propria ligacdo essencial com o corpo cambaleante no
mundo.

A imagem em movimento convida o publico a concentrar-se, parar diante de um
acontecimento que ndo faz grandes promessas. Isso porque, diferente de outros filmes, em
Brigida Baltar ndo encontramos um suporte narrativo que nos coloque em uma posicao linear
de entendimento. A percepcao do espaco filmado é constantemente surpreendida pela cdmera,
exigindo uma revisdo de nossa posicdo diante da tela. Maria Farinha é conhecida como
caranguejo-fantasma por sua cor desbotada, aproximada da cor da areia, levando o animal a
fundir-se com o espaco da praia. A escolha do personagem vai ao encontro dessa relagcdo de

simbiose com o espago que Baltar parece nos propor.
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2.1.1 O video como um novo aparato artistico

Quando falamos de um tempo moderno, a definicdo que paira sobre o periodo se da
pelo ja deveras conhecido paradoxo da autonomia da arte, da autonomia do suporte ou do
investimento no plano imageético que dava razdo as tentativas de um abstracionismo absoluto
na forma. Definicbes marcadas na obra de Clement Greenberg (1909-1994), critico
responsavel por algumas das mais polémicas postulacbes do modernismo na arte, até o
presente indicadas e revogadas nos escritos sobre o assunto. Em um enunciado resumido, a
busca pela esséncia artistica no interior de seus mecanismos levou os meios da pintura, da
escultura ou do desenho a distanciarem-se da realidade banal, tudo em nome de seu lugar
proprio. Lugar esse que, adiante, aproximava-se dos valores e logicas engendrados na
industrial cultural crescente.

Em seu livro A Voyage on the North Sea, a historiadora estadunidense Rosalind
Krauss (2000) parte dessa discussdo para adentrar o que seria agora um tempo “p6s-meio”,
visto que o projeto moderno dissolvera-se em um campo de contato entre diferentes modos
de assumir o valor artistico, de promover suportes ou atribuir afetos e conceitos ao material.
Krauss (2000) aponta a ascensdo em paralelo da critica institucional e da especificidade
geografica nos trabalhos (o site-specificity) que também seriam incorporados ao sistema
artistico, trazendo seu préprio leque de problematicas e revisdes. Ao indicar essas principais
mudancas, a autora alcanca a videoarte como um sinal da p6s-modernidade, um modo de
producdo que abarca uma nova logica para além das estruturas de seu aparato. Para Krauss
(2000), em consonancia com as discussdes do capitulo anterior, o video leva os programas
artisticos a adentrarem um novo campo em seu discurso, que nos interessa para pensar a
recepcdo do trabalho discutido.

Krauss (2000) explica que, ao comegarem a incorporar 0 video em suas poeéticas, 0s
artistas o pensavam como uma atualiza¢do ou continuagdo dos modos anteriores de produgéo.
No entanto, como a televisao ja demonstrava, a imagem digital existia de uma maneira muito
mais multipla, pois a temporalidade, o espaco do acontecimento e a recep¢do da imagem eram
muito mais abertos e de dificil afericdo. Ainda que o video apresentasse todo um aparato
técnico que o caracterizava com distin¢do, seu mecanismo discursivo abarcou desde o inicio
um extenso e heterogéneo leque de atividades que ndo poderia ser resumido em unico modelo

coerente ou unificador.
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E o0 que leva Krauss (2000) a concluir que o video foi significativo para o fim da
especificidade dos meios e das abordagens categdricas e individuais na arte. No centro dessa
transformacédo, estava uma imagem voltada a conexdo com o espectador, revelando a
interdependéncia entre o artista e 0 entorno. Uma das chaves dessa mudanca esta justamente
no contato entre esferas pessoais e transitdrias, permitindo outros modos de circular a
discussdo sobre arte. Encontramos trabalhos constantemente preocupados em pensar
implicacdes da imagem na sensacdo do corpo, na apreensdo do entorno e na significacdo das
vivéncias mais mundanas.

Dito isso, faz sentido afirmar que a camera do cinema tenha aberto um outro espectro
para a relagdo com a realidade e a percepcdo pela imagem, quando nasce nesse complexo
periodo de transformacdo. Para Brigida Baltar, o filme € um entre os recursos de sua
experimentacdo. O seu trabalho possui um aspecto da fala em primeira pessoa, como um
dispositivo para colocar-se em atmosferas de pertencimento, de habitacdo sensivel - em
primeira instancia, habitar o prdprio corpo; habitar, constituir a casa; a cidade; o campo; 0s
sertdes da mesma terra que faz o tijolo da casa, em uma ideia de eterno ciclo que a interessa
vividamente. De outra forma, as atmosferas que a artista cria em seu trabalho, as
espacialidades mais intimas que a artista transfigura em produgdo poética, sdo também um

compartilhamento das sensac¢Ges do corpo para o publico.

2.1.2 Realidade como cinema, corpo como imagem

Para pensar o filme de Brigida Baltar, algumas teorias criticas colaboram ao
articularem imagens de um ambito artistico com um panorama mais geral do cinema.

Dada a dissolucdo das disciplinas fechadas nas escolas artisticas, vemos que esse
questionamento se estende a uma divisdo entre doméstico/publico, dizendo respeito também
ao modo de perceber a relacdo do objeto de arte e do artista com o local onde existe e ganha
significado. Temos em mente as propostas do filme experimental em apresentar registros
cotidianos, os trajetos que narram um contato mais pessoal com a matéria dos lugares; tais
investigacbes permitem expandir os modos de construcdo do sujeito e do lugar. Permitem
ainda rever os limites entre um e outro, lembrar como o0s espacos criados pela experiéncia do

filme recriam os modos de relagdo com o mundo a volta.
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No artigo “prazer visual e cinema narrativo”, Laura Mulvey (1983) discute o lugar do
espectador no cinema e, acima de tudo, como esse lugar é ditado por um olhar generalizado,
universal. Mulvey é uma escritora britanica, pesquisadora, professora e critica de cinema,
mas também alguém que, ao longo dos anos 70 e 80, produzia filmes e procurava enxergar no
cinema experimental uma abertura para um outro modo de acessar o0 espectador.

Na anélise das tradigbes comerciais do cinema, a autora explica que é justamente
gracas a posicao de voyeur, aquele que adentra a vida particular do outro sem ser percebido,
sem passar por um julgamento ou uma consciéncia maior de sua acdo, que o cinema pode
fabricar o olhar que direciona aos corpos registrados. De acordo com Mulvey, é a
possibilidade infinita em variar e expor esse olhar privilegiado do espectador diante da tela,
no espaco reservado exclusivamente a ilusdo da imagem, que diferencia o cinema de outros
meios: “Ultrapassando o simples realce da qualidade de ser olhada, oferecida pela mulher, o
cinema constrdi 0 modo pelo qual ela deve ser olhada, dentro do proprio espetaculo.”
(MULVEY, 1983, p. 452).

Isso por conta ndo sé das escolhas que constituem o contetdo o filme, como da prépria
convencdo cinematografica de maneira geral, que permite o uso da imagem como uma
abstracdo em que determinados pilares da producédo do filme sdo propositalmente deixados de
lado:

Existem trés séries diferentes de olhares associados com o cinema: o da cAmera que
registra o acontecimento pro-filmico, o da plateia quando assiste ao produto final, e
aquele dos personagens dentro da ilusdo da tela. As convengdes do filme narrativo
rejeitam os dois primeiros, subordinando-os ao terceiro, com o objetivo consciente
de eliminar sempre a presenca da cdmera intrusa e impedir uma consciéncia
distanciada da plateia. (MULVEY, 1983, p. 452)

O isolamento do espectador diante da imagem, a imersao na experiéncia
inquestionavel do cinema, sempre apartada do mundo exterior, € um dos fatores principais
para impedir tanto uma reflexdo consciente por parte da plateia, como a vinda a tona da
conexao entre a imagem e o entorno. Ainda que opere através da identificacdo do espectador
com a narrativa posta em cena, o cinema tradicional mantém o aspecto magico que o
possibilita instrumentalizar sua aparéncia formal como espetaculo.

Cabe lembrar que sdo os diferentes rumos da imagem no século XIX (tanto na pintura
como na fotografia e, posteriormente, no cinema) que reinventam o espago pictorico a partir
desse novo aspecto grandioso e escalavel. Rosalind Krauss (2006), no artigo “Os espagos
discursivos da fotografia”, descreve a ascensdo de um espago onde o aparato estético da
camera e a reproducdo visando o olhar do publico passavam a moldar as pesquisas da arte. A

autora comenta sobre as imagens estereosc()picas, 0S panoramas e outros fendmenos
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caracteristicos da época que reforcam um efeito de quase hipnose, uma atmosfera de sonho,
como citado anteriormente. Essa abordagem nasceria com a perspectiva no Renascimento e se

transformaria radicalmente em seguida:

O espaco estereoscépico € um espaco perspectivo que teria sido transformado em
algo mais potente ainda. Estruturado como uma espécie de visdo sem campo lateral,
a sensacdo de fuga na profundidade é permanente e inevitavel, ainda mais porque o
espaco que rodeia o espectador é dissimulado pelo sistema Optico que ele tem que
por diante dos olhos para visualizar as imagens, sistema que o coloca em um
isolamento ideal. Tudo o que o rodeia, paredes e chdo, fica excluido de seu olhar. O
aparelho estereoscdpico concentra mecanicamente toda a atengdo do espectador
sobre o tema das imagens e proibe todos os desvios que o olhar se permite nas
galerias dos museus, quando passa errante de um quadro a outro e pelo espaco fisico
que o rodeia também. [...] De certa forma sdo representacdes — mas em escala muito
reduzida — do fen6meno produzido quando se abre um amplo panorama diante de si.
(KRAUSS, 2006, p. 158-159)

O cinema, como sustenta Krauss em seus dois artigos, surge de uma nova relagdo com
aquele diante da imagem, uma percepc¢do do espectador que logo € incorporada nas dindmicas
de poder em seu uso corrente na industria do video.

Sabendo que tais mudancas na perspectiva visual informaram as decisdes do cinema,
principalmente no ambito comercial, entende-se que o uso artistico ainda pode apresentar
possibilidades de questionamento as demandas em relacdo ao espectador. Com isso, agdes e
escolhas dentro da producdo artistica tocam ndo s6 o interior das discussdes estéticas, mas

exploram também como estas escolhas impactam um olhar social e coletivo.

2.1.3 O gesto sensivel da cAmera

Se o cinema falou outrora de uma natureza ideal, uma beleza fantéstica e distante da
vida comum nas cidades, Maria Farinha volta para a areia sem depositar nela grandes
enunciados. Para Brigida Baltar, a natureza esta em todos os lugares que percorre, em todos
0s espacos que adentra por inteiro com sua intencdo poética. Estd no orgéanico do corpo, no

barco pela praia, nos varios recortes e dispositivos que fazem parte de seu trabalho.
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Figura 11 - Brigida Baltar, Maria farinha ghost crab, 2004.
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Fonte: Nara Roesler, 2021.

Brigida Baltar empresta do cinema de Maya Deren um carater de sonho, que a permite
explorar territérios e geografias imaginarias sem os limites e as decisGes de uma linearidade.
Faz lembrar At Land, de 1944, o filme de 15 minutos que Deren ndo s escreveu, como
dirigiu, produziu e protagonizou. A jornada em busca de outras versdes de si, na maneira
delirante de conduzir o video, cria uma metafora para a prépria construcdo a identidade que
ressurge nos desvios de Baltar. Talvez Maya Deren mergulhe em um mar interior,
psicoldgico, que em Baltar é pura materialidade e face terrena do outro. O filme de Deren
explora uma maior teatralidade, um uso dramaético das personagens em cena; pertence com
maior facilidade ao universo do cinema, enquanto Baltar permanece no universo sutil das
artes visuais. No entanto as duas conversam acerca dessa camada onirica entre 0 eu e 0
mundo, terra e céu: paisagem. A linha do horizonte, para as artistas, conquista e penetra a
prépria silhueta, como em um eficaz meio de introjeccdo do imaterial no material.
Terminando por acessar uma sensacdo imediata que desagradaria o desejo estruturante da
hierarquia dos géneros; ao investir em suas infinitas fabulas para o mundo, recusam uma
unica imagem do real que retira e isola o sujeito de um mundo plural. No filme de Deren, a

personagem corre a praia para encontrar outras versées de si mesma. Em Maria Farinha
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Ghsot Crab, o impulso é radicalizado. As outras versdes sdo transformadas em fantasia,

incorporadas na vida animal que o filme busca.

Figura 12 - Brigida Baltar, Maria farinha ghost crab (registro), 2004.

Fonte: Nara Roesler, 2021.

Nesse momento de exploragdo, a cAmera de Brigida Baltar ndo é parte de uma posi¢ao
ocular quase autbnoma, um ponto fixo que imita a abstracdo da perspectiva — a cdmera se
torna extensdo da artista, veiculo para a prdpria vivéncia. O movimento de registro parece
tateante, sentindo o espaco do modo como a personagem também o faz, em vez de apenas
observéa-lo. Encontramos o espectador diante de uma tela que ndo o distrai do corpo, que nao
o direciona para usufruir de um objeto-mulher, a negatividade do ser humano. Para o filme de
Baltar, a atencdo se volta a figuracdo da personagem que também € ela, a artista disposta em
Seus anseios pessoais.

A0 pensarmos na gravacao, a pelicula 16mm possui em si um apelo material em sua
porosidade, na textura e no grao da imagem que dao ao filme uma espessura e uma densidade
especifica. Funcionando como um filtro, a pelicula proporciona que a relacdo entre corpo e
imagem ganhe as cores encontradas ao final. Desvia, portanto, de um acesso direto a realidade
gue transparece no meio imagético, para doar um sentido proprio da artista que se apropria da

camera em movimento.
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Assistimos a sequéncia de imagens atrds de Maria Farinha de um modo inovador,
pois nada ali sugere o prazer voyeur que Mulvey (1983) denuncia. O espectador ndo é um
intruso na cena, mas alguém que recebe um convite de volta as pulsdes do corpo no territorio
em que esta. Ndo é um observador anénimo, faz mais o papel de um amigo que caminha,
escuta e descobre ao lado.

Tal manobra de inversdo — subversdo — do espectador faz pensar no livro Suite
Vénitienne (1988) de Sophie Calle. Ainda que os percursos formais que cada trabalho propde
ndo se assemelhem em nada, quando Calle caminha nas ruas de Veneza atras de um estranho
a fim de fotografa-lo, sua camera reposiciona os papéis do olhar. A artista vira as avessas esse
uso intruso do aparato fotogréafico pelas narrativas visuais (aqui, ela conduz a perseguicao e
induz um interesse na figura do homem, e o faz sem transformar o outro em objeto de prazer).
Seu motivo é obliquo, sua curiosidade parece vir de outra fonte além dessa informada pelo
espetaculo tradicional. Da mesma forma, Baltar experimenta um caminho de produgao pelo
proprio desejo: pela vontade em desmaterializar, desestruturar e imaginar pelo corpo outra
vez. Parece haver nos trabalhos uma questdo implicita acerca das possibilidades que se abrem
ao privilegiar seu préprio caminho. O trabalho € a ferramenta para entrar em um terreno
desconhecido em si, entendendo que para isso € de mesma importdncia o mergulhar
descompassado no que esta do lado de fora.

Maria Farinha corre em um movimento agitado, tropeca nas proprias pernas e retorna
a areia da cor de sua pele, do tom de seu vestido fantasma. Sua busca € infindavel, vontade de
um horizonte sem limites. Vemos Maria Farinha navegar para longe, o olho além-mar. A
calma de um devaneio ndo apaga a inquietude de sua metamorfose animal. Brigida Baltar
sugere um jogo de imitacOes e transparéncias, adentrando a cada segundo nas profundezas da
matéria organica e silenciosa do mundo inventado, realizado, refeito. A distancia do olhar que
transformaria o espaco em uma figura apreensivel, categorizavel, em sua producdo vira
contato imediato em todos os sentidos, anseio pelo ponto em que é possivel dissolver-se no
ambiente em plena forca plastica. A estrutura delicada de seus trabalhos ndo esconde o
comprometimento em instituir um lacgo estreito com a terra, a areia e 0 mar.

A menina-caranguejo ndo é uma personagem criada para compor um numero de falas,
representar as intengdes ocultas nas palavras de Baltar. Na imagem, a atriz aparenta tornar-se,
em primeiro lugar, o veiculo escolhido para testar os limites de um corpo poroso, capaz de
encontrar outros estados pelo cavar incessante. Esse mesmo corpo faz valer das historias
improvisadas para abarcar uma proximidade especifica com a temporalidade do lugar. A

camera, 0 aparato instrumental de um mundo po6s a industria, opera de outro modo no
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momento em que a artista se apropria de sua funcdo para propositos particulares. A
investigacdo pela imagem é de um cunho primitivo, vem da origem dos lugares, persegue e
cultiva os ciclos de uma mitologia que sé se realiza por meio da acdo poética. Os fones de
ouvido em formato de concha sdo os objetos ideais para transportar tanto a artista, a atriz e o
espectador para essa fresta na realidade onde o corpo se inscreve outra vez na paisagem. O
som é fragmentario, sinalizando essa incompletude marcada na pele e na imagem de Maria
Farinha.

Brigida Baltar se apropria do cinema no ambito das artes plasticas sem deixar de lado
um elemento constitutivo que é a possibilidade de imaginar pelo video, de criar histdrias, de
fantasiar e desenhar utopias. Mas o faz de um modo muito mais pessoal, que convoca 0
publico a notar que faz parte da fabula da artista, que faz parte do lugar onde caminha. Seu
filme devolve o olhar aos detalhes mais sensiveis da vida, age como uma lente de aumento
aos sentidos, cria um caminho para integrar o corpo ao mundo. A artista utiliza de seus
recursos imaginarios para compor uma espécie de auto ficcdo das memorias e sensacoes, da
cor e nome ao que escapa do vocabulario usual. Essa busca por outras representacdes, por
outros modos de compreender e experimentar a subjetividade, tem um respaldo direto na
maneira como as imagens instauram na cultura mecanismos distintos para narrar 0 encontro

entre o individuo e seu territorio.

2.2 Na medida do gesto: coletas nas nuvens

2.2.1 Um merqulho sensivel no espaco

Desde a invencdo da perspectiva geométrica no Ocidente, por volta do século XIV e
XV, nasce um desejo por capturar com uma precisao cada vez maior 0s panoramas do espaco
natural. Reconhecer e registrar, seja pela pintura, pelo desenho ou pela fotografia, um recorte
com nome de paisagem. Desejo que ganha dimens@es significativas no Romantismo e se
transforma radicalmente diante dos aparatos tecnolégicos da camera; de curto modo,
afirmariamos que a paisagem deixa sua heranga na presenca constante dos registros

imagéticos na atualidade.
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Essa trajetdria em especifico ajuda a dimensionar uma agdo cujo o objetivo € oposto
ao espetadculo moderno: capturar, sim, mas ndo a grandeza visivel dos prados, apenas a
matéria intangivel, o vapor translicido no momento que passa. Um marco seria a pintura de
William Turner, amarrado a ponta de um navio para experimentar a maresia de suas
aquarelas. Turner deu inicio a um longo debate entre os pintores modernos ao priorizar dados
sensorios, paisagens em pinturas quase abstratas.

Nas vanguardas modernistas, as obras de Monet empregam a locomotiva como indice
da modernidade, encobertas pela fumaca entre as nuvens do céu. Em 1877, a Estacdo Saint-
Lazare foi o cenario ideal para buscar os efeitos da mudanca de luz na cidade. A preciséo
Otica da perspectiva da lugar aos detalhes compostos em mancha, ao conjunto de impressées
gue formam o todo da imagem.

Na década de 90, Brigida Baltar respondeu a um impulso por capturar horizontes
abertos, inaugurando as a¢des poéticas de coleta que perduraram até 2005. Em seus passeios-
rituais, o intangivel tornou-se o principio central da experiéncia. A artista percorreu ambientes
distantes, praias, clareiras e montanhas, para conhecer a poténcia sutil do orvalho, da maresia
e da neblina. As ac¢des viraram registro em filme onde, ao olharmos atentamente, encontramos
um corpo embaralhado nas dire¢gdes obtusas do espago. Encontramos também todo o aparato
que cria a fabula da coleta, seus tubos de ensaio, sua roupa confeccionada ao lado de Rui
Cortez em seu atelié para o trabalho, funis e recipientes cuja funcdo perdeu-se entre um
movimento e outro.

Quando Brigida Baltar colhe neblina pela primeira vez, estd no ano de 1996, e a
viagem é acompanhada dos amigos Marcia Thompson e Ulisses Cappelletti, convidados a
sairem durante a noite até Petropolis, no estado do Rio de Janeiro. A agdo comega apenas com
os frascos de vidro na serra longinqua e uma camera VHS. Fruto desse primeiro momento
também sdo as correspondéncias com os amigos, Marcia, também Giorgio Ronna, que se
mudam para o exterior e passam a enviar a névoa da Europa pelos correios (seja em
recipientes ou em fotografias) para Baltar. (OLIVEIRA, 2021, p. 383) O plano ainda néo
inclui as pecas de roupa mais elaboradas que adiante fardo parte de seus filmes. Inclui ja, ndo
obstante, esse laco entre arte e vida que faz de suas investigacdes artisticas uma linguagem
compartilhada com as pessoas proximas. Marcio doctors (2021, p. 191) fala de uma “rede
criativa de afetos” construida na obra de Brigida Baltar, como parte de seu processo. Um bom
exemplo é De noite no aeroporto (2000), também com Ronna, em que um grupo de artistas

saem pela noite & procura de uma arvore. A encontram nas mediacBes do aeroporto
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internacional do Rio de Janeiro e, a partir do encontro, se apaixonam uns pelos outros, como

conta a artista.

Figura 13 - Brigida Baltar, A coleta da neblina, 2002.

Fonte: Enciclopédia Itat Cultural (2023)

Nas coletas seguintes, Brigida Baltar faz seus primeiros registros em 16mm, gracas ao
apoio de amigos que a fornecem o material. No livro Brigida Baltar: Filmes, organizado por
Jocelino Pessoa de Oliveira (2021), descobrimos que existia o objetivo em transformar a acédo

em uma performance coletiva:

Aderecos e roupas foram feitos artesanalmente pela artista no seu atelié, desde a
mochila-plastico-bolha que armazena os frascos coletores até os sapatos verdes que
calcariam os coletores de orvalho convidados, finalizados com um sapateiro das
redondezas. A vestimenta previa ainda capas verdes de plastico, que chegaram a ser
costuradas, provavelmente com ajuda da mée e sua Singer. Uma lista em torno de
setenta nomes com o0s possiveis participantes do ato ainda estd guardada. A
performance com os coletores de orvalho nunca aconteceu, mantendo apenas a agéo
final com a artista, 0 que tornou o video mais silencioso e intimista. (OLIVEIRA,
2021, p. 377)

Assim, suas excursdes permanecem como um vinculo pessoal entre a artista e as
atmosferas que produz, ja que sdo parte de um percurso ficcional que se distende ao longo dos
anos. O resultado estd no aspecto seriado, ou nos conjuntos particulares que compdem o

universo de Brigida Baltar.
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Diante da umidade das montanhas, o afastamento da cidade parece mesmo sugerir
uma temporalidade completamente nova: presente, passado e futuro cabem no limite estreito e
essencial de um gesto. A medida de sua realidade é o préprio corpo, 0 que lhe exige uma
confianca plena nos outros sentidos além da visdo. Para lembrar as contradi¢cbes de sua
investigacdo poética, ndo é incoerente dizer que algo de efémero se demora, se prolonga em
seus passos. As cores se dissolvem. O ambiente da imagem é onirico e informal, no sentido
do desaparecer dos tracos. Com essa perda dos pontos de fuga, faz-se possivel um ganho em

estados atentos de presenca.

2.2.2 O tempo da névoa

A matéria imprecisa dos trabalhos determina o processo criativo da artista, revela sua
vontade por um agir despretensioso. Entre as substancias que Brigida Baltar tenta capturar, a
neblina é a que mais parece evocar uma possibilidade de leitura a partir das dinamicas da
atualidade. De acordo com o pesquisador e professor Guilherme Wisnik (2018, p. 5), “uma
das carateristicas mais marcantes da arquitetura contemporénea € o nublamento.” Mais a
frente em sua fala, 0 autor expande a caracteristica dos projetos arquitetdnicos as producdes
artisticas. No livro Dentro do nevoeiro, Wisnik (2018) aborda o espaco imersivo da
comunicacdo globalizada, investigando a mediacdo de dispositivos tecnoldgicos no tempo
cotidiano. O nevoeiro contemporaneo, para ele, corresponde a incessante esfera de
informacdes que transforma a sensibilidade e a percep¢do do mundo de maneira acelerada e
sem recuos. Imersas nessa realidade difusa, as intensidades diluem-se em tons de cinza, 0
tempo de 6cio e o tempo de trabalho entram em uma simbiose permanente.

O pesquisador trata da ideia de nublamento para encontrar equivaléncia entre o destino
da arquitetura no mundo contemporaneo e as redes de comunicacdo da internet, o universo
digital (mas ndo apenas), no qual a auséncia de foco é o traco constante.

Enquanto Guilherme Wisnik (2018) se apropria da ideia da neblina, transforma-a em
um conceito abstrato para explicar a complexa trama teodrica das relagcdes entre a arte e a
tecnologia hoje, a artista, em um processo oposto, assimila 0 peso dessa transformacao de
modo intuitivo e propde um retorno a neblina em sua materialidade. Sugere que o nublamento
conceitual é movido pelos extremos do aparato sensivel, pelos excessos, e seu antidoto mora

nas dimensdes menores do corpo que explora em seu compasso particular. Se 0 nevoeiro
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contemporaneo é a consequéncia de um funcionalismo sem descanso, pode ainda ser pela
neblina que Brigida Baltar liberta-se do imperativo da utilidade. A artista vai ao encontro do
lugar onde ha quietude, paciéncia, cautela.

Se nos voltarmos para suas primeiras obras, enxergamos a solidez da casa desfeita em
po, atravessamentos e arqueologias pelas paredes, constru¢fes impermanentes e abrigos.
Nesta primeira fase, é recorrente um interesse nas fissuras do espaco doméstico. Seu trabalho

de coleta ja se inicia antes de percorrer os campos mais distantes:

Eu abandonava os estimulos externos e criava espaco para uma intimidade
particular. E colhia lagrimas, goteiras, cascas de tintas das paredes, saibros, rebocos.
Abria janelas e fazia hortas em tijolos. Os desenhos rasgados iam entrando em
vidros, e o papel picado tinha um colorido diferente, sem figurar nada; e como as
cascas de tinta, viravam residuos abstratos. Essas eram as novas sele¢es e colegoes.
E mesmo quando ia para a natureza, levava para la méveis, roupas, cartas, algoddes
crus como peles, e fotografava, incorporando a natureza.” (BALTAR, 2010, p. 6)

A acdo da coleta em sua trajetoria tem carater estrutural, é essa disposicdo para
colecionar os minimos detalhes do espaco que determina o caminho de seu projeto poético.
Ao trazer sua atencdo para a captura do intangivel, ela escolhe tratar de uma sutileza da
percepcdo; desvia, assim, de um mergulho em intencGes desenfreadas, recusa um fluxo
descontrolado de imagens para privilegiar suas sensa¢fes mais etéreas, de dificil tradugéo.

No livro favor fechar os olhos, o filésofo coreano Byung-Chul Han (2021) aborda a
sociedade contemporanea como uma sociedade da hipervisibilidade, onde ndo ha tempo para
fechar os olhos, ou seja, é impossivel um demorar contemplativo face as imagens que nos sdo
ofertadas. Estamos a todo tempo alertas, inquietos, a disposicdo dos meios comunicativos.
Entretanto, para o autor, nada do que acessamos nos possibilita um sentido de concluséo, pois
as imagens ndo nos falam, ndo nos contam narrativas, apenas produzem barulho: concluir uma
historia exigiria o tempo do siléncio.

A musica interior das coisas s6 toa quando fecham-se os olhos, o que introduz a
permanéncia junto delas. Assim, Barthes cita Kafka: “Fotografam-se coisas para
afugenta-las do sentido. Minhas histdrias sd@o uma espécie de fechar-o0s-olhos”.
Diante da enorme quantidade de imagens hipervisiveis, hoje ja ndo é possivel fechar
os olhos. Também a mudanga veloz das imagens ndo nos concede mais tempo para
isso. Fechar os olhos é uma negatividade que ndo se coaduna bem com a
positividade e hiperatividade da sociedade acelerada de hoje. A coer¢do para a
hipervigilancia, hoje, impede que fechemos os outros. Ela também é responsavel
pelo esgotamento neuronal do sujeito do desempenho. Um demorar-se
contemplativo é uma forma conclusiva. Fechar os olhos é como que um mostrar-se
da conclusdo. A percepcdo s6 pode ser concluida num repouso contemplativo.
(HAN, 2021, p. 73, grifo do autor)

Han aponta a oposicao entre o consumo informativo incessante de nossa sociedade, e a

producdo dos rituais criativos que d&o ritmo e compasso a vida cotidiana.

A high definition informacional ndo deixa nada indefinido. Mas a fantasia habita um
espaco indefinido. Informacéo e fantasia séo forgas contrapostas. Assim, ndo existe
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nenhuma imagina¢do “prenhe de informagdo” que ndo esteja em condigdes de
“idealizar” o outro. A construgéo do outro ndo estd dependente de mais ou menos
informacdo. Mas é sé a negatividade da retracdo do outro que o gera em sua
alteridade atopica. (HAN, 2021, p. 69, grifo do autor)

Em um modelo de mundo regido pela transparéncia das informacgdes, o percurso é
sempre voltado a otimizacdo de seus resultados produtivos. O caminhar é sempre direcionado
e, ainda assim, inconclusivo.

Quando nos familiarizamos com a obra de Brigida Baltar, entramos em contato com
proposicoes que enfrentam o modelo informado por Han. Seu recuo poético frente ao tempo
corrido da atualidade a permitiu criar por meio dos ciclos, das estagdes e dos trajetos
compartilhados com amigos. Refletindo acerca das palavras do filésofo, os habitos cultivados
pela artista respeitam essa circularidade das narrativas, pois preservam aspectos sensiveis da
experiéncia. Brigida Baltar adentra a umidade do mundo, aceita sua opacidade e solicita dos
outros uma mesma atitude paciente. Retornam com ela para a cidade, talvez ndo realmente a
concretude de seus objetos de investigacdo, mas a disposicao para fundar um outro tempo, o
apreco as trocas entre 0 movimento e a pausa na vida diaria.

Ainda sobre a neblina como sujeito da investigacdo no trabalho, cabe um didlogo com
outros artistas que langam mao de recursos etéreos em analogia a natureza. Olafur Eliasson é
um artista dinamarqués de origem irlandesa que utiliza a fumaca como material central de sua
obra, trazendo a tona fendmenos naturais, atmosferas e ambientes que referenciam os ciclos
do ano, as mudancas de luz e de temperatura na paisagem. Recria a natureza por meio de
artificios tecnoldgicos e, ao realizar tais projetos, levanta uma discussdo em torno das

condi¢@es culturais que determinam nosso entendimento do espago.
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Figura 14 - Olafur Eliasson, The Weather Project, 2003.

Fonte: Public Delivery, 2023.

Longe de uma pauta ecoldgica, Eliasson cria experiéncias que conectam ilusdo e
realidade para desfazer uma mitologia ideal engendrada no entorno. No ano de 2003, o artista
desenvolveu The Weather Project, uma instalacdo de dimensdes significativas no museu Tate
Modern, em Londres. Seu trabalho consistia em recobrir a galeria com uma neblina artificial,
transformando a dinamica habitual do lugar.’

O trabalho de Olafur Eliasson é uma reacdo aos mecanismos da hipervisibilidade na
maneira como pretende uma imersdo sensoéria, pois busca afetar todos os sentidos daqueles
que participam de suas obras. Nesse aspecto, as acles de Brigida Baltar poderiam se associar
ao seu intuito em recuperar as vias da percepc¢do por meio do exercicio poético. Ainda assim,

produgdes como a de Eliasson operam em um circuito espetacular movido por suas grandes

7 Para além da cortina de fumaca, o teto tornou-se um duplo espelhado da galeria, o que levava os
visitantes a enxergarem seus proprios reflexos em um jogo de profundidade. Duzentas lampadas de vapor de
sodio foram reunidas no extremo do saldo em um semicirculo, criando uma esfera amarela (um segundo sol) ao
serem refletidas no teto. Tal projeto proporcionou aos londrinos um paraiso quente artificial nos dias de inverno,
sendo considerado um dos mais importantes trabalhos de site specific recebidos no Tate Modern. (WISNIK,
2018, p. 283)
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dimensdes, ou seja, atingem um sentido coletivo pela forma em que abarcam multidGes. J4 em
Baltar, ha um desejo por revelar-se em si mesma, buscar nas paisagens um recurso auto
exploratério, enquanto em The Weather Project a intencdo volta-se para os valores externos
da paisagem tecnoldgica.

Nas coletas da umidade, Brigida Baltar recorre a0 minimo estimulo para recobrar sua
atencdo ao mundo, e assim doa um aspecto de ritual sagrado ao nascer do dia, & caminhada
em terras longingquas, a uma danca ndo ensaiada em proximidade ao mar. Permite supor que
sua subjetividade é passivel de transformacdo quando encontra essas forcas silenciosas do
espaco onde estd. Se ha um caréter imaterial em seu trabalho, é no interesse em paisagens
invisiveis, as que se materializam quando a frequéncia em sintonia € mais delicada. N&o
parece ser, todavia, a imaterialidade de uma obra conceitual, ou talvez de um objeto artistico
carregado de discursos que o transcendem e o virtualizam.

Essa articulagéo entre o espaco da paisagem e sua imaterialidade faz lembrar algumas
experiéncias da Land Art. Tomemos os percursos realizados pelo artista britanico Richard

Long. Sua poética tem foco no movimento, nas acdes pela paisagem:

Richard Long, que, ainda estudante, em 1967, cobriu o telhado da St. Martin's
School de Londres com uma camada de terra e cascalho, realizou multiplas a¢des
nas Ilhas Britanicas, revelando outras direcdes em relagdo aos artistas americanos.
Em suas excursdes regionais inseriu modos de discreta e sensivel convivéncia com a
natureza, a exemplo de incisdes lineares, cortes ordenados da vegetacdo, formas
circulares concéntricas, alinhamentos de pedra. Acrescente-se a isso que Long
tornou-se conhecido também pelos materiais naturais que recolhia e apresentava em
exposicBes. (ZANINI, 2018, p. 169)

Em uma de suas obras mais conhecidas, A Line Made By Walking (1967), o trabalho
consiste na documentacdo de uma caminhada no campo. A imagem é da marca criada por
repetidos passos no mesmo gramado, um trajeto para lugar nenhum sobre um lugar qualquer.
Long faz parte da transformacdo no objeto da arte, quando se passa a considerar o trajeto
poético como o possivel produto principal do trabalho. A paisagem ndo se resume mais ao
panorama apreendido pelo olhar, ela compreende o corpo, a percepcao, as sensacdes do artista
em estado de imersdo. A pesquisadora Anne Cauquelin, no livro A Invencdo da paisagem,
nota que ha nesse trabalho um apagamento da figura do artista, “que contribui para
‘naturalizar e super dimensionar a paisagem’.” (2007, p. 171-172) Ficamos com o registro do

percurso, o foco é posto sobre a linha de 16 quildmetros da obra.
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Figura 15 - Richard Long, A line made by walking, 1967.

Fonte: Tate, 2023.

Trabalhos anteriores como o de Richard Long abrem portas para as a¢des que Brigida
Baltar realiza na natureza, sua inclinagdo para o intangivel transfigurado em arte. No livro
Vanguardas, desmaterializacdo, tecnologias na arte, Walter Zanini (2018) explica o
momento historico em que os artistas saem de seus espacos fechados para explorar outros

territorios:

A intervencdo no mundo natural conectou-se com os nomes de Land Art e
Earthworks ao Minimalismo, & Arte Processual e & Arte Povera, simultdnea ou
sucessivamente, a partir de mais ou menos de 1967. Estdvamos diante do reencontro
da sensibilidade artistica com os estimulos da tradicdo ao ar livre, um
relacionamento de antigos e complexos antecedentes histdricos, traco inconfundivel
do século XIX que foi retomado na crise do objeto. O deslocamento do trabalho de
estudio para o environment ampliava-se nas condi¢Ges da acdo direta em territdrios
0s mais diversos: aridos locais montanhosos, desertos de areia, solos recobertos de
neve, aguas salgadas de um lago, o mar - ou brandas paisagens rurais e areas verdes
citadinas. (ZANINI, 2018, p. 166)



67

De acordo com o autor, a dimenséo dos trabalhos era determinada pela agao no lugar; na
procura por lugares que acolhessem esse desejo pela amplitude, a Land Art promoveu
passeios solitarios em terras afastadas no ambito das descobertas artisticas. Sua matéria quase
sempre efémera levava os artistas a contarem com os registros em filme, video e fotografia
(ZANINI, 2018, p. 166), 0 que em muito condiz com a producdo de Brigida Baltar.

Para além do uso da imagem, sdo muitos os pontos de convergéncia entre a obra da
artista e a heranca deixada pela arte ambiental. Todavia, ha nas coletas de Brigida Baltar uma
VOz em primeira pessoa que ndo é tao presente nos trabalhos trazidos para dialogo no texto. Se
isolarmos o resultado em filme das coletas, vemos nessas imagens uma exploracéo direta das
paisagens exteriores que dialoga com as realizagdes de Richard Long; o mesmo acontece
guando compreendemos que a neblina é o ponto de partida tanto para Baltar, quanto para
Olafur Eliasson. Contudo, quando o trabalho é visto dentro da trajetoria ampla de Brigida
Baltar, as coletas da neblina, da maresia e do orvalho se mostram estratégias de delicada
simbiose com 0 mundo, registram sua busca por uma intimidade que a percorre e encontra eco
nas formas naturais. Esse aspecto se difere, por exemplo, do modo como Long procura fazer
desaparecer sua presenca ao realizar as caminhadas. A pessoalidade caracteriza o trabalho de
Brigida Baltar, leva-a a eleger elementos menores, ténues, como os disparadores para 0s
estados de percepcdo que sua obra designa no corpo. Parece ser a isso que se refere o critico
de arte Marcelo Campos ao dizer que a Land Art de Baltar ¢ “feita a mao”. (BALTAR, 2010,
p.7)

Nas coletas da neblina, a artista preserva um tempo necessario para processar 0S
estimulos da paisagem no seu universo intimo. A fim nem tanto de acessar uma nova
compreensdo do mundo, talvez mais para abracar as metamorfoses que ocorrem quando
Baltar se dispde ao contato atento. Sua cautela com os préprios caminhos se apresenta no

modo como a producdo existe em um continuo, onde cada obra da inicio a outra:

Ainda para o Projeto coletas, em 2001, Brigida prensa cem discos de vinil Neblina
maresia orvalho coletas, onde grava uma ndo-musica, como costumava chamar,
composta com Felipe Canedo a partir da manipula¢do digital dos sons gravados
durante a performance. O vinil, que para Brigida deveria ser escutado com menos
decibéis, era tocado junto aos filmes, videos, desenhos e os escultdricos vidros
coletores. O Projeto Coletas durou de 1994 a 2005, um pouco mais de dez anos.
Com o passar do tempo, transbordou suas caracteristicas originais, aproximando
cada vez mais a realidade de uma ficcdo que ja se expressava nas obras Sou arvore,
Umidos ou seres que ninguém vé e Casa de abelha. (OLIVEIRA, 2021, p. 378)

Por presencas e auséncias, do som ao siléncio, o privilégio dado aos processos na obra

de Brigida Baltar é evidente. No lugar de um aspecto mais formal em relacdo a natureza de
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cada filme isolado, Baltar mergulha em assuntos que circulam sem cessar por todo o trabalho
— uma espécie de fazer artistico em constelagéo.

E certo que muito dessa abertura a trabalhos concretizados pela acdo no ambiente deve
as transformac6es nos meios de producédo da arte desde o seculo XVIII. Ndo ha como deixar
de constatar novamente a influéncia dos recursos midiaticos que se proliferam a partir da
revolucdo industrial, seja com a fotografia ou o cinema, na montagem de novos fazeres
artisticos. Na Land Art, os recursos técnicos se tornam a porta de entrada para incorporar 0s
aspectos passageiros da paisagem em suas poéticas. Adiante, surge na obra de Brigida Baltar
questBes de um periodo as voltas com essa temporalidade que j& nasce enquadrada nos novos
regimes da captacdo da imagem.

2.2.3 Dispositivos para atmosferas

Na multiplicidade de registros em suas coletas, nas imagens em VHS, Super 8 e 16mm,
esta também em pauta a mudanca do analégico para o digital. (DUARTE, 2021, p. 133-134)
Ao incorporar essas tecnologias em seus trabalhos, Brigida Baltar as incube de uma funcgéo
estética e sensivel, pois permite que intervenham na sua relacdo com o entorno. Os registros
contam de sua entrada nos paradigmas de um novo século, ja que em suas obras esta posta em
capitulos a passagem para o XXI. Pelo uso da imagem filmica, Baltar pode confrontar os
estimulos sensoriais que nos sdo ofertados em quantidade massiva, sem abrir mdo do ritmo
alargado que a interessa. A linguagem digital opera como veiculo para receber o cotidiano,
para percebé-lo em seus fragmentos. Ndo ha ainda em suas capturas uma hierarquia dos
meios, tudo esta a servico do trabalho poético; o trabalho recebe paciente os animos da vida
contemporanea. Gragas a simplicidade no uso da cadmera, a artista pode exercer seu gesto
pessoal diante dos territérios que encontra, 0 que sinaliza um caminho possivel para
repensarmos o lugar da imagem em mundo globalizado, descrito por suas tecnologias.

A popularizacdo da filmagem, portanto, favorece o investimento de Brigida Baltar em
uma poetica aberta as sutilezas da vida diaria, ao tempo em que todo o aspecto imaginario de
seus processos encontra ali lugar. A teatralidade presente em algumas de suas obras torna o
filme um meio ndo sO de registro, mas de montagem, intervencdo na realidade banal.
Interessante ver que a cAmera pode dizer daquilo que a artista escolhe dar foco, dos aspectos

do ambiente que se deixam capturar e transmutar pela sua atengao.
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Discutimos o lugar das percep¢des minimas no trabalho de Brigida, mas poderiamos
encontrar esses aspectos também visitando os curtas de Cao Guimaraes. No filme Sopro
(2000), por exemplo. Aqui, uma bolha de sabdo passeia silenciosamente por uma paisagem
imprecisa. Sua trajetoria faz da regido rural uma Unica imagem turva. O corpo translucido
articula em seu movimento o dentro e o fora, flutua no limbo entre seu mundo e o mundo que
se deixa entrever. Ha graca em assistir essa demora, reconhecer a permanéncia de algo téo
fragil como uma fina camada de sabdo. O filme é uma espera, um jogo de crianca. Por
alimentar-se de uma forca contemplativa, Sopro tem poténcia em frequéncia baixa, na mesma
direcdo das coletas de Baltar.

Buscando tatear o objeto de investigacdo dessas obras, a matéria indefinida que vai
além de um carater estético na neblina ou na bolha do filme, recorremos ao Infrafino, ou
Inframince nas proposices de Marcel Duchamp.?

Entre as notas de Duchamp (1978) estd essa enigmatica nocdo, onde o autor indica
uma dimensdo minima da realidade sensivel, o infimo dos intervalos. Ainda que intocével, o
Infrafino pertence a ordem do possivel, possui uma realidade fisica e material que ndo se
deixa aproximar por um pensamento totalmente abstrato ou racional.

Para Duchamp, seria mais fécil prover exemplos do que explica¢6es, como no calor de
um assento que alguém acaba de deixar, ou no odor da fumaca que fica apds o cigarro. O
artista parece querer tratar ndo sé de uma impresséo especifica, mas da duracdo sensorial no
espaco. O Infrafino esta aquém da percepcdo aferida em si, € uma qualidade pertencente aos
entrelugares, ao campo relacional do mundo, um devir. Segundo essa definicdo, o que é
sentido aparenta um potencial especulativo, um valor que ndo pode ser descrito; ha uma
imperceptibilidade no que é perceptivel. (REINERT, 2019, p. 63)

Em Duchamp, a arte ultrapassa o objeto artistico para existir enquanto experiéncia, de
modo a se fazer valer de proposicdes como essa. Em relacdo aos dilemas do momento
contemporaneo abordados de inicio, Guilherme Wisnik (2018) constr6i uma ponte para o
trabalho do artista francés que também nos auxilia a localizar essa dimensdo temporal na

percepcéo, e a possibilidade de retardamento por meio da arte:

No luminoso ensaio que escreveu sobre Marcel Duchamp, Octavio Paz observa que
a vertigem da aceleracdo moderna o artista francés contrapds uma eloquente
“vertigem do retardamento”. Pois diferentemente da ilusdo de movimento procurada
pelos futuristas, por exemplo, Duchamp buscava decompor 0 movimento e oferecer

® No nos aprofundaremos na obra do artista, basta indicar sua relevancia para a transformagéo no objeto da arte
na contemporaneidade. De acordo com Anne Cauquelin (1992 apud REINERT, 2019, p. 61), é Duchamp quem
retira a carga romantica da imagem do artista, ao deslocar a arte do &mbito puramente estético para aloca-la em
um sistema de signos em que a linguagem é seu principal pilar.
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representagdes estaticas de objetos cambiantes, incidindo mais sobre a ideia do que
sobre a sensacdo. (WISNIK, 2018, p. 17)

Ao aludir a uma decomposi¢cdo do movimento, Duchamp pode amparar a atitude de
Brigida Baltar e Cao Guimardes de captura do instante por gestos minimos, em sua
imperceptibilidade. A descricdo imprecisa de um aspecto imaterial da materialidade ¢ um
contraponto possivel a veloz sucessdo de imagens hiper definidas.

Brigida Baltar d4 forma em 2004 a um filme que diretamente reflete acerca das
questdes de um tempo contemporaneo, esse é Sem escuridao (2004/2019). Nas margens do rio
Sumida, na intensa capital japonesa, Baltar registra o fim do dia, momento do ascender das

luzes artificiais. A imagem da travessia de barco por T6quio, a artista sobrepde seu texto:

As luzes comecam a aparecer a tarde no rio Sumida/logo as sombras terdo contornos
diversos e indefinidos/desaparecem o0s becos sombrios, as ruas vulnerdveis/que
assustam e abrigam fantasmas/ndo ha brechas, nem espacos invisiveis/ndo ha mais
escuriddo/uma vez li que o nascer e o por do sol/ndo orquestram mais 0 tempo na
cidade/sem impulso, a melatonina agora transhorda em farmacos/o sono adia o
tempo/inventa uma pausa/os ruidos se confundem, os muasculos cedem/a respiracao
é regular e lenta/ndo se pensa sobre 0 momento exato/em que magicamente perdem-
se 0s sentidos/um pouco depois/algum brilho nos torna insones/ndo se volta ao
estado absorto da vigilia/hd mais um sondmbulo na cidade/as lembrancas nem
sempre sdo nostalgicas/mas eu ficaria novamente/em uma noite plena/olhando
estrelas que ja ndo existam/ou numa mata noturna/fazendo os olhos se acostumarem
para ver/fao som da sinfonia estridente dos insetos/é para Ruda que as guaranis
cantam ao anoitecer/as lanternas, os luminosos, os fogos de artificio/os postes e
farois na cidade/nos entorpecem demasiadamente/ndo ha mais escuriddo/ndo ha mais
escuriddo. (OLIVEIRA, 2019, p. 145)

Esse é um dos filmes em que um pensamento social é mais presente na obra da artista.
Sem escuriddo flagra a ordem dominante dos ciclos insones da vida urbana, em oposi¢cdo aos
ciclos naturais. Mas a critica de Brigida Baltar ja é um exercicio de delicadeza, um retorno a
ordem do mundo que a artista pretende seguir; resistir em permanecer no momento vivido. Se
a velocidade do mundo exige acordar para sempre, Baltar nos oferta um caminho alternativo.
Chama a atenc¢éo a forca da frase: o sono adia o tempo. O sono, no que se entende nesse NoOvo
modo contemporaneo de existéncia, j& ndo indica nenhuma aco, ja ndo implica uma pausa. E
apenas outro sintoma da hiper vigilancia, ou uma forga constante para adiar a presenca plena
no instante.

Deve haver, contudo, um esforco possivel em aproximar-se do que ndo é visto,
manter-se atento ao estd ainda indefinido no tempo presente. E a mesma decisdo poética de
Cao Guimaraes ao realizar Histdrias do ndo ver, obra de 2001, que reune relatos e fotografias
de 1996 e 1998. Para o trabalho, Guimarées pediu a pessoas conhecidas que o sequestrassem;

com os olhos vendados, os amigos Ihe propunham passeios em que 0S outros sentidos eram
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seus unicos guias. A formula parecia o jeito encontrado para retornar ao ritmo de seu proprio
corpo, para encontrar um aspecto perdido de sua propria situacao vivida.

O desejo sensario e temporal evoca por vez 4’33’ de John Cage. O menor ruido é o
motivo de sua composicdo, no que Cage abre mao dos principios da musica para levar a fundo
uma nédo-agdo como gesto final. Em sua conferéncia sobre o nada, no livro Silence, Cage
(1973) faz das palavras entoadas uma espécie de motivo invertido, escreve para alcancar o
vazio entre o que esta sendo escrito. De fato, a escrita poética encaixa-se na pagina como uma
partitura — desenhadas, as pausas importam tanto quanto qualquer descri¢do verbal ou sonora.
E do mesmo modo que as palavras operam também no papel arroz de Mira Schendel,
reduzidas ao minimo valor gréafico. Suas monotipias abandonam a funcéo original dos signos
para espacializa-los no trabalho, a partir deles alcancando um enfrentamento silente. Em
ambos os trabalhos, a escrita ganha peso, forma. Escreve-se para dar matéria ao mundo
subjetivo. Desinformar-se do sentido pragmaético da palavra, até que ela encontre lugar na

superficie faltante da imagem.

Figura 16 - Mira Schendel, A Criacdo Do Mundo (Série Monotipia), 1965
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Pensemos em paralelo na importancia em tratar da paisagem como nogéo, ndo como
conceito: isso porque ela esta implicita na nossa experiéncia do espago, é um estatuto sensivel
gue ndo necessita ser elaborado anteriormente para que exerca sua influéncia na realidade
moderna. (CAUQUELIN, 2007, p. 35) Fazemos um caminho para observar uma producao
que prioriza a paisagem pela sensacdo, por suas atmosferas. Um fazer artistico que supera o
que alcancam os olhos, no que aguca também os outros sentidos. As ac¢Bes se desenvolvem
como uma virada de chave ao incorporarem um fator temporal, uma memoria que deixa
recuos e retornos dentro de um mesmo panorama, sem recorrer a explicaces absolutas sobre
uma perspectiva exclusivamente visual. A obra de arte se torna um dispositivo para criar um
tempo intervalar, um espaco suspenso no interior dos detalhes corriqueiros, tempo-espaco que
doa a realidade um sentido para habitar; dai o filme como meio adequa-se com maior
facilidade, pois s6 pode ser exercido como o manejo de uma duracdo. Uma escultura do
tempo, a maneira de Andrei Tarkovski (1998).

Ao retornar para casa com seus tubos de ensaio, o0 que Brigida Baltar traz dos espacos
distantes pertence mais a categoria do Infrafino que aos fendmenos fisicos da neblina. E do
cuidado ao efémero que o trabalho surge, como uma busca pelos rastros da natureza em eterna
renovacgdo. A linguagem rarefeita de seu filme traduz um espaco que existe apenas enquanto
acontecimento, sempre a partir da acdo da artista. Nas coletas da neblina, a paisagem se
constroi a cada passo de Baltar. No momento em que ela adentra a cena, carregada das
préprias memorias e intensdes, estd aberta ao processo de transformacdo pela prética.
Processo esse que perdura na imagem, pois a mesma paisagem esta ainda por se fazer no
momento em que o espectador entra em contato com suas coletas registradas.

Nesses registros, o filme ndo € apenas a ferramenta para evidenciar um dado das
paisagens visitadas, é parte de um método de criagdo em andamento, um recurso que exerce
sobre 0 movimento do mundo. Cabe a obra tratar ndo s6 do que é visto diante de si, mas
também de como essas atmosferas sdo vistas. Fazer com que a imagem dé acesso a outras
formas de atravessar o caminho na neblina, modos possiveis de percepc¢ao também do que nédo
se revela por completo. Poderiamos sugerir que o filme se torna, tal como dizia Kafka, um
fechar os olhos: ao escolher um mergulho na opacidade, ao abrir mao de uma transparéncia
reveladora na figuragdo como a conhecemos, encontram-se ali outras tonalidades para
descobrir a vida. Dentro de um paradoxo do nevoeiro, ao vermos menos, ao fecharmos olhos,

podemos enxergar melhor.



73

2.3 Morar em uma Rua de Mé&o Dupla

Elaborar uma reflexdo tedrica sobre a casa € uma tarefa que se impde com certa
dificuldade: dentro de todos o0s seus possiveis lugares comuns, é justamente a nossa
familiaridade, nossa imersdo, que por vezes nos impede de encontrar 0s aspectos que valem
uma investigacdo mais cuidadosa a respeito do espago domeéstico. Por seu carater tanto
concreto e abstrato, a casa confunde-se com a realidade daquele que a habita, nos
apresentando sensagdes, relevos, atitudes individuais e questionamentos, mais que qualidades
especificas.

Quantas paredes ndo estdo marcadas por uma atitude pretérita: a intrusdo do tempo, 0s
tracados deixados pelos anos percorridos. Mapas de um passado que permanece em sua
arquitetura, a memoria composta em um arranjo acidental: os remendos, as gambiarras. Se
fixam na casa todas as pequenas tragédias e utopias de um cotidiano? E possivel instituir nela
um repouso para o corpo? Trata-se do espaco que ndo se torna alicerce para uma Unica
identidade, mas de identidades que ali perduram, traidas ou reveladas em seus objetos
essenciais. Os longos corredores para propor movimento, e ali experimentar-se: casa-
laboratério, casa-operacdo. Os aspectos de um lugar para onde convergem limites, ensaios dos
acontecimentos, um percurso circular, um mesmo vocabulério impreciso.

Talvez por essa razao, questionar o lugar da casa exija questionar essas distingdes tdo
presentes entre pessoal e coletivo, buscando atualizar as histérias que indicam os limites de
cada sujeito. Estd em jogo a capacidade em olhar com estranhamento para as proprias ideias
do mundo. Na obra de Cao Guimardes, hd& um universo em expansdo nos desvios da
trivialidade, pois sem dar um Unico passo para fora, nos encontram os ruidos da vizinhanga, as
janelas alheias, a luz que transpassa os tecidos da cortina e refaz suas cores. Evidéncias de
uma inusitada aproximacdo entre o intimo e o diferente, encontro que movimenta todos 0s
sentidos, convoca uma curiosidade criadora.

O artista conta que partiu de um “cinema de cozinha” para alcangar os espacos que
hoje ocupa. Cao Guimarédes comegou suas experimentacdes com a imagem em um processo
artesanal de inventario diante de seu cotidiano. No livro Cao, ele retoma as origens de seu

interesse pelo cinema, entrelagado as rotinas do ambiente domestico:

A cozinha é o lugar da casa de que mais gosto, é onde todas as visitas se encontram.
Apesar do farto espaco da sala, € na cozinha que todo mundo se aperta. E foi la
também onde, entre vidros de azeite, miolos de pdo, geleias e farelos, liguei pela
primeira vez um velho projetor de super8 para mostrar a alguns amigos as primeiras
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bobagens que filmei. A cozinha é também uma oficina de experimentos, liberdade
de expressdo que produz cheiro e saliva, felicidade facil provida pelos sentidos. [...]
A cozinha é o lugar do outro, do diferente de mim. Lugar dessas primeiras
impressOes, dessas primeiras imagens, da constatacdo de que o0 mundo era uma coisa
plural, lugar do exercicio do afeto diario. O cinema como cozinha é essa coisa que
fermenta no tempo, que irradia e potencializa uma existéncia, o cinema que vem de
dentro de casa, da luz da tarde que brilha no azulejo, do grdo de feijdo que cai da
peneira, cheio de presenca e vida, diante dos olhos abobalhados de uma crianca
curiosa. (GUIMARAES, 2015, p. 114-115)

Nesse trecho da fala de Guimaraes, encontramos um fio de seu pensamento que trama
0 conjunto da obra: é uma visdo da casa como um espaco aberto ao outro, e dessa casa como
ponto de partida para fazer cinema. Seus filmes sdo sempre experiéncias que aguardam o
encontro com quem os assiste, se realizam como uma fun¢do mediadora entre a vontade
interior do artista e aquilo que é evocado na historia de seu espectador. Nessa direcdo, cabe

lembrarmos das palavras do curador Moacir dos Anjos (2015) a respeito do diretor:

Relacdo de proximidade t&o forte que autoriza sugerir que a preparacéo de alimentos
pode ser tomada até como modelo para a feitura de sua obra, dependente que é de
combinag®es criativas, de experimentos sem fim certo, de improvisos, de riscos
assumidos e mesmo de erros inesperados. A cozinha como metodologia. (DOS
ANJOS, 2015, p. 248)

Quando a cozinha, e, portanto, a casa, é a metodologia escolhida para a sua producéo,
hd um elemento gestual e préximo que pode acolher os aspectos mais experimentais da
imagem. Uma temporalidade especifica que esta impregnada no espaco da vida comum.

Para melhor nos familiarizarmos com os espacos da casa nos filmes de Cao
Guimarées, analisaremos a obra Rua de Mao Dupla (2002). O presente texto visa expandir a
ideia da casa como um espaco particular que é atravessado também pelo mundo exterior,
como um dos elementos principais da identidade. A partir do filme, o texto pensa a identidade
como algo em relacdo com o fora, sempre em constru¢do. Em consonancia com a abordagem
de Guimardes, buscamos redimensionar nosso entendimento da vida doméstica, pluralizando

os sentidos experimentados em formas de habitar.
Figura 17 - Cao Guimardes, Rua de M&o Dupla, 2002.

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

Fonte: acervo particular do artista, acesso concedido a pesquisa, 2022.
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2.3.1 Iconografias cotidianas

Rua de Mé&o Dupla é o documentario que Cao Guimardes elabora para 252 Bienal
Internacional de Sdo Paulo, em 2002, voltada para a tematica Iconografias Metropolitanas. A
principio, o projeto foi uma videoinstalagdo, dialogando com o espaco expositivo da Bienal.
Por transitar entre a arte contemporanea e o documentario, o filme comunica com precisao
esse trajeto irregular do artista: ora presente nos circuitos das artes plasticas, ora carregado de
influéncias do cinema. Rua de M&o Dupla em especial parte de uma proposta as pessoas
convidadas pelo artista, mais do que um interesse estético exclusivo de Cao Guimardes. De
fato, o diretor logo abre mao de sua autonomia plena ao vermos que as imagens foram
captadas por esses outros, mutuamente sujeitos e objetos de investigacao.

Em mais detalhes, Rua de M&o Dupla (2002) é resultado de uma experiéncia atipica. 6
pessoas que, em duplas, trocam de casa por um dia inteiro, encarregadas de registrar 0 espaco
com a camera. Em seguida, apds assistirmos seus passos e suas impressdes visuais, ouvimos
cada uma delas fabular acerca dessa outra pessoa, habitante oficial, a partir dos objetos
pessoais encontrados. O filme mistura as narrativas inventivas dos sujeitos que Cao
Guimarées convida ao projeto, com as imagens dos mais variados cantos de seus universos
particulares. Expde detalhes concretos de cada casa, mas também seus preceitos, divagacoes e
mundos internos a partir do que sugerem esses espacos. Em duplas, as personagens elegidas
pelo diretor apresentam alguma forma de justaposicdo que o interessa: vemos um produtor
musical e uma oficial de justica, um arquiteto e um construtor, um poeta e uma escritora.

Ainda que a filmagem tenha ficado a servigo dos participantes, Cao Guimarées dirige
a narrativa que guia o filme, ao rearranjar a ordem das filmagens e o tempo de cada dupla. A
obra mostra duas telas em simultaneo, divide a atencdo do espectador e sugere contrastes que
desafiam seu aspecto puramente documental. A montagem parece ser sua estratégia de
entrada nas formas de fazer morada desses individuos, tensionando o modo como as imagens
e palavras estdo implicadas umas nas outras. Essa dinamica de contraste revela uma
perspectiva deslocada sobre o que é construir uma casa: no filme, transparece o que ha de
comum nos territdrios intimos. Partilhar semelhancas até em nossas memaorias mais sutis.

De volta a bienal, fica evidente como sua temaética a ressoa no territdrio do trabalho.
Essa partilha das memdrias comuns no espaco da casa nada mais € que um pilar das
iconografias contemporaneas, uma resposta quase irénica ao intenso flutuar das imagens na

vida urbana.
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No texto de Agnaldo Farias (2002) para a 25% Bienal de S&o Paulo, o professor e
tedrico descreve o processo de mercantilizacdo das grandes exposicdes a partir do incentivo
fiscal na década de 80, que insistiu em contabilizar projetos artisticos como investimentos
lucraveis. Nessa nova ordem do dia, 0s cenarios montados para arrebatar multidées passaram
a configurar o que Farias chama de uma “sindrome da especularizagdo”. A Bienal de Sao
Paulo, por sua vez, ndo escaparia ilesa do destino museologico do pais.

Por meio de um exercicio de autorreflexdo, o ano de 2002 marca uma investigacao na
Bienal que se faz pertinente na atualidade de seu tema, ao passo em que as metropoles
impdem na estrutura do campo artistico um paradigma proprio. Entre as demandas de um
crescente mercado para a cultura, um desconexo ritmo de globalizacdo e a criagdo abundante
de novos signos que nascem e ruem na experiéncia do coletivo, os artistas tém muito a indicar
tanto em seus questionamentos criticos, como em seus programas para um futuro conjunto.
Diante da impossibilidade em categorizar o impacto sentido no caos da vida urbana, Cao
Guimarées concede ao espectador um jogo de fragmentos, um trajeto no encalgo da cidade,
em que o que se retém fica a critério de cada olhar sobre o seu cinema, quando logo néo se
desfaz ao préximo corredor do espaco expositivo.

Seu espetaculo ocorre no mexer das gavetas, no pé acumulado das estantes, nos
projetos abandonados pela sala; desses indicadores ndo resta muito o que possa realmente
aferir sobre o todo, levando-nos a adivinhacbes fugazes que traduzem muito de uma
instabilidade descritiva da vida em multidao.

Desse tempo e espaco flutuantes, ha ainda alguns fatores das nossas construcdes
conjuntas que permanecem em uma arquitetura da vida doméstica. Evidéncias de conex&o nos
transitos aparentemente desconexos. Os objetos do lar carregam memorias de uma identidade
cultural, de um pertencimento ao coletivo, ao circularem entre fungbes simbdlicas e praticas.

Em seu livro Habitar, o arquiteto Juhani Pallasmaa (2017) apresenta a seguinte definicéo:

Habitar €, a0 mesmo tempo, um evento e uma qualidade mental e experimental e um
cenario funcional, material e técnico. A nocdo de lar se estende muito além de sua
esséncia e seus limites fisicos. Além dos aspectos praticos de residir, o ato de habitar
é também um ato simbdlico que, imperceptivelmente, organiza todo o mundo do
habitante. Nao apenas nossos corpos e necessidades fisicas, mas também nossas
mentes, memorias, sonhos e desejos devem ser acomodados e habitados.
(PALLASMAA, 2017, p. 6)

O autor nos diz ainda que:

O lar é uma encenagdo de memoria pessoal, um mediador complexo entre a
intimidade e a vida publica. O espaco pessoal expressa a personalidade para o
mundo exterior, mas, de modo igualmente importante, reforca a imagem que o
morador tem de si mesmo e materializa sua ordem do mundo. (PALLASMAA,
2017, p. 13)
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As consideracfes de Pallasmaa (2017) nos indicam a ideia de um dialogo entre os
aspectos essenciais de uma casa, sua estrutura de acolhimento da vida privada, e a expressao
de um lugar em relacdo ao mundo externo. Essa articulacdo constante é analoga ao processo
que caracteriza o filme. Nele, a vida doméstica é uma organizacdo do espaco que toma forma
pelo olhar do outro, ou seja, a imagem da casa se torna um trabalho de introjecdo dos aspectos
do mundo que fazem sentido para a historia de cada um.

No momento em que as filmagens do arquiteto e do construtor sdo postas em cena,
vemos que as profissdes contrastantes revelam um modo especifico de preencher o espaco,
logo, um modo especifico de acessa-lo. Gragas ao artificio do filme, o que encontramos néo é
tanto uma descricdo categérica do estado de vida de um arquiteto ou de um engenheiro, um
ponto de vista isolado para analise, quanto uma friccdo entre dois lugares que gera a
possibilidade de estar em conjunto, ainda que cada um em sua prépria constru¢do do mundo.
E a justaposicdo das imagens que determina o espaco visualizado, o transito simbélico entre
dois olhares ou duas presencas.

2.3.2 Espacos de intimidade como espacos de descoberta

Ja que o lar é a materializacdo da ordem da vida que cada morador cria para si, cComo
nos indica Pallasmaa (2017), Rua de mao dupla tranca essas diferentes disposi¢Oes para
desordenar, reconfigurar as imagens que nos séo dadas, devolvendo ao fim uma posi¢do nova
frente aos preconceitos e afetos do espaco intimo. Ndo o interessa esses conteldos sozinhos,
visto a aposta em uma conversa sensivel entre os lugares. Com 0s movimentos incessantes
das duas cameras que dividem a tela, cada frame do filme possui dois tempos em expanséo, o
que gera uma quantidade imensa de combinacdes, espelnamentos e percepcdes da realidade
conhecida.
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Figura 18 - Cao Guimarées, Rua de M&o Dupla, 2002.

Fonte: acervo particular do artista, 2022.

E é essencial que o didlogo proposto se dé por meio da imagem, mais que pelo
discurso, ainda que haja o tempo da escuta acerca das impressées de cada um. O foco do filme
parece ser 0 que se mostra de imediato no lugar, indo além das palavras. Essa apresentacao da
imagem aproxima Cao Guimardes das artes visuais, por exigir mais apreco ao que nao é parte
de uma descrigédo concreta. Distancia-se, portanto, das abordagens documentais, cuja tradigéo
é dizer de um outro pela sua fala, afirmando-o. Esse pensamento é presente no artigo sobre

Rua de Méo Dupla (2002) por Consuelo Lins:

O que o filme mostra de modo cristalino é o qudo encharcado de memédrias e
afeccBes corporais é nosso olhar sobre o mundo, o qudo arraigados somos a
determinadas maneiras de ver e sentir, 0 tanto que ignoramos nOSsos preconceitos, 0
tanto de impossibilidade de nos colocarmos no lugar do outro, de aceita-lo na sua
diferenca e singularidade. Em suma, nos mostra que “estamos” onde menos
esperamos, nao especialmente no “conteudo” do que dizemos ou pensamos de forma
consciente, tampouco em uma “interioridade” prévia, ja dada, mas em “toneladas de
subjetividades” que se constituem e se expressam na nossa relagdo com o mundo e
com o outro. Através de um gesto a primeira vista pequeno alterar a direcdo do que
se solicita aos personagens em grande parte dos documentarios baseados em
conversas— 0 cineasta imprime um estrondoso deslocamento em relagdo a todas as
querelas em torno da "voz do outro" que atravessam a histéria do documentério.
(LINS, 2009, p. 11)

Partindo dessa perspectiva, 0 momento privilegiado da narracdo de cada personagem
se torna mais uma espécie de murmurio, um canto estatico que nos conduz até que estejamos
mais perto dos sentidos e percepcles desses sujeitos, visto que ndo é pelas suas elaboragdes
I6gicas que Cao quer precisar o objetivo do filme.

Passa a ser de fato uma escuta com o corpo, uma tentativa de estar presente para o que
0 espago convida a ver, e assim modificar-se a partir da experiéncia consigo e com o outro. O

documentério acredita em uma posi¢cdo de transformacdo pela imagem, ao propor uma
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experiéncia de deslocamento para o desconhecido justamente por meio de simbolos e
construcdes familiares da casa.

O assunto nos convida a pensar nos trabalhos na casa de Brigida Baltar, no inicio de
sua trajetoria, quando se forma um impulso de simbiose com o entorno. A casa como uma
passagem secreta para um mundo que também € pele, é elaboracdo e natureza, lugar de pausa
e de acdo subsequente. Suas primeiras experiéncias artisticas sdo de intensa imersdo no
espaco, desfazendo e recriando o territdrio para fazer caber nele a si mesma. Mais que isso,
Baltar inventa seus proprios contornos no processo, como se somente ao tentar encaixar-se na
parede, encontrar abrigo entre os tijolos, tomasse uma verdadeira dimensdo do corpo e suas
sensacdes. Os dois artistas se aproximam ao procurarem uma contamina¢do em sua pratica
pelo gque existe nos pormenores a volta. De acordo a critica de arte Luisa Duarte (2021), é
entre os anos de 1992 e 2005 que os trabalhos de Brigida Baltar se apresentam como um

manancial de rituais intimos:

Nessas obras, tudo comeca ali, na paisagem do dia a dia mais proxima. A casa se
torna regido aberta para a construcdo de mundos possiveis. Brigida abre janelas nas
paredes, arranca tijolos, planta horta nesses mesmos tijolos retirados, coleta as
goteiras e as guarda como uma preciosa reliquia em pequenos vidros. (DUARTE,
2021, p. 138)

Nesse momento inicial de sua producéo, A artista interessa-se no limiar entre o corpo
e a casa, e assim pode abrir caminho para um dado inexplorado de si que sé acontece nas
arquiteturas sempre em reconstrucdo; tudo de mais concreto em seus alicerces passa a estar
em suspenso. Fica a sensacdo que é nesse embate com seu lugar, com sua densidade, que ela
encontra abrigo terreno para as ideias e imagens que constituem sua vida interior.

No trato com matérias mais sutis, delicadas, Brigida Baltar usa os tijolos da casa para
montar uma Torre (1996) de seu tamanho, resume a vida doméstica ao exercicio dos proprios
limites. Em Abrigo (1996), assistimos Baltar abrir um recorte na parede pela medida exata de
seu corpo, transmutando-se ali em estrutura. A obra Abrigo evidencia como a artista adapta-se
ao lugar de morada, ao passo que o lugar também se modifica ao envolve-la. Nesses
trabalhos, importa menos o ponto de vista que Brigida instaura, sua percepcao individual do
ambiente, e mais uma fusdo possivel de sua presenca ao espaco habitado. A natureza
cotidiana € incorporada, ndo se torna objeto de uma contemplacéo a distancia. A esse respeito,

Pallasmaa (2017) nos fornece uma perspectiva similar:

Na verdade, o mundo existencial possui dois focos simultdneos: o corpo e a casa.
Nosso domicilio é o reflgio do corpo, da memdria e da identidade. Estamos em
constante didlogo e interagdo com nosso entorno, de modo que é impossivel
desvencilhar a imagem do eu de seu contexto espacial e situacional. “Sou o espago
onde estou”, como afirma o poeta Noél Arnaud. Existe uma identificacdo, uma
ressondncia e uma correspondéncia inconscientes entre nossas imagens da casa e
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Nosso proprio corpo com seus 6rgdos sensoriais e suas fungdes metabolicas. Essa é
uma correspondéncia de mao dupla; a casa € uma metafora do corpo e o corpo é uma
metafora da casa. Experimentar um lugar, um espaco ou uma casa é um dialogo,
uma espécie de troca; eu me posiciono nNo espaco e 0 espaco se acomoda em mim.
(PALLASMAA, 2017, p. 50)

Tendo em mente essa interacdo entre corpo e casa, existem pontos também de
dissonancia a serem observados entre os dois artistas em didlogo. Talvez o contraste resida em
suas diferentes abordagens filmicas, dado o recorte escolhido para analise na dissertacéo.
Enquanto para Brigida Baltar seu corpo € o principal disparador para as imagens produzidas,
na obra de Cao Guimardes, por sua vez, impulsos pessoais encontram amparo e tornam-se seu
argumento artistico com frequéncia fora de si, no contato direto com o outro. Ambos se
concentram nos gestos rotineiros em seu potencial transformador, mas a maneira como se
colocam diante do fazer poético parece variar. Se Baltar registra o proprio tato com a matéria
sutil do mundo, Guimardes faz surgir os pontos cegos de seu panorama interior no encontro
com a alteridade.

A obra dos dois artistas se ancora em uma observacdo cuidadosa da vida intima, ao
escolher furar com a sindrome da especularizacdo que Agnaldo Farias nos coloca. Mesmo que
no filme Rua de Mé&o Dupla (2002) a intimidade seja encontrada no fora e o estranho alocado
dentro, as duas instancias preservam sua individualidade em didlogo. Compreender o mundo a
partir de uma logica da intimidade é recusar a imposicdo de uma performance incessante: ha
espaco para o que esta oculto, para o mistério das coisas, aquilo que ainda nédo foi dito ou que
ndo € dito em um enquadramento esperado. Saber escutar o que ndo esta posto possibilita ao
artista romper o semblante contemporaneo de satisfacdo e clareza absoluta. Ha respeito ao que
esta em processo, na palavra e na imagem em formacdo. Seu cinema procura fundar, ainda
gue seja aos minimos gestos, um espaco onde sejam acolhidos estados de proximidade com os
aspectos cifrados do mundo. Como na Via de méo unica, de Walter Benjamin (2013),
fragmentos em descontinuidade, sonhos ocultos, fabulacGes e devaneios fazem parte do
caminho pelas ruas das cidades.

2.3.3 Aspectos coletivos da identidade

Ao elaborar uma pratica de cuidado da esfera privada, o filme pode construir um

territorio comum em que € realmente possivel propor equivaléncias entre diferentes
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sensibilidades. Tomemos o conceito de partilha do sensivel na obra do filésofo Jacques
Ranciere (2009) para melhor delimitar esse aspecto da obra. Para Ranciére (2009), hd uma

divisdo que determina quem pode tomar parte na vida compartilhada:

Denomino partilha do sensivel o sistema de evidéncias sensiveis que revela, ao
mesmo tempo a existéncia de um comum e dos recortes que nele definem lugares e
partes respectivas. Uma partilha do sensivel fixa portanto, ao mesmo tempo, um
comum partilhado e partes exclusivas. Essa reparticdo das partes e dos lugares se
funda numa partilha de espacos, tempos e tipos de atividade que determina
propriamente a maneira como um comum se presta a participacdo e como uns e
outros tomam parte nessa partilha. (RANCIERE, 2009, p. 15)

A producdo artistica constantemente intervém nessa divisdo, na medida em que
reconfigura a experiéncia e inaugura modos de sentir, de ocupar lugares e intervir nos debates
em voga. Em seu livro, Jacques Ranciere (2009) descreve a funcdo ficcional das praticas
artisticas como uma redistribuicdo do que se experimenta, ao embaralhar as relagdes sobre as
identidades, as atividades e os espacos. Com essa colocacéo, o filosofo assinala o que estd em
acao quando Cao Guimaraes decide tratar da vida interior e sensivel nas lentes de seu cinema,
pois é somente ao tornar essa uma discussdo plural, que novas formas de vivenciar a
intimidade podem ser dispostas pela cultura.

Tomando a fundo a trajetéria do artista, a situacdo transformativa na casa € uma
constante para o trabalho de Cao Guimaraes, € a partir dela que cresce o seu encantamento
pela imagem. H& uma histéria do seu desejo por cinema que nasce no seio familiar e

permanece em suas escolhas poéticas:

Eu era uma crian¢a deslumbrada com a imagem. Vivi os primeiros anos da minha
vida na casa do meu avd, que era médico pediatra e cineasta/fotégrafo amador. No
fundo do seu quintal havia um barracdo. Dentro dele 0 mundo se transformava em
vermelho, como é vermelho o inferno, como sdo vermelhos os bordéis e vermelhos
os laboratdrios de fotografia. Eu tinha cinco anos e ainda ndo sabia 0 que era o
inferno nem o bordel. Meu avd ndo era nem o diabo nem a cafetina, mas uma
espécie de mago que fazia imagens aparecerem sobre a superficie de um papel.
(GUIMARAES, 2015, p.12)

Na vida comum de seu avo, uma dimensdo oculta revelava-se para o artista quando
jovem, um mistério escondido por trdés do mundo que ja lhe era conhecido. Apesar da
necessidade em identificarmos nossas proprias fronteiras para conhecer a n6s mesmos em
relagdo ao exterior, Cao nos convida a pensar a casa como uma misteriosa e renovada partilha,
onde o espaco privado pode abrigar os mais variados estranhamentos.

Essa reviravolta nos permite realizar importantes atualizacfes no que entendemos por
paisagem, da maneira como foi tratado no texto anterior. Se a casa € também porosa, a propria
paisagem, esse quadro disposto diante de nds, é atravessado por nossos sentidos mais intimos,

por percepcdes sensoriais do corpo que vao além da visdo: a paisagem é feita de afetos,
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impressBes sensiveis, sonoridades, tracos da memdria; a paisagem movimenta-se a partir do
movimento de nosso préprio corpo, engendrando em si 0s sentidos criados por noés. A
paisagem habita o0 ser humano como o ser humano habita a paisagem, sempre em uma via de
mé&o dupla. Em suma, a imagem no filme deixa de ser uma captura precisa de um momento
fechado, e pode tornar-se o curso continuo do artista em dire¢cdo ao mundo.

H& um paralelo possivel entre o trabalho de Cao Guimardes e a literatura do escritor
chileno Alejandro Zambra, autor de Formas de voltar para casa (2014). Isso porque 0
encontro entre vias das artes visuais e do documentario se assemelha ao exercicio de narrar
uma memoria historica do lugar a partir de uma escritura poética; ambos os fazeres caminham
entre distintos territérios para poder abarcar particularidades do que acontece no processo
artistico. Alejandro Zambra se debruca sobre as historias da casa — uma casa desenhada pelo
cenario coletivo, politico, social —, do que é familiar para si mesmo e para sua geracdo no
pais, mas através de um tom sempre ambiguo, em forma de questionamento. Reline ndo s6 o
que permanece de mais marcante em seu tempo, as marcas explicitas da ditadura, como
também os rumores, as entrelinhas do que Ihe é dito, os parénteses que extrapolam uma
exatidao historica. Parte de personagens que considera secundarios, da imagem onde parecia
néo haver, forjando com cautela um espaco de escuta aos siléncios.

Formas de voltar para a casa (2011) constr6i um inventario dos acontecimentos
similar aqueles presentes na obra de Cao Guimardes. Ambos compartilham um entendimento
da ficcdo como método de costura sensivel da realidade. Falam de uma identidade (tanto
pessoal e coletiva) que se transforma a partir dos modos como é descrita, nutrida pelos
territorios a volta, pelas exclusdes e adesGes aos cendrios fisicos e mentais dos outros.
Parecem enunciar suas narrativas pela logica ambivalente e enigmatica do Infrafino,
retornando a noc¢do do artista Marcel Duchamp (1978). Assim, fragmentos de texto e imagem,
palavras deslocadas, jogos afetivos ou operacdes de sentido podem ganhar foco em suas
trajetorias poéticas. H4 uma atencdo particular ao fato de a arte pertencer as complexidades da
linguagem, a ordem dos signos que ndo s&o nunca finitamente articulados. E nesse sentido o
campo relacional da linguagem, em suas tantas nuances, ndo existe separado do
acontecimento sensorial e sensivel.

Essa digress@o nos permite apreender um dado cultural da identidade que é presente
em Rua de Méo Dupla (2002), seja no pertencimento do eu ao lugar simbélico onde esta, seja

na troca entre diferentes historias:

A identidade cultural, uma sensagdo de possuir raizes e pertencer, € 0 terreno
insubstituivel de nossa prdopria humanidade. As identidades ndo dialogam apenas
com 0s espagos fisicos e arquitetdnicos enquanto nos tornamos membros de
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indmeros contextos e identidades culturais, sociais, linguisticas e também
arquitetdnicas e estéticas. As identidades ndo se associam a aspectos isolados, mas a
continuidade da cultura e da vida; as verdadeiras identidades ndo constituem apenas
vinculos momentaneos, mas histérias e continuidades. Ao contrario de simples
aspectos ocasionais de fundo, todas essas experiéncias, e seguramente dezenas de
outros fatores, sdo o0 que constitui nossa verdadeira personalidade. Identidade ndo é
um aspecto dado ou fechado, é um intercAmbio. Enquanto me adapto ao lugar, o
lugar se acomoda em mim. (PALLASMAA, 2017, p. 60)

Pensar identidade como um intercambio parece o motivo fundador de Rua de Méo
Dupla. O filme de Cao Guimarées recusa uma transparéncia absoluta de sua intengéo sobre a
imagem; isto €, ao tempo que a identidade de cada um é um assunto central no filme,
Guimarées abre médo do impulso em delimita-la. As descri¢des dos personagens séo palpites,
um discurso entre a realidade e a ficgcdo, trabalhos fabulares da palavra. Os percursos pela
casa sdo também arbitrarios, inclinados aos recursos em close-up que ndo dimensionam com
precisdo esse espaco visivel. H& um reconhecimento fundamental da complexidade em torno
do assunto que trata, uma sensibilidade necessaria para que possa dar lugar as questfes que
Ihe sdo pertinentes.

O filme de Guimaraes inverte o imaginario da casa, retomando as consideracdes sobre
seu cinema de cozinha. Ela se torna um lugar para explorar o convivio com o diferente, abrir-
se a uma renovada percepcdo da intimidade. Aqui, a casa pode e deve ser um ambiente
estrangeiro, o que potencializa os significados que podemos a ela atribuir. O artista pede que
seus personagens mergulhem nas identidades dispostas no espaco doméstico, deixando
perguntas no ar sobre o que de nés existe na forma como escolhemos colonizar o lugar — e
ainda, o que pode surgir do encontro entre o0 eu e outro pelos resquicios de nosso cotidiano.
Abandona, assim, a ideia da casa como uma estrutura fechada, e entende como o mundo nos
toca nos aspectos mais interiores, uma subjetividade composta de recortes, do atravessamento

de novas histdrias; um constante movimento de ir e vir.
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3 NARRATIVAS POSSIVEIS, MUNDOS INVENTADOS

Ao tentar cercar a regido simbdlica por onde transitam as producdes artisticas no
século XXI, o campo tedrico logo apresenta alguns abalos. O primeiro desassossego de
muitos historiadores é perceber que as conhecidas noc¢des de regido, territorio ou lugar ja ndo
oferecem a mesma concretude e autossuficiéncia que outrora teriam conseguido oferecer®.
Testemunhamos, a partir do pds-guerra, um deslocamento na maneira como 0s vinculos
(sejam eles culturais, tedricos ou materiais) ao espaco habitado se constituem e sdo em
seguida descritos. Se antes alguns enunciados fixos, supostamente imutéveis, aparentavam dar
conta da unidade de um povo, o acelerado processo de globalizacdo e dominio mercadoldgico
das novas midias nos revela um pensamento muito mais plural e de dificil classificacdo.™

Paralelo ao desmanche de um conceito central de nagdo, cresce a preocupacdo em
inserir manifestacdes de espacos periféricos nos principais circuitos artisticos. Essa se mostra
uma resposta a emergéncia dos estudos pos-coloniais, responsaveis por denunciar as redes
assimétricas de poder no transito global. Os questionamentos a cultura hegemoénica se
encarregam das tensdes geopoliticas como forma de evitar posi¢des estanques, dando maior
destaque as trocas e as disputas que caracterizam o cenario contemporaneo. Entra entdo em
evidéncia o sistema hierarquico no qual culturas aparentemente distantes conjugam-se,
pleiteiam visibilidade e revogam seus estatutos politicos e econémicos. Em outros termos, se
por um lado as narrativas convencionais e 0s dispositivos herdados de uma nocdo europeia de
arte sdo alvo de revisionismo, outras narrativas sdo evidenciadas no debate como
consequéncia destas transformagoes.

Nesse solo instavel, alguns desafios aparentam ser particulares da geracdo que
atravessa 0 novo século. Um deles é a responsabilidade em apresentar uma producdo que
enfrente as fronteiras geograficas sobrepostas aos seus trabalhos, sem deixar de ampara-las
em seu repertorio visual. Em simultdneo, se espera dos artistas um posicionamento face a
expectativa do sistema por novos discursos, mantendo ainda a busca por validagdo nos

processos institucionais. Em meio a alguns empasses, o risco em retomar defini¢des binarias e

° Moacir dos Anjos (2017) discute esse desmanche das fronteiras geograficas no campo da arte em
Contraditorio: arte, globalizacado e pertencimento.

19°0 enlace entre os aspectos temporais do modernismo e os principais argumentos da teoria critica do perfodo é
bem assinalado no livro O retorno do real, de Hal Foster (2017). J& as questdes relativas a expansdo midiatica na
passagem para o capitalismo global do século XXI tém maior aprofundamento na obra posterior de Foster
(2021), O que vem depois da farsa?. Ambos os livros fazem uma leitura franca e consistente das discussdes mais
urgentes no sistema artistico contemporaneo.
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enrijecidas (local vs. global, nos vs. eles, antes vs. depois) ao formular um pensamento critico
define, também, o trajeto daqueles interessados em olhar para a prdpria experiéncia e para a
experiéncia coletiva pelo prisma da arte.**

Os dois artistas em pauta na dissertacdo, Cao Guimardes e Brigida Baltar, estdo
interessados em pensar 0 objeto artistico a partir da fabula, fazendo parte de um processo
particular da arte brasileira dos anos 90, sob influéncia dos artistas das geragdes anteriores.
Em Brigida Baltar, os criticos apontam para metamorfoses, fluxos continuos de
transformacéo, a obra como um manejo criativo do tempo. O devaneio que irrompe em seu
espaco exterior d& a artista um caminho para explorar fronteiras mais maleaveis. Quando
assim, a cidade monta-se para ela — e para quem entra em contato com suas imagens — como
uma rede ampla de afetos e atmosferas. Para Cao Guimardes, as variagcbes mais intuitivas de
seu trabalho sdo impregnadas pela realidade, que o artista compreende como “hibrida e
multifacetada pela incidéncia de olhares diversos”, “com varios graus de subjetividade
interagindo” (apud LINS, 2019, p. 27), pois comporta um terreno de sentidos, percepcdes,
impressoes e sensacles que constroem o tecido do mundo pela matéria da arte.

Em especial, podemos adentrar uma discussao acerca dos limites entre o real e a ficgdo
no cinema experimental que interessa a constitui¢do dos trabalhos. O filésofo Gilles Deleuze
(2005), em Imagem-tempo, retoma o conceito de fabulacdo para entender a prépria ficcdo
cinematogréfica. Para o autor, o suposto antagonismo entre a realidade do acontecimento e o
filme abre possibilidades improvaveis para a inscricdo de afetos. A recusa da ficcdo absoluta
seria uma saida para ir além dos processos preestabelecidos, organizadores e territorializantes,
que poderiam dar ao cinema a responsabilidade em encontrar um modelo de verdade. O
abandono simultaneo de um real idealizado, nesse sentido, abre lugar para o espago-tempo em
seu dinamismo, sempre modificando-se pela situacdo da camera. A propria falsidade do

aparato cinematografico acaba em uma poténcia transformadora:

O que se opde a ficgdo ndo é o real, ndo é a verdade que é sempre a dos dominantes
ou dos colonizadores, é a fungdo fabuladora dos pobres, na medida em que da ao
falso a poténcia que faz deste uma meméria, uma lenda, um monstro. (DELEUZE,
2005, p. 183)

11 Acerca desse impulso aos extremos, enquanto alguns lugares-comuns no campo académico enfatizam o desejo
das vanguardas modernas por um descolamento da realidade, a critica que trata do momento contemporaneo
indica com frequéncia a maior representagdo das micropoliticas no campo atual da cultura. Em Des-outrizagéo
como método, Bonaventure Ndikung (2019) aponta para o ressurgimento das especificagdes geograficas como o
interesse por explorar caracteristicas locais nos trabalhos artisticos. Olhando para o contexto da globalizacéo,
expressa também no medo da homogeneizagéo cultural, os regionalismos entram ainda mais evidéncia. No texto,
0 autor explicita as probleméaticas de uma apropriacdo do “outro” para favorecer estratégias politicas do
momento; galerias se utilizam dessa narrativa de “dar voz e espago”, na intengdo de apagar antigos erros, reparar
uma ferida exposta, sem a tomada de medidas efetivas.
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O que o autor parece indicar é a forca da fabula em criar novos mitos, novos espacos
de imaginacédo e narracdo do territorio comum, que escapam das ideias dominantes. A ficgdo
que se afastaria da realidade, como representacao de algo ja preestabelecido, se distancia da
acao criadora presente em fabular. O cinema pode, no que exprime o filésofo, adentrar um
campo de invengdo de um povo, retomar a temporalidade historica dos lugares como algo em
constante transformacdo e renovagdo, mesmo pelo movimento ativo da camera.

Diante da necessidade em adensar esse corpo de questdes, o capitulo tende iniciar uma
reflexdo a partir dos trabalhos Em uma arvore, em uma tarde (2000), de Brigida Baltar, e
Acidente (2006) e Limbo (2011), de Cao Guimarées, na medida em que possibilitam localizar
os dilemas da paisagem urbana, das cartografias possiveis ao espaco cotidiano, atualizando as

herancas de uma forma brasileira em videoartes inseridas nos programas contemporaneos.

3.1 A paisagem urbana em Brigida Baltar

Da imagem, emerge uma vontade por horizontes improvaveis, incertos, que se
desenham sempre por meio de limites que cambaleiam em seu corpo-lar. Se partiamos de uma
distancia geométrica para elucidar as estruturas do espacgo, nas paisagens da artista Brigida
Baltar, esse mesmo espaco s6 acontece quando nele repousam os mais distintos afetos
experienciados. Sua obra nos convida a rever os coédigos diarios, dar lugar aos aspectos
indeterminados naquilo que nos aparenta ja estar dado.

As transmutacGes do universo familiar, que outrora permitiam que a artista se
identificasse com as paredes da casa, criasse metaforas e equivaléncias com o p6 de seus
tijolos, adiante estendem-se as derivas pela cidade. Para isso, faz sentido ouvir a artista
ressaltar sua passagem continua por diferentes meios, quando o que a instiga diz mais respeito
a uma linguagem sensorial dos lugares, que dos processos atrelados rigorosamente a préatica
de uma midia em especifico. Seus mais marcantes desenhos, por exemplo, descartam a
precisdo técnica em favor da fluidez de uma linha constante. Encontramos 0 mesmo
investimento flutuante nos detalhes naturais que aparecem em seus videos, como em Enterrar
é plantar (1994), ou em Ha um lugar em uma paisagem? (2008). O ponto central & sempre
esse algo de organico e material, de também imaginario e por vir, por fazer-se. Curiosidade
incansavel pela profusdo da matéria que cria corpo, pele, casa, territorio. Talvez seja

justamente a curiosidade manifesta nos trabalhos que tornam a areia da praia, o barulho
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urbano ou o ritmo do mar especialmente magicos, indiziveis, com um dado de mistério téo
proprio do conjunto de obras da artista.

Olhando para tras, em toda a reinvencdo dos parametros modernos da imagem no
contemporaneo, ha ainda uma clara heranca da pintura que vem pelas vias sutis da luz e cor.
Se Baltar, que passou por diferentes fases de estudo no campo das artes desde os anos 1990,
busca aprender com os periodos anteriores, é através dessa disposicdo cautelosa, inclinada aos
dados invisiveis na matéria visivel do espaco presente, mais que das escolas e proposicdes
enraizadas que poderia adotar.

O que aprende com a pintura, acima do que poderia vir do controle pragmético de uma
I6gica ocular, diz sobre deixar crescer a presenca de estados ndo programados face ao espaco.
No entanto, 0 que partia de uma observacao transposta para os quadros vira contato e
intervencdo poética no real contemporaneo. Brigida Baltar entende que alguns de seus
trabalhos sdo registros da acdo artistica, transformacfes da performance de coletar em
imagem, video. Outros, como Maria Farinha Ghost Crab, acontecem na imagem produzida,
pela manipulacdo dos sons e cores que fazem coro as intencGes da artista.

Mesmo que as obras de Brigida Baltar ndo estejam aportadas nos debates histéricos de
sua cidade, Rio de Janeiro, suas propostas abrem caminho para uma narrativa engendrada nos

percursos espontaneos de circulacdo e agenciamento desse espago urbano.

3.1.1 A cidade de Brigida

Um desvio inesperado, caminhar pela cidade, avistar uma arvore, buscar uma brecha
nos ruidos diarios para que 0s pensamentos, as sensacOes e as palavras assentem.
Entrelacadas, arquitetura e natureza constituem o espago dos trajetos comuns da vida urbana.
A obra solicita uma resposta temporaria, uma investigacdo informal: como estamos

implicados nesses trajetos?
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Figura 19 - Brigida Baltar, em uma arvore, em uma tarde, 2000.

Fonte: Nara Roesler, 2021.

O filme Em uma arvore, em uma tarde (2000) consiste em Brigida Baltar no alto de
um ipé rosa lendo o livro Haakure, de Mishima, em meio ao movimento do bairro do
Flamengo no Rio de Janeiro. Em Brigida Baltar: filmes, de 2021, aprendemos que o video
vem do interesse nas arvores de ipé-roxo, com suas estranhas flores redondas que despertam
na artista o fundo para uma narrativa poetica.

Paralelo aos devaneios de Baltar, ao imaginario particular do livro, entram em cena o
trafego da vida urbana e o colorido das flores. Esse é um dos poucos trabalhos dela que
acontece dentro da cidade, distanciando-se de uma imagem idilica recorrente em Coletas da
Neblina, ou mesmo em Maria Farinha correndo pela praia. O lugar em que a a¢do ocorre faz
pensar nos acontecimentos advindos das pausas entre os percursos ditados pelo ritmo urbano.
Enguanto a busca pelo afastamento possibilita uma negacdo das problemaéticas cotidianas em
cenarios idealizados, o video na cidade exige uma maior capacidade para abrigar as tensdes da
vida contemporénea, transformando-as em outras formas de agenciamento sobre o espaco
habitado.

A atitude levanta a ideia de um refugio momentaneo, uma intervencao proviséria no
fluxo continuo de informac0es, trocas e aceleragdes que a cidade sugere. Suspensa no alto da
arvore, Brigida Baltar parece também suspender o ritmo tdo especifico do Rio de Janeiro, ao

passo que permanece inserida nessa mesma realidade urbana. A escolha por registrar em
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video a sua agdo - em oposicao a fotografia - leva a entender que a artista esté ainda a procura
do movimento, dispondo-se a dialogar sobre 0 movimento a partir da pausa, seja 0 movimento
da vida urbana ou de seus pensamentos mais particulares.

No trabalho de Brigida Baltar, em obras como esta, a imagem é um ponto de partida
para que a artista experimente outras posi¢des no territério. A imagem € uma forma possivel
de aproximar-se do mundo, onde corpo e paisagem equivalem, dialogam, partilham o
encontro. A cidade passar a ser o ambiente que recebe e transforma um olhar desviante, que
ultrapassa os fluxos usuais de acesso aos lugares por sua funcdo. Acrescentam-se camadas ao
assunto familiar e intimo que a artista investiga, confrontados com as implica¢@es do lado de

fora.

3.1.2 Em uma tarde, derivas

Ao direcionar sua atencdo para as mudancas temporais e as nuances do espaco
cotidiano, Brigida inaugura para si um outro tempo diante da vertigem citadina. Considerando
os complexos do processo de globalizacdo, nos encontramos face a um universo distinto dos
periodos anteriores a expansdo informatica, ao significativo contato entre as culturas e a
geracdo desenfreada de capital. Para o gedgrafo brasileiro Milton Santos (2007), é em
decorréncia do processo de globalizacdo que a técnica se torna a lei precedente as relacdes
interpessoais e de trabalho, influindo no modo de produgéo e consumo da cultura. Os lagos
sociais fragilizam-se dentro de um cenario pautado em valores velozes e intercambidveis.
Todas as instdncias da vida tornam-se instrumentalizaveis, restringindo os afetos, o0s
encontros desinteressados e 0os momentos de intervalo a um ndcleo minimo da rotina

individual. Nas palavras semelhantes de Marc Augé (2012):

é preciso constatar que se misturam diariamente nas telas do planeta as imagens da
informacdo, da publicidade e da ficcdo, cujo trabalho e cuja finalidade ndo sdo
idénticos, pelo menos em principio, mas que compdem, debaixo de nossos olhos, um
universo relativamente homogéneo em sua diversidade. (AUGE, 2012, p. 34)

Em seu livro N&o Lugares: introducdo a uma antropologia da supermodernidade, o
antropologo francés Marc Augé (2012) define as dinamicas do periodo atual pela
superabundancia de informagdes, pela inteligéncia acelerada do tempo vivido e por uma
dimensdo espacial cujas fronteiras ndo sdo mais apreensiveis e definiveis em escala

individual. Encontramos espacos publicos produzidos também em massa, transformados em
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objetos de rapido consumo e descarte. Observar o lugar em que se estd, atravessar de um local
ao outro, chegar ao destino ou retornar para casa tornam-se tarefas a serem cumpridas com
pressa. Circunscrever essa realidade contemporénea nos da parametros para entender a
grandeza dos gestos menores de Brigida Baltar: o exercicio de momentos de 6cio no campo
social, os percursos de seu devaneio como terrenos artisticos. Entender sua pratica em uma
manutencdo afetiva da vida. No livro de dentro para fora (2011), a pesquisadora brasileira
Sylvia Werneck condensa com clareza o dilema contemporaneo que leva os artistas como

Baltar a buscarem alternativas ao modo de transitar na sociedade:

Maffesoli aponta ainda o paradoxo da vida contemporénea, ou seja, diante de uma
sociedade que se pretende globalizada, uniformizada e satisfatéria nos ambitos
social, econdmico e espiritual, surge a necessidade de escapar e perder-se. A
flaneurie moderna de Baudelaire, que Walter Benjamin analisa, como também o
desapego dos hippies e andarilhos contemporaneos, é como um protesto contra uma
vida orientada para a produgdo de valor material. A este respeito, também escreve
Guy Debord em “A sociedade do espetaculo”, onde afirma que até o tempo ¢
transformado em mercadoria, acabando por doutrinar a divisdo de nossos dias em
‘lotes’ artificiais de producdo/repouso/lazer, que ndo respeitam o ciclo natural
fisioldgico de vigilia e sono. (WERNECK, 2011, p. 25)

A esse respeito, diante do trabalho de Baltar, faz sentido localizarmos a posicdo de
investimento estético e despropositado na cidade do flaneur a partir da diferenca de género,
presente até o contemporéneo. A historiadora Giselda Pollock (2011), no texto “A
modernidade e os espagos da feminilidade”, capitulo de seu importante livro Visédo e
diferenca, de 1988, argumenta que o privilégio em contradizer as demandas da modernidade
através de um impulso libertario, o devaneio e deambulacdo, era parte de uma acdo
exclusivamente masculina. A cisdo entre o interior e o exterior, o publico e o privado,
calcava-se também na socializacdo entre os géneros na ideologia burguesa. (POLLOCK,
2019, p. 129)

Para as mulheres, seus transitos restringiam-se aos espacos domesticos, aos interiores
da casa. Na rua, o corpo feminino nunca foi livre para deambular em anonimato, da mesma
forma como o sujeito descrito em Baudelaire. Sua presenca era — e como indica a autora,
ainda é — regulada por um olhar masculino na coletividade. Um livro que trata em especifico
dessa questdo é Flaneuse, de Lauren Elkin (2016). Em sua pesquisa, misturada aos proprios
relatos, EIKkin busca a origem da auséncia de mulheres que exercem o direito a cidade
moderna. A cada capitulo, a autora retoma artistas como Jean Rhys, Virginia Woolf, Sophie
Calle, Martha Gellhorn e outras mulheres que a acompanham em trajetos por diferentes
cidades do mundo, em um interesse literrio, critico e artistico para descobrir a presenca
feminina no espago publico. Lembramos da escolha de Baltar no video em levar consigo um

livro, subir na arvore para o mergulho literério, o que nos convoca a pensar acerca dessa
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origem do Flanéur como personagem importante para as caminhadas modernas. Em sua obra,
encontram-se articulagbes entre a memdria recente dos transitos da cidade, suas préprias
memorias, e 0 lugar que busca ocupar na esfera comum, partindo de um determinado recorte
de assuntos frequentemente associados ao feminino.

Os trabalhos com videoarte, na direcdo de tais problematicas, reconfiguram a maneira
como percorremos a cidade a partir de nossas posi¢fes subjetivas. Sua forca esta em propor
modos desviantes de acesso a realidade, traduzindo efeitos opostos as determinacdes do
campo social. Desse modo, 0 movimento da artista Brigida Baltar inscreve possibilidade de
entender o feminino como também pertencente aos movimentos externos de experimentacao
do espaco.

Com base nas colecGes de Brigida dos materiais pertencentes a esfera domeéstica, seus
trabalhos com a poeira avermelhada da casa ou as tentativas de confundir-se nas paredes,
podemos dizer que quando suas acdes sdo expandidas para o espaco da cidade, trazem a tona
essa perspectiva de investigacdo interna e subjetiva ao que é coletivo. A cisdo burguesa entre
0 publico e o privado entra em suspensdo através do prisma do trabalho. Frente as questdes
gue pairam em um consumo imagético desenfreado no contemporaneo, torna-se significativo
localizar e compreender sua producdo pelo convite em escapar, parar, rever nossos habitos e
modos presentes de vida. No momento em que reivindica para si um espaco dentro do agitado
universo urbano, Brigida faz lembrar as palavras do historiador Giulio Carlo Argan (1995) em

Historia da arte como histéria da cidade:

Por cidade ndo se deve entender apenas um tracado regular dentro de um espago,
uma distribui¢do ordenada de funcbes publicas e privadas, um conjunto de edificios
representativos e utilitarios. Tanto quanto o espago arquitetdbnico, com o qual de
resto se identifica, o espaco urbano tem os seus interiores. Sdo espago urbano o
portico da basilica, o patio e as galerias do palacio publico, o interior da igreja.
Também sdo espaco urbano os ambientes das casas particulares; e o retbulo sobre o
altar da igreja, a decoragdo do quarto de dormir ou da sala de jantar, até o tipo de
roupa e de adornos com que as pessoas andam, representam seu papel na dimenséo
cénica da cidade. (ARGAN, 1995, p. 43, 44)

Enquanto somos convidados a percorrer 0s espac¢os fora da vida privada com um certo
nivel de abstracdo e apatia, reservando os afetos a uma pulséo interna que quase ndo encontra
identificacdo no encontro com o outro, Brigida Baltar relembra uma ligacao primeira entre o
fora e o dentro, fazendo com que o territorio social possa ser narrado por sua memdria, suas
experiéncias, sua forma de refletir acerca do mundo de maneira sensivel e agir sobre ele.

O conceito de partilha do sensivel, citado nos capitulos anteriores, também colabora

para entendermos a cidade como um constante recorte de tempos, situacfes e funcGes sociais
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nas quais as praticas artisticas podem ativamente operar, indo além das expressdes individuais
sobre o todo. Em A Partilha do Sensivel, o filésofo francés Jacques Ranciére (2009)
compreende uma transformacdo no regime estético da modernidade, explicando como a
perspectiva linear, responsavel por codificar a arquitetura da cidade para o espaco pictorico,
instaura uma nova forma de discurso ao sensivel. Para o autor, a producéo estética acontece a
partir de espaco simbdlico coletivo, um jogo de evidéncias que se refere tanto a um comum
partilhado, como a uma reparticdo de lugares, poderes e disputas. Nessa direcdo, para além da
repeticdo de um antigo ordenamento ideal dos afetos, a cidade comporta os dissensos e as
ambivaléncias nas experiéncias suscitadas em cada individuo. O trajeto particular de Baltar,
nesse caso, partilha novas posi¢cGes comuns no espaco, que ndo é jamais alienado de um olhar
subjetivo.

O recuo de Brigida Baltar diante do ritmo da cidade acontece também em Algumas
Perguntas (2006/2019). Se em Em uma arvore, em uma tarde, nos cabe somente adivinhar
quais seriam 0s pensamentos que vagam pelo exercicio da leitura, no outro filme, a artista
compartilha suas reflexdes mais intimas conosco. Reduzidas a cinco questdes no trabalho

final, as perguntas de Baltar eram vinte:

0s sentidos estdo mudando? Qual é o seu norte? VVocé quer mesmo ser o que quiser?
Ninguém é inocente? VVocé estd se movendo ou é o mundo que se movimenta? Onde
estdo as referéncias? O quanto de selvagem ainda existe? E remédio ou pode ser
veneno? Vocé ainda quer ser feliz o tempo todo? Vocé tolera o tempo de reflexdo?
Quantos pontos de vista é possivel suportar? As palavras te consolam? H& sempre
alguém para proteger? Tudo o que vocé faz serve para alguma coisa? Ha outra
chance? O quanto de experiencia vocé consome? E interessante desfazer o que foi
feito? Vocé se sente sempre habitante? De que lado vocé esta? Vocé vé tudo o que
percebe? Esquecer é favoravel? (OLIVEIRA, 2021, p. 374)

Outra vez 0s excessos urbanos, aqui nos arredores do bairro da Urca no Rio de
Janeiro, ndo impedem Baltar de deslocar-se ao territdrio imaginativo de sua poética. Uma das
perguntas confessa um descompasso entre o0 suposto pertencimento coletivo no ritmo das
metrépoles e a sensacdo de isolamento que insiste em ressurgir: Brigida Baltar se sente
sempre habitante?

A reducéo das perguntas foi para favorecer uma reflexdo mais demorada, elevar o peso
de cada palavra sobreposta a cena. O video é de uma paisagem calma do mar, ocasionado por
um passeio que fez despertar curiosidade com a mirada das embarcacGes. A lentiddo dos
barcos parecia condizer com o ritmo de passeio, uma oferta de pausa para a mente. Sdo em
imagens como essa que a artista inaugura seu tempo; contradiz as imposi¢cGes de uma

desenfreada corrida na cidade. Cria cidades invisiveis no caos visivel, em referéncia a obra do
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escritor italo-cubano Italo Calvino, de mesmo nome. Em As Cidades Invisiveis, livro
publicado em 1972, as descri¢des poéticas formam trajetos encantados da memdria; articulam
projetos de passado, presente e futuro em lugares formados pelo manejo de um imaginario.
Calvino aposta em um olhar demorado ao inconsciente das cidades, tdo afastado das regras de
um itinerrio exato, quanto em proximidade as meditacOes interiores de seu personagem
viajante. Pois as cidades, para o autor, ndo contam seu historico, guardam-no “como as linhas
da méo, escrito nos angulos das ruas, nas grades das janelas, nos corriméos das escadas, nas
antenas dos para-raios, nos mastros das bandeiras”, cada segmento “riscado por arranhdes,
serradelas, entalhes, esfoladuras.” (CALVINO, 2017, p. 15)

O lugar que Brigida Baltar encontra em sua obra transforma o estado de deriva em
uma poténcia estética para observar os desenhos da cidade em suas ruas, janelas, arranhdes.
Jeito similar de olhar o mundo em que a paisagem carrega uma temporalidade, conjuga
conjuntos variados da memoria e atualiza-se a cada desvio de rota. Tomamos o histérico da

prética poética na cidade para situar a producdo da artista:

O racional e o irracional, o consciente e o0 inconsciente acham um territdrio de
encontro no termo dérive. A errancia construida produz novos territorios a ser
explorados, novos espacos a ser habitados, novas rotas a ser percorridas. Como fora
anunciado pelos letristas, o andar sem rumo levard “a construgdo consciente e
coletiva de uma nova cultura”. (CARERI, 2016, p. 97)

Ao organizarem um ato de errdncia no campo aberto, os dadaistas de Paris
descobrem em 1924 o caréater onirico das deambulagdes uma espécie de “escrita automatica
no espago real, capaz de revelar as zonas inconscientes € o suprimido da cidade”. (CARERI,
2016, p. 29). A partir de Guy Debord e Asger Jorn, conhecemos a cidade pela deriva. Para a
experimentacdo dada, a cidade acontece quando todas as utopias de um futuro ideal sdo
abandonadas, e arte pode ser “uma forma concreta de realizar a dessacralizagdo total da arte, a
fim de alcancar a unido entre arte e vida, entre sublime e cotidiano” (CARERI, 2016, p. 74)

O caminhar torna-se 0 mecanismo de uma exploracao arbitraria, que coloca o territério
percorrido como produtor pulsante, fora da temporalidade dos momentos utilitarios. A partir
dessas investigacdes, a cidade passa a ser lugar da perda do controle, indo além de suas

delimitacOes conscientes.

A cidade é uma paisagem psiquica construida por meio de buracos, partes inteiras
sdo esquecidas ou intencionalmente suprimidas para se construirem infinitas cidades
possiveis no vazio. Pareceria que a deriva comegou a formar voragens afetivas na
cidade, que o continuo gerar das paixdes permitiu que os continentes tivessem uma
autonomia magnética prdpria e que empreendessem uma deriva propria dentro do
espaco liquido. (CARERI, 2016, p.97)
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O estado de deriva pela praia do Flamengo cumpre essa fun¢do de produzir novos
territorios dentro dos caminhos praticados com mais frequéncia. A artista abre-se para um
estado de liberdade desnorteada, levando o processo criativo com uma larga margem para o
inesperado. No momento em que explora o espaco por meio da leitura despretensiosa, Brigida
Baltar rejeita a distingdo entre o uso dos espagos publicos e particulares, demonstrando o
interesse por novos moldes & sua experiéncia. O filme cumpre com sua busca pelo olhar
afetado do outro, visto 0 modo como seu universo proprio pode ganhar outras cores a partir
desse encontro. Ndo ha em seu trabalho uma paisagem isolada, o retrato estanque do bairro
que visita naquela tarde; a obra existe a partir de sua acdo, Como se mesmo 0 espaco do
parque exigisse o seu estado de atenco para tornar-se o que €. E s a partir dos sentidos e
sensacOes elaborados pela artista e por aquele diante do video que o espaco pode tornar-se

lugar, emprestando a definicdo dada pelo gedgrafo chinés Yi-Fu Tuan:

Na experiéncia, o significado de espago frequentemente se funde com o de lugar.
“Espaco” ¢ mais abstrato do que “lugar”. O que comega como espago indiferenciado
transforma-se em lugar a medida que o conhecemos melhor e o dotamos de valor.
(TUAN, 1983, p. 6)

Para o geografo, o lugar comporta em si os valores afetivos, subjetivos e culturais da
experiéncia, as memdrias empregadas nos modos de vivenciar e imaginar um mesmo
territério habitado. O meio urbano, em contraste, emerge cada vez mais como um espacgo
mediado pelo excesso de discursos acerca de seu rendimento. Nesse mesmo sentido, outro
autor que elabora o conceito de lugar é o geodgrafo brasileiro Milton Santos (2007),
tematizando o territério tornado global, racionalista, em funcdo do que entende pelo acontecer

solidario de uma pratica coletiva do espaco:

Para mim, o lugar é a &rea do acontecer solidario. Do mundo eu colho a
possibilidade de a¢do. Cabral ndo poderia fazer o que nés fazemos, 0 mundo dele era
outro - porque o mundo é datado. E a data é dada por essas variaveis efetiva e
globalmente existentes. No lugar, as agdes sdo solidarias, ndo no sentido ético, mas
no sentido em que sdo interdependentes. E isso o lugar: a area onde as agdes sdo
solidarias a partir de possibilidades histéricas relativas ao momento do transcurso.
[...] O espago tem que ser contiguo, no sentido fisico, em que eu te acotovelo. O
lugar € uma parte do territorio. O territorio acaba sendo uma agregacdo de lugares.
Essa agregacéo é definida diferentemente segundo o momento histérico. (SANTOS,
2007, p. 163)

Se para o chinés Yi-Fu Tuan o espaco refere-se ao territorio abstrato, enquanto o lugar
é dotado de sentidos, Milton Santos compreende 0 espaco a partir de sua esséncia social na
vida humana, e o lugar composto pelas particularidades de um determinado territério. Santos

reforca que mesmo o lugar perde sua definicdo precisa nos processos de globalizacdo, pois

“cada lugar ¢, a sua maneira, o mundo” (SANTOS, 1996, p. 252), sendo “ao mesmo tempo,



95

objeto de uma razdo global ¢ de uma razdo local, convivendo dialeticamente”. O gedgrafo
brasileiro entende que o lugar exige atualmente uma constante revisita, visto que o cotidiano
dos lugares esta articulado a ordem global em redes.

A seguinte questdo parece justa tanto as propostas da geografia, quanto aos trabalhos
artisticos em andlise: como olhar novamente, repensar esse cenario que se desenha por onde
transitamos? As ac¢les de Brigida aparentam fazer parte de um processo pessoal continuo,
inseparavel de outras instancias de sua vida, em transformar os espagos que conhece em
lugares: dota-los de uma relacdo afetiva que a permite atribuir valor, colocar-se vulneravel
diante do local em que se encontra. Os caminhos propostos ao longo de sua producéo recusam
transformar o repertorio sensivel em um destino intencional que transcenderia o encontro
banal com o entorno.

As paisagens de Brigida Baltar, especialmente observando Em uma &rvore, em uma
tarde, tensionam o intimo e o publico ao sugerir que é possivel partilhar com curiosidade o
trabalho de fabulacdo. Diante dessas diferencas tensionadas, Yi-Fu Tuan reflete sobre a
geografia indefinida que circunscrevemos a partir de nossas primeiras experiéncias, as
manobras culturais que nos levam a entender o lar como um pouso seguro ao corpo, e o lado
de fora, como expansdo e movimento. O risco de Brigida Baltar estd em pousar nas arvores
que encontra no mundo, enquanto movimenta todas as pecas da prépria casa. Destruir,
enterrar, reconstruir. O que vivencia em sua obra suspende as categorias da existéncia para ser
possivel habita-las de outra forma, compor novos sentidos quando ndo é mais possivel se

fazer caber no que ha.
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Figura 20 -

Brigida Baltar, em uma arvore, em uma tarde, 2000.
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Fonte: Nara Roesler (2021)

Seu exercicio poético faz do espaco abstrato um lugar para relagdes, uma oferta
amistosa ao espectador que encontra na obra um norte para seu préprio mundo: o ponto de
partida é a acdo (por vezes a ndo-acdo) da artista, mas a chegada ndo é prevista pelo resultado
na imagem, ultrapassando-a. A obra continua no caminhar pela rua de quem assistiu Baltar
subir em suas escadas, continua no encontro com o mar, no barulho das folhas das arvores,

pois devolve uma pulsdo vital pelas rachaduras da vida urbana.
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3.2 Por uma partilha do acaso: cartografias acidentais de Cao Guimaraes

A imagem do filme, feito uma lente de aumento voltada aos detalhes, revela uma
abordagem estética obtusa diante da regido de Minas Gerais que muito diz acerca das
mudancas no campo da arte. E nesse movimento errante, em uma geografia que parte do afeto
para tracar seus pontos de vista, que ela pode ser um contraponto notavel a operacdes visuais
mais totalizantes.

O que Acidente (2006) nos sugere € um modo de imaginar o investimento no entorno
que escapa aos raciocinios mais rigidos sobre identidades locais. No livro Comunidades
imaginadas, o historiador estadunidense Benedict Anderson (2008) explora diversos aspectos
desse exercicio coletivo de elaboracdo do sentimento nacional. Seu estudo tem foco na
criacdo (tantas vezes implicita) das formas de pertencimento & vida em comunidade. N&o
somente por meio de conteldos representativos, mas também a partir de esquecimentos,
disputas silenciadas e hierarquias impostas, as nag¢fes consolidam um laco entre a
multiplicidade de individuos que se enxergam parte da esfera politica e cultural.

O cuidado com a formulagdo do conceito indica a importancia de perceber o coletivo
como um infinito processo de imaginacdo, mais que uma invencdo arbitraria — desde o inicio
do livro, o autor deixa claro que ndo ha sentido na dicotomia entre comunidades verdadeiras e
nacGes construidas, inventadas; para ele, existem estilos de imaginacdo que mobilizam o
contrato social por angulos distintos. Nessa ldgica, a obra de Anderson redireciona o debate
para os desafios na adesdo generalizada de um imaginario ja& naturalizado na sociedade.
Comunidades imaginadas ndo propde, por isso, revelar a autenticidade - ou sua falta - nas
expressdes do nacionalismo. A pesquisa acerca dos processos identitarios se torna um
instrumento para entender os discursos hegemdnicos sujeitos a questionamento, em constante
reformulacéo e sob uma multiplicidade de influéncias.

Em vista desses processos relativos a ideia de nacdo, a arte enquanto uma producao
multifacetada de afetos, identificacbes e simbolos embaralha a todo tempo os sistemas
arraigados de representacdo de um territorio. O esforgo artistico em encontrar alternativas as
narrativas correntes se torna essencial para inaugurar novas perspectivas de vida, repensar
fronteiras e reforcar as expressdes que passam longe de um repertério ja consagrado e
potencialmente nocivo.

Privilégio significativo dos artistas, neste caso, é o fato de ndo estarem sempre reféns

aos conceitos para expressarem esse mesmo desencaixe que as discussdes teoricas trazem a
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tona. A indudstria artistica responde as problematicas que percorrem sua producdo a partir
também da escuta, de um movimento feito de pausas, intervalos e lacunas, do uso gestual e
sensivel do corpo. Denominadores que extrapolam as discussdes mais convencionais,
principalmente quando o que esta em pauta € a auséncia de sentidos que possam abranger por
um todo a experiéncia comum. Merleau-Ponty (1974) descreve com precisdo esse pensamento
no livro O homem e a comunicagao:

O que ¢é insubstituivel na obra de arte — 0 que faz dela ndo somente uma ocasido de
prazer, mas um 6rgdo do espirito cujo analogo se encontra em todo pensamento
filosdfico ou politico se ela é produzida — é que ela contém melhor que ideias,
matrizes de ideias; ela nos fornece emblemas dos quais jamais pararemos de
desenvolver o sentido, e, justamente porque se instala e nos instala num mundo do
qual ndo temos a chave, nos ensina a ver e nos faz pensar como nenhuma obra
analitica pode fazé-lo, porque nenhuma anélise pode encontrar num objeto outra
coisa além do que nele pusemos. (MERLEAU-PONTY, 1974, p. 101)

E o0 que acontece quando Cao Guimaraes e Paulo Lobato retinem o nome de algumas
cidades de Minas Gerais para compor um poema visual. O conjunto de lugares é o ponto de
partida para o trajeto da camera, um esbo¢o rudimentar do caminho a ser percorrido,
organizados mais pelo impulso poético dos dois diretores, que de qualquer dado concreto das

cidades escolhidas:

Figura 21 - Cao Guimarées e Paulo Lobato, acidente, 2006.

HELIODORA
VIRGEM DA LAPA
ESPERA FELIZ

JACINTO OLHOS D'AGUA

ENTRE FOLMHAS
FERROS, PALMA, CALDAS
VAZANTE

PASSOS
PAI PEDRO ABRE CAMPO

Fonte: acervo particular do artista, acesso concedido a pesquisa, 2022.

Com excecdo do itinerario, as acdes que ganham a atencdo dos artistas parecem ser
escolhidas ao acaso. S&o aquelas que, de outro modo, nos passariam despercebidas. Por esse
cuidado ao banal, o trabalho desmonta qualquer expectativa anterior para garantir que seu
espectador encontre uma imagem aberta, sempre sugestiva.

Em uma das cenas de Acidente (figuras 6, 7 e 8), acompanhamos um dia no bar, onde

0 tempo parece passar no filme da mesma maneira morosa de uma tarde de sol no interior do
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estado. As figuras que se demoram nas agdes do local de lazer poderiam ser transportadas
com facilidade a outras esquinas do pais. H&, ao mesmo tempo, um dado singular no desejo
do cineasta em aguardar que a estadia ali o revele algo que ndo apontariamos em um primeiro
olhar, um momento em especifico que rompa com a mesma imagem de um bar e devolva-nos

a situacdo daquele instante junto a cAmera.

Figuras 22, 23, 24 - Cao Guimardes e Paulo Lobato, acidente, 2006.

Fonte: acervo particular do artista, acesso concedido a pesquisa, 2022.

No ritmo particular do filme, o tempo mais alargado das imagens se desvincula dos
roteiros normalmente pautados em um encadeamento logico e linear, tal como na interacdo
prevista entre personagens. Permanece a oferta de imagens inéditas das paisagens mais

comuns — o0 bar sem movimento, uma festa de crianga, uma caminhada pela rua deserta.
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Cao nos exibe uma continua invencdo do territério, uma busca por fundar um
transcurso pelas paisagens a partir dos primeiros afetos, de um olhar desprevenido e disposto
aos encontros possiveis. O exercicio de transitar livremente pelas cidades sugere intervencdes
e momentos de descuido, fazendo com que Acidente (2006) entregue alguns angulos do
estado mineiro & margem de seus cartdes postais.

E ndo seria uma tarefa &rdua memorar esse banco de imagens que, em geral, dita as
cores de Minas. Elencar o que é representativo do estado ndo exigiria a memdria de nenhuma
viagem recente ao lugar, pois ja se parte de um antigo conjunto imageético determinante para
as relagBes de um pais com tamanha extensdo territorial. Se alguns esteredtipos calculam com
rigor as diferencas entre os estados, é a partir deles, também, que sdo desenhados os lagos
invisiveis entre espectros culturais de outra forma tdo distantes. E a partir do imaginario
compartilhado que é possivel manter os mais complexos acordos sociais que marcam o0 modo
como compreendemos a vida em sociedade.

No momento em que essa cartografia mental passa ao largo de Acidente (2006), séo
apenas as impressdes mais ténues que podem reverberar na tela de cinema: a obra de Cao e
Pablo demoradamente desfaz o jogo conhecido de referéncias visuais para devolver-nos a
atencdo aos sentidos. O protagonismo dado as cenas reforca uma possibilidade de mapear a
experiéncia pela plasticidade, pelas sensagdes momentaneas. Indica, com isso, como podemos
ndo apenas revisitar os lugares a volta, mas revisitar e recriar também a hierarquia de
simbolos que atravessa a relacdo com estes lugares.

O filme, ao transitar entre as artes visuais € 0 cinema, ndo se resume a uma ilustracao
de ideias para as quais as paisagens mineiras sdo 0 cenario atras; introduz uma experiéncia de
detalhada observacdo, em que as imagens nao precisam ir além do que apresentam. Essa
estratégia que gera a impressdo de liberdade ndo é particular deste trabalho na producdo do
artista, que em diversos momentos se mostrou em busca de um movimento espontaneo,
desejante em fazer desaparecer qualquer interferéncia nas cenas pelo processo de direcdo —
como visto em Rua de Mdo Dupla (2002). Grande causa desse efeito estd na funcdo de um
cinema dispositivo, um filme que parte dos limites de uma proposta (registrar imagens em
cada cidade escolhida no poema), exigindo disponibilidade dos artistas para o que surgira
diante da cAmera. E justamente o jogo conceitual, as bordas que desenham para a sua aventura
cinematogréafica, que possibilita uma maior abertura ao real. As cidades anonimas de
Guimarées e Lobato liberam a necessidade de qualquer narrativa premeditada em funcdo dos
pequenos acontecimentos sensiveis. Cidades de geografia molecular que irrompem nas

grandes projecdes do cinema.
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Imaginamos os dois artistas abandonando outras ambicfes estéticas para errar no
estado mineiro. A imagem lembra um trecho de A natureza ri da cultura, conto de Milton
Hatoum (2007, p. 178), quando o autor declara que os mapas “fascinam as criangas, sao

desenhos misteriosos que convidam a fazer viagens imaginarias”.

3.2.1 Paisagens inusitadas

O intuito dos filmes de Guimaraes ganha projecdo ao ser posto em didlogo critico com
a heranca do género artistico que tratamos na dissertacdo; cabe retomar a origem do interesse
ocidental pela paisagem na arte que, como a propria palavra ja confessa em sua etimologia
evocada no primeiro capitulo, s6 tem lugar a partir da organizacdo dos Estados como paises.
A nocdo de paisagem explicita um primeiro movimento de entendimento e dominio social a
partir da era moderna. Dada a distdncia entre o campo e a cidade, entre civilizados e
selvagens, fomos capazes de fabricar um olhar romantico voltado a natureza desconhecida.

Se tratando especificamente do Brasil, a pintura de paisagem € um pilar importante no
decorrer do processo que levou a legitimacdo da nacdo independente. Lilia Schwarcz (2003),
no artigo “A natureza como paisagem: imagem e representacdo no segundo reinado”, explica
que é durante o periodo monarquico que a natureza foi explorada como um emblema da
sociedade prospera. Ao considerarmos a producdo artistica no Brasil dos viajantes, Schwarcz
aponta justamente para esse papel da arte como “mapa unificador, tratado descritivo,
paisagem 1til” (SUSSEKIND, 1990, p. 22 apud SCHWARCZ, 2003, p. 10); 0 modelo natural
se transformava em um suporte para abarcar os ideais da civilizacdo recém fundada. Ideais
esses que, como explicita a historiadora, se desfaziam de toda a imagem da violéncia e da
escravidao para manter a ficcdo de um processo colonial pacifico. A retomada da discussao
acerca dessas representacGes oficiais da natureza como uma estratégia politica leva a ver que,
apesar da facilidade com que se obliterou essa construcdo, ela é parte significativa da nossa
organizacdo social. Lembremos que a visdo de uma natureza idealizada surge pela ascensao
dos dilemas das grandes cidades. No Brasil, 0 processo colonizatério importara mentalidade
semelhante para elaborar o cartdo postal de sua colonia: organizou duramente suas cidades
para a foto, e enviou-as como felicitacbes do paraiso. Nessa direcdo, as escolas da pintura
desejavam retratar um cendrio perfeito, evocando os aspectos estéticos da natureza brasileira e

deixando de lado aquilo que destoasse da cena ja planejada em primeira mao.
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Dessa época advém uma mentalidade artistica voltada para o exterior, projetada para a
ilustracdo de um mundo utdpico na América. No artigo “Configurando a América Latina: as
visdes de Rugendas e Marianne North”, a pesquisadora brasileira Vera Beatriz Siqueira
(2015) aborda o crescente interesse de ordem estética dos viajantes no século XIX, partindo
da perspectiva de dois importantes pintores viajantes do século. Foi durante o periodo que as
imagens estrangeiras passam a suscitar uma maior curiosidade na construgdo imaginaria da

Europa:

Com a multiplicacdo dos relatos de viagem e a impressionante difusdo de livros,
gravuras, desenhos e panoramas que ocorreu nas primeiras décadas do século XIX, a
imagem dos tropicos, para usar uma expressao de Nanci Stepan, se “tropicaliza”. Ou
seja, ao publico europeu interessam menos as descricBes fiéis da natureza e da
geografia latino-americana e mais a propria experiéncia romantica da viagem nos
trépicos, que confirmasse as sensagOes de estranhamento, temor e surpresa, e criasse
uma imagem entre verossimil e mitica, realidade e fantasia (SIQUEIRA, 2015, n.p)

O aumento na producédo dos relatos imagéticos dos viajantes contribuiu para a criacao
de uma ficcdo nacional, uma representacdo romantica daquilo que ndo partilhava da mesma
origem conhecida dos artistas europeus. Tal ficcdo dependia de um certo distanciamento do
olhar, uma visdo mediada por modelos que aplacassem a real experiéncia do lugar. Ainda que
seja um salto para pensar a obra de Guimardes, o confronto com as consequéncias ainda
presentes do passado brasileiro dimensionam a necessidade em buscar outras formas de narrar

nossa relagcdo com o espago.
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Figura 25 - Rivane Neuenschwander, Mapa-Mundi BR (postal), 2007
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Fonte: Stephen Friedman Gallery, 2023.

Outra artista que revé os mapas simbélicos do Brasil em seu trabalho poético, talvez
de maneira ainda mais explicita, é a também mineira Rivane Neuenschwander, ja mencionada
de inicio. Rivane trabalhou ao lado de Cao Guimardes por longos anos, produzindo obras
como Sopro (2000) ou Quarta-feira de cinzas (2006). Em Mapa-Mundi BR (postal), de 2007,
ela reverte a funcdo do cartdo postal — no lugar de imagens pitorescas que exibam a
peculiaridade das paisagens brasileiras, vemos fotografias de locais nomeados depois de
regibes do estrangeiro: bares, motéis, igrejas ou lojas do Brasil chamadas de Las Vegas,
Tokyo, China, Jerusalém... Neuenschwander explora o antigo desejo brasileiro em recorrer ao
que lIhe é externo para buscar seu proprio sentido; paralelamente, explora o emaranhado
ambiente imagético que se forma a partir dos embates da globalizacdo, ao apropriar-se de suas
respostas locais das mais adversas.

Novamente diante do filme, vemos que a imagem pueril de Acidente (2006) ndo se
consolida ao ponto de ser passivel como emblema de nenhuma nacdo, nenhum de seus
registros cabe em um postal. Diferentemente do espetadculo das pinturas dos séculos
anteriores, ou mesmo do trabalho em fotografia de Rivane, a imagem agora é imagem em

movimento: baseia-se no principio de transformacéo do todo a cada frame que se sucede. E
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justamente por seu carater erratico, na recusa de elementos norteadores, que a obra de
Guimardes e Lobato se aproxima de uma escuta a natureza ambigua dos lugares, ciente dos
ininterruptos processos de subordinacdo, anulacdo e reinvencdo alocados em momentos
rotineiros. Colabora, assim, no desmanche das representacdes que indicariam um destino final
em uma politica implicita na paisagem. Ao tomar para si 0 apreco de Guignard por um tecido
pictorico esparso, que se dissolve no que tenta mostrar, Cao reacende essa capacidade da arte
gue vemos no primeiro artista mineiro em nos apresentar um Brasil esquecido, desvelar uma
disputa irresoluta entre as apostas de riqueza e os descontentamentos na producdo de uma
estéetica originaria nos estereotipos do pais.

Ante as implica¢Bes do uso da natureza enquanto simbolo, a abordagem mais sensivel
para tecer um mapa pbGe do avesso os valores de controle e dominio que normalmente
induzem a elaboracdo simbolica do espaco. O mapa do espacgo feito pela escuta de suas
lacunas, rupturas e desvios, restaura um estado de abertura que a muito foi abandonado no
processo de entendimento da identidade nacional. O trabalho gera atrito ndo s6 com uma
tradicdo narrativa do cinema, antes se desloca significativamente das convencdes que séo
préprias de uma representacdo ideal do territdrio brasileiro. Por conta disso, a autonomia
sensivel que o corpo da imagem ganha é, mesmo na microescala das experiencias cotidianas,
um impulso politico.

Acidente mostra um conjunto sensério do espaco que se abre pela situacdo da camera,
recusando a impressdo de um retrato espetacular da natureza como o objetivo final de sua
obra. O espaco é um espaco qualquer, o Brasil dos diretores multiplica-se em varios.

O que se sobressai é a necessidade em explorar outros modos de perceber a relagédo
entre 0 sujeito e a ideia que faz de sua natureza regional. Necessidade que aparece nos
circuitos contemporaneos como a expressdo de um Brasil plural. Curadores buscam costurar
as narrativas que sustentam os trabalhos de volta em sua materialidade, na plasticidade dos
afetos dispostos no corpo das obras. Vemos, assim, exposi¢cdes que apresentam um recorte
preocupado com outras formas de perceber a nocdo de territorio. Para o contexto em que
surgem essas articulagcbes no sistema artistico, ndo ha paisagem, mas paisagens; nao &,
portanto, de um Unico ponto de vista que sao redesenhados os contornos do mundo.

E exemplo disso a 212 Bienal de Arte Contemporanea Sesc Videobrasil, que coloca em
foco praticas advindas de regides com menor representatividade, norteadas pelo interesse nas
brechas e rachaduras de uma tradigdo nacionalista. Também vale mencionar a 302 edi¢do do
Panorama de Arte Brasileira do MAM, ao ter em seu escopo as singularidades de um cenario

brasileiro assentado em contradigGes.
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Os mapeamentos da arte, nesse caso, sdo uma forma de nos tornar novamente
sensiveis ao que acontece ao entorno, num momento em que ja nos habituamos a uma mesma
apresentacdo do real, expondo-o explicitamente ou colocando-o como mote de determinadas
locucdes confortaveis, também como manobra para mascara-lo.

O estudo da producéo artistica contemporanea exige ultrapassar o desejo de que seria
possivel reunir exemplos, tecer comparativos e encontrar equivaléncias que doem sempre uma
ideia precisa do ponto onde nos encontramos espacialmente e temporalmente. Desafiar essas
equivaléncias e estruturas de sentido ndo significa deixar de lado o que é exterior aos
movimentos contemporaneos, comecar do zero, mas partir de um olhar critico ao que nos é
familiar, resultante do apreco a uma partilha mais simétrica do imaginério coletivo.

O que Cao Guimardes repete na imagem de Acidente (2006) é a sugestdo — ja
recorrente em sua trajetoria — de que ver é sempre uma fabula. Saber fabular exige um
compromisso conjunto com o que esta diante de nds, como mostra Benedict Anderson (2008).
Talvez somente assim pareca plausivel pensar um futuro com aporte na realidade do Brasil,
Ou seja, que parta dos estranhamentos que essa realidade invariavelmente nos causa, tendo em

mente as negociacles necessarias para que mudancgas efetivas acontecam.

3.3 Limbo e a ambiguidade do lugar

No curta de 2011, Limbo atribui a tarefa de percorrer as terras que fazem parte dos
Pampas com outros olhos. O bioma, espalhado por ao menos trés paises da américa do Sul,

Argentina, Brasil e Uruguai, é visto entre a névoa das imagens de Cao Guimaréaes.
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Figura 26 - Cao Guimaraes, limbo, 2011.

Fonte: acervo particular do artista, acesso concedido a pesquisa, 2022.

O filme fala de algum lugar perdido entre paraisos e infernos: um lugar desprovido de
um tempo atual, o relégio parece congelado. Vemos vilarejos quase abandonados e parques
infantis em siléncio, com brinquedos movimentados pelo préprio vazio do lugar. Em Limbo,
um tom melancélico percorre todas as imagens, retoma um aspecto nostalgico da infancia por
olhos mais maduros.

No curta (figura 9), esperamos atentamente - sem as expectativas de quem espera
diante de um grande monumento - que o lugar deixe a mostra sua memadria entre 0s objetos.
Leva a propria histéria como uma brincadeira repetitiva e sem destino, nada além de um jogo
movimentado pelas estruturas externas, o vento, a passagem dos minutos, a presenca de
alguém no momento anterior, sua auséncia registrada.

Ao inicio do filme, 0 som que cresce progressivamente é aquele mesmo captado no
momento em que a camera esta diante do espaco. As imagens sdo envoltas por um tom de
cinza que talvez denuncie tanto um dado da regido como a escolha poética do artista.

H4 a interpolacéo de diferentes cenas, quase a caminho de uma rima visual, quando os
espacos intercalados retornam em diferentes angulos. Com efeito, o filme alterna entre os
planos mais abertos, as paisagens embacadas do Pampas, recortes em que poucos personagens
sdo captados e 0s momentos em que um parque abandonado continua o movimento infinito,

mesmo quando ndo ha mais ninguém.
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As paisagens indefinidas promovem um estar atento ao que ndo se deixa reconhecer
em signos aparentes. Quando a cAmera aparece envolta na neblina do espago, é o prdprio
olhar daquele frente a obra que parece abranger um dado intangivel, abdicar de uma claridade
e transparéncia em favor da matéria plastica de maior presenca. Retomando defini¢Ges, aqui
nos parece mais apropriado tratar de um espaco que de um lugar: espaco intervalar, suspenso,
mais do que um lugar relacional e familiar dotado de sentido. Uma incerteza recobre o solo,
sob 0 céu que borra os limites horizontais da imagem. Em simultaneo, as personagens
eventuais também ndo doam uma razdo precisa ao filme, camufladas nas passagens de cor, no

ritmo moroso de uma terra de promessas por cumprir.

Figura 27 - Cao Guimaraes, limbo, 2011.

Fonte: acervo particular do artista, acesso concedido a pesquisa, 2022.

E ¢ as vezes necessario um enfrentamento das promessas antigas, uma disposi¢do que
consiste em parar e tomar conta, assumir esses risiveis ensaios de um Brasil passado, aprender
a deixar o corpo ser tomado por um territorio limiar, principalmente quando mais conviria
uma histdria de negacéo e infundada positividade. O Brasil néo seria, afinal, um lugar fora do

lugar? Em Cao, Moacir dos Anjos retoma a origem do titulo da obra:

N&o é acaso, portanto, que o artista associa a uma descri¢cdo em imagens que faz dos
pampas a um nome que sugere espera indefinida. Na tradi¢do religiosa catélica, limbo
¢ o lugar, fora dos limites do céu, para onde seguem as almas das criancas mortas
antes de terem sido purificadas pelo batismo. Ndo é lugar de passagem, como o
purgatério, ja que as almas que para la vao sdo inocentes de qualquer pecado a ser
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pago ou perdoado. Limbo € lugar de suspensdo continua e infinda. (ANJOS;
GUIMARAES, 2015, p. 243)

Nesse sentido, o artista experimenta o entrelugar sem tentar defini-lo, explorando suas
possibilidades estéticas nem tanto com uma curiosidade entusiasmada quanto com paciéncia e
neutra disponibilidade.

Em A forma dificil, Rodrigo Naves (2011) apresenta uma andlise do problema em
torno da questdo estética no Brasil. O embate causado pela instabilidade, falta de amparo e
solidez na historia da instituicdo brasileira, levaria ao enfrentamento de imposic¢Ges europeias
ou ambiguidades na propria experiéncia artistica no pais. Naves (2011) aponta permanéncias e
descompassos no modo como se estabelecem as producdes diante do cenario social e historico
brasileiro. Seu argumento € de que os preceitos modernos, revolucionarios e autbnomos, nao
se consolidam dentro das estruturas incertas do Novo Mundo. O manifesto conceitual que
amparava as investigacfes plasticas na Europa falhava em ser diretamente transposto a
recente sociedade continental. Assim, ele reconhece o problema a partir de um ponto
formativo para a arte brasileira, indicando ao todo do livro o0 nascimento de um paradoxo
pertencente a diferentes geragoes.

Nuno Ramos, em Verifiqgue se 0 mesmo (2019), resume bem a intencdo critica em
conceber 0 modernismo adotado como um projeto falho, uma caracteristica validada no

desencontro com a prépria situacdo presente.

Creio que esse chamado para dentro é uma caracteristica central da nossa cultura, ao
menos eu seu periodo moderno. Resumindo o argumento, seria resultado da absoluta
falta de ressondncia do objeto cultural na vida em que se insere. O artista
recuperaria, como um Orfeu que sempre olhasse para tras, a energia que emitiu - e
que nunca chegou efetivamente do outro lado. (RAMOS, 2019, p. 24)

No filme de Guimardes, o caminho néo efetivado é razdo de existéncia para o filme: as
falhas sdo matéria prima, a justificativa se da no tempo que nédo corre como deveria. Os erros
de um projeto tornam-se errancia, tanto no vagar pelas terras desconhecidas que vemos video,
guanto uma errancia interior, encontrada pelo matiz introspectivo do trabalho. O parque de
brincar, ambiente de uma alegria jovial, é visto pelas lentes de um afeto oposto — um certo
marasmo, ou no rebaixamento das pulsdes que ocorre quando ninguém esté la para ver.

Assimilamos brevemente na analise a transformacédo de uma precariedade estrutural no
Brasil em uma grave matéria estética. Os autores aqui citados ndo desviam de um tom por
vezes melancolico ou decepcionado ao tratar dos dilemas em pauta e, no entanto, empolgam-
se com o extremo valor do enfrentamento de tais dilemas por meio do objeto artistico. No
discurso contemporéneo, nos interessa ver que a constatacdo da civilizagdo como uma

construcdo imaginaria, uma ilusdo presente na razao coletiva, ndo é exclusiva nem do Brasil
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nem do Sul Global como um todo. A revisdo da autonomia moderna aponta as problematicas
do avango incondicional da sociedade e da arte, aprofundando-se no apagamento de suas
dindmicas de poder.

Impor o problema radical da fragilidade nos planos totalizantes, sua incapacidade de dar
conta dos multiplos contatos culturais, possibilita outras discussdes — também outras formas
de discutir - que ultrapassam o0s grupos em destaque na histéria da arte. Propostas que
parecem ganhar relevancia em diversos polos do globo, mas que muito dizem respeito as
disparidades que marcam um Brasil multifacetado. Em concomitante, Nuno Ramos (2019)
explica que € a negacgdo das diferencas na formagdo de uma narrativa conjunta que determina

a crise atual no pais:

A crise contemporanea do Brasil teria origem, nessa leitura, numa crise do mesmo e
ndo da diferenga, por semelhanca e ndo por tensdo entre opostos inconciliaveis
(diferente, portanto, da crise dos anos 60, que levou a ditadura), ou, para dizer de
outra forma, seria resultante do aprisionamento das forgas progressistas num
mecanismo que se impde eliminando as energias diferenciais. A atribuicdo de culpa,
geral e irrestrita, seria, nessa leitura, o passo inevitavel, e o resultado do processo,
uma diferenciagdo radical, vizinha & violéncia, entre o que parecia semelhante.
(RAMOS, 2019, p. 11)

No periodo em que Rodrigo Naves (2011) apresenta sua teoria critica em A Forma
Dificil, os desafios enfrentados pelos artistas brasileiros eram de natureza distinta. A
problematica relativa & imagem, ao discurso e as dindmicas nos meios digitais - possivelmente
indicativa da "crise do mesmo™ conforme mencionada por Ramos - ndo compunha o contexto
da época. A globalizacdo delineava um cenario ainda portador de promessas de dialogo e
progresso. Acrescenta-se atualmente a esse panorama a fragilidade das instituicdes, a auséncia
de uma tradicdo solidificada e a inexisténcia de um discurso estabelecido capaz de decifrar a
arte brasileira, tudo isso amalgamado no efémero e acelerado espaco do mundo
contemporaneo.

Historicamente, o Brasil instrumentalizou sua paisagem, contudo, nunca pareceu
verdadeiramente possui-la. A perspectiva que deveria equilibrar natureza e cidade,
solidificando-se como simbolo da civilizacdo, permaneceu apenas no plano imaginario. Como
Caetano Veloso sugere, o Brasil € ao mesmo tempo "“construgdo e ruina" (apud RAMOS,
2019, p. 270). Essa dualidade pode decorrer do fato de que o pais trilhou um caminho onde a
criagdo de um projeto racional e autbnomo ndo se mostrava possivel nem essencial. Sua
producdo parece contornar a rigidez de uma academia fechada em nocOes estéticas e, nesse
sentido, se define pelas margens. A atencdo vai para a superficie sempre em tempo de se
transformar, sem nunca enxergar exatamente no que esté se transformando (e no que quer se

transformar). Um desejo perdido nos morros timidos de Guignard, nas gravuras atravessadas
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por uma iluminagdo obtusa em Goeldi. A incorporacao de tais probleméaticas em uma arte de
tom tantas vezes aberto e ambiguo, consciente de seus entraves, segue como um caminho
possivel para adentrar o objeto de arte e indicar respostas, pausas para observacdo e manobras
de resisténcia.

Observando as obras de Guignard, a individuacdo dos objetos, que ditaria outras
representacfes do espago na pintura, d& lugar a um mesmo tecido vago que se dissolve na
imagem. Igreja, casa, céu, nuvem, passaro: tudo entra num mesmo fluxo espesso e
acinzentado. Ramos (2019, p. 172) empresta tracos das cenas de Cézanne para acessar 0O
artista mineiro, falando-se da montanha que “em vez de estruturar-se, liquefaz-se
perigosamente a nossa frente, como que vista por tras das lagrimas”.

Nas gravuras de Goeldi, a mesma dispersdo amplia a poténcia onirica das imagens, em
torno de um nucleo “noturno, alucinado, antitropical, ético, triste” que, para Nuno Ramos
(2019, p. 169), se opde a caricatura do Brasil. O que impressiona o critico em sua analise é
que antes de um pessimismo desmedido, sua producdo oferta uma experiéncia encantadora em
suas modulacBes irregulares da paisagem. Ao descolarem-se dos projetos modernos, 0
isolamento dos artistas os faz alcancar uma lei mais rente aos territorios percorridos pela obra.
Diante do que se vé nas imagens, Guimardes se apazigua em semelhantes. O artista aparenta
recorrer ao campo pictérico dessa outra face moderna, apreende um modo de filtrar a luz que
banha toda a aura de seus filmes.

Ficamos com uma impressdo ambivalente diante da inocéncia do espaco infantil. Para
Cao Guimardes, a infancia tem papel primordial nos nortes de sua pesquisa, seja em seus
personagens, seja em um desejo pelo tempo do agora que rege nossas fases iniciais. Se
aproxima de diretores como Wim Wenders e Abbas Kiarostami nesse sentido, envolvendo um
certo impulso romantico de retorno as origens; a crianca como ideal de regresso a natureza
imediata. Um jogo de poder inverte-se a partir dos filmes, no que a linguagem ligada ao afeto
infantil passa a guiar a experiéncia, indica o que deve ser visto, a exemplo de Da Janela do
meu quarto, de 2004. Nesse curta, duas crianc¢as brincam de brigar, falseiam golpes na chuva
em cumplicidade. A infancia aqui ndo é apenas uma primeira etapa da vida que se apaga no
passar dos anos, ¢ “uma dimensao humana que ecoa N0 NOSSO presente e emerge nos gestos
criativos”, como declara Consuelo Lins (2019, p. 19).

Mas em Limbo, o tempo do agora da lugar a sensacdo de tempo nenhum; toda a
espontaneidade das brincadeiras é recoberta por essa melancolia nostalgica, o que faz do filme

um retrato mais complexo dos empasses de um fazer artistico em seu pais. Limbo mostra
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paisagens obtusas, outro cartdo postal invertido — as criancas foram embora, a festa chega ao
fim, mas algo permanece no lugar que um dia guardava encantamentos.

A brincadeira melancdlica que se repete na imagem lembra também La (2011/2019)
de Brigida Baltar. No filme, o ir e vir do balango atualiza lembrancas primarias, denuncia o
tecido delicado da memoria em sensacgdes, percepcdes e sentidos sobrepostos. Vemos um céu
com nuvens projetado nas cortinas a frente do balanco, o filme da propria vida afetiva em seus
mistérios sedutores. La (2011/2019) conta ainda com toda uma estrutura que aprofunda os

sentidos da imagem:

La e O que é preciso para voar, que apresenta uma engenhoca mecanica criada por
Claudio Baltar; uma cadeira que vai se deslocando cada vez mais alto, sugerindo a
ideia de uma ascensdo em direcdo a uma plataforma de salto de voo. Essa
“traquitana” nos remete aos expedientes mecanicos criados para o Teatro Grego ou
Renascentista, ou & pintura representativa, em que se usa a imaginagdo técnica para
enganar o olhar e a percepg¢do e transportar o publico através das sensagdes para o
interior da acéo da cena, que é pura fantasia. (DOCTORS, 20p. 200)

O filme implica nessa ilusdo da memdria e, para isso, recorre ao imaginario do
espetaculo que investigamos no primeiro capitulo. Empresta ao espaco de diversdo presente
uma posicao no tempo, ainda que esse tempo ndo passe, ja que a sensacao € de um movimento

infinito em direcdo ao céu.

Figura 28 - Brigida Baltar, La, 2011/2019.

Fonte: Brigida Baltar, 2023.

Retornando a Limbo, ndo chegamos a ter a mesma fantasia no olhar, ha uma ciéncia
maior das auséncias entre as cenas visiveis, entre 0 tempo presente e passado. O paralelo entre



112

os filmes esta nesse em elemento sutil de observagdo aos gestos de crianca, cada experiéncia a
seu modo. No website de Cao Guimaraes, ao lado das imagens do filme, encontramos um

breve poema que se assemelha a um Haiku em sua forma e em suas associages:

Um lugar fora do lugar,

um lugar-entre.

Um buraco no espago e no tempo.

Playground para os que vieram antes,

os que se foram cedo.

Eterno domingo de vento. (GUIMARAES, 2022)

“Eterno domingo de vento” toca no ponto primordial do trabalho: uma dimensdo
temporal das paisagens que se dilata, se alarga. Dispde assim de uma outra velocidade para
contemplar qualquer objeto diante de si, sem pressupostos que indiquem um objetivo final ao
olhar. Cao Guimardes procura uma percep¢do menos passageira e mais cautelosa, uma das
apostas presentes em todo o conjunto de suas obras. Transformar o ritmo da vida pela imagem
que transforma o real, como se a cdmera solicitasse uma inutilidade silenciosa dos brinquedos
do parque para reforcar a desaceleracdo dessas paisagens.

Tradicionalmente, o Haiku € um estilo de poesia japonés composto no tempo presente,
caracterizado pela condensacdo de uma percep¢do da natureza em trés versos minimos. Seu
fator principal é simplicidade, que permite a transposi¢do de um instante cotidiano através da
menor utilizacdo da linguagem. O estilo revela uma disposicao especifica da cultura japonesa
em priorizar os transitos externos em funcdo dos temperamentos pessoais, sem propor um
julgamento ou uma expectativa sobre a situacdo espelhada nas palavras. A escrita concisa, que
parece partir de uma observacdo silenciosa do mundo, possui um principal elemento que € a
palavra de corte (kireji). Esse termo exerce a funcdo de marcar a divisdo ritmica do trabalho,

realizando um efeito essencial de pausa na composicdo. (ADDISS, 2012)
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Figuras 28 e 29 - Cao Guimaraes, limbo, 2011.

.

Fonte: acervo particular do artista, acesso concedido a pesquisa, 2022.

Partimos dessa informacéo distante — o Haiku na cultura japonesa — para compreender
uma determinada maneira de tratar a relagdo com a forma artistica. Cao Guimaraes parece
buscar em seus trabalhos essa mesma abertura diante do acontecimento, sugerindo um olhar
atento ao espago que ndo se apresenta disponivel por completo, ndo se traduz com clareza a
camera. Permanece a duvida, restando assumi-la como o motor da obra. O corte
cinematografico cumpre unicamente com o propoésito de ressaltar a descontinuidade, reforcar
0 movimento quase automatico composto por Cao Guimaraes. Em Limbo, o corte da imagem
ndo e ordenador, pragmaético; €, no entanto, momento inevitavel de pausa, em complemento
ao transito organico pelas paisagens do Pampas. Nas cenas em que mostra um dos brinquedos
girando ao menor movimento (figuras 11 e 12), o corte so é feito apds uma longa e necessaria
atencdo a rotacdo do objeto, para observarmos a mesma cena em uma diferente abertura da
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camera — ou seja, o final e o inicio dos planos ndo sdo definidos pela restri¢do direta do que
acontece na imagem, ou tdo somente por seu temperamento artistico, mas por uma escuta a
temporalidade que a paisagem aparenta exigir ao diretor.

O voo até um aspecto da literatura oriental remete ao que diz Marcio Doctors a
respeito de Brigida Baltar em viagem ao Japéo, indicando também na obra da artista esse

principio contemplativo de natureza oriental. Sua fala encontra eco no técito filme em analise:

A delicadeza do siléncio e o siléncio da delicadeza parece banhar o grande outro que
é a cultura oriental e, em especial, a japonesa, veio ao encontro da sua obra. Quando
fui carpa e quase virei dragdo foi filmado nessa viagem. O mesmo clima de
ensimesmamento, que perpassa esse filme e desperta o que denomino de reflexdo
silenciosa, surpreende-me em O corvejo (2004). Praticamente nao acontece nada. Ha
apenas uma janela que vai se abrindo bem devagar no ritmo do alvorecer e com 0
seu leve deslizar vai subindo junto ao som do canto de um passaro, que vai pouco a
pouco dominando o tempo da cena. HaA uma espera, um prenuncio, COmo se 0 canto
do corvo anunciasse alguma coisa. Um pressagio? Um augurio? (DOCTORS, 2021,
p. 203)

Os dois artistas compartilham nesses trabalhos uma disposicdo contemplativa,
silenciosa, diante dos movimentos naturais que acolhem em suas cameras. Cao Guimarées
com frequéncia evoca, seja em entrevistas ou comunicacdes, uma metafora pela figura do lago
como equivalente a realidade: para o artista, ha trés modos de efetuar uma obra. Observando o
lago, provocando-o ao lancar uma pedra, ou mergulhando em sua imensiddo. A primeira
opcao equivaleria a trabalhos de cunho contemplativo, como Na janela do meu quarto e
Limbo, enquanto a segunda se refere a trabalho propositivos, Rua de M&o Dupla ou Acidente,
em que um conceito ou uma proposicao € atirado na realidade a espera de seus efeitos. O
ultimo modo, mais imersivo, Cao associa a trabalhos como A alma do osso ou Andarilho,
experiéncias em proximidade a mundos distintos do seu.

De todo modo, cada trabalho parece exigir do artista uma escuta ao que lhe é
solicitado de fora, aproximando o tempo de sua obra aos tempos multiplos da vida. Quando o
destino das paisagens se quis algum dia estanque, preso em um eterno museu ocidental da
aparéncia do mundo, Cao Guimardes permanece com seus pés na correnteza. Mostra que a
historia de seu territorio é plural, sua memoria é feita de lugares e entre-lugares. E narrada
pelas gambiarras, mais que por um fluxo incessante das maquinas industriais — ndo segue
planejamentos rigorosos pois é dada aos imprevistos do real. O cineasta mineiro ndo perde o
acesso ao mundo em suas tentativas de embaralha-lo, coloca-lo ao avesso, sempre como
estratégia para dizer algo mais fiel as suas primeiras impressoes.

Ambos os artistas parecem planar em utopias de um tempo mais devagar, s6 para

confirmar pela imagem que esse tempo ja existe, que estd em operagdo: sdo fantasias calcadas
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em uma atengdo precisa a realidade. Invengdes de um mito possivel, a0 mesmo tempo mais

desvairado e mais comum.
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CONSIDERACOES FINAIS

Brigida Baltar e Cao Guimardes partilham de uma sensibilidade ao que é de ordem
infima, reservadas as particularidades de suas trajetérias. Uma distancia se faz presente
quando, para Baltar, interessam alguns aspectos mais alinhados aos processos artisticos
contemporaneos, seja no manejo da materialidade que ultrapassa 0 uso da camera, em acoes
que partem de sua propria posicdo subjetiva no espaco ou de um apreco poético aos detalhes
sutis em suas imagens. Para Guimardes, uma influéncia marcada do documentario e do
cinema tradicional interpelam grande parte de sua criacdo. Seu olhar aparenta ser sempre
guiado por um olhar do outro, tanto na forma como imerge em camadas mais ocultas da
sociedade, como ao explorar territorios incertos embrenhados nos seus arredores. No entanto,
essas sdo divisdes que buscamos momentaneamente suspender para olhar de maneira mais
aberta ao que as obras ofertam. Nos chamou atencdo 0s assuntos que caracterizam suas
praticas em tensionamentos semelhantes. Ambos apostam em um vocabulario gestual que se
expande a medida em que o corpo encontra a matéria do mundo. Ndo um mundo como uma
ideia, mas em sua versdo mais proxima e imanente, que abriga uma possibilidade de
experiéncia sensivel ainda face aos conflitos globais que ja se desenhavam desde a década de
1990.

Nos trabalhos, os artistas realizam uma visita reconfigurada a esfera da casa, onde 0s
“pequenos fazeres” sao incorporados como uma atitude estética. Neste movimento, o cuidado
com o préprio espaco logo transborda as ruas da cidade, da cidade as montanhas, aos
horizontes mais longinquos. Vdo de uma introspec¢cdo momenténea até a obra de arte como
convite aberto aos amigos. De fato, se estamos falando acerca de dois artistas invariavelmente
contemporaneos, fica impossivel ndo notar a multiplicidade de funcdes que ganha a acdo
artistica. Representar o territdrio, sintetiza-lo em uma imagem univoca, torna-se uma vocacgao
secundaria face a busca por formas vagarosas de habita-lo, partilha-lo, compartilhando assim
0 siléncio dos dias calmos ou um sinal da corrida passagem do tempo. A producédo de arte é
ainda um dispositivo para jogar com essa passagem e propor desaceleracdes, pausas, outras
cadéncias improvaveis. A arte deixa de ser um campo solitario do artista e volta a ser lugar de
encontro, uma busca coletiva em produzir sentido desde as esferas mais brandas ao agudo
ritmo do cotidiano. Quando as institui¢cGes hoje associadas (sempre com certa ambiguidade) a
formacéo de redes ainda ndo apoiavam modos mais recentes do fazer arte, é visto que haviam

ainda espagos para 0 pensamento conjunto em grupos informais, reunides, trocas espontaneas
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ou amizades amparadas no afeto dado aos caminhos artisticos. Buscamos perceber como a
postura dos dois artistas ndo se encerra em suas vidas, gracas ao mergulho em préticas
expositivas e ambientes de pensamento em conjunto, formando um apelo maior para
imaginarmos diferentes escalas a histdria de nossos proprios trajetos.

Faz sentido encontrar em seus percursos singulares esse mesmo impulso para novos
manuseios das questdes da arte. Visto o enlace entre arte e vida por meados do século XX,
suas obras parecem apostar nessa mescla de corpo inteiro, sem o intermédio de discursos e
sistemas de intepretacdo que ficam a funcdo do dialogo construido com a obra, diante do
espectador, sem tantas determinagdes prévias. Os dois artistas escolhem encontrar um plano
de presenca para estar no lugar a frente, o que pudemos aferir ndo ser tarefa facil, dados os
dilemas do periodo contemporaneo. Um recurso principal que lancamos mao para sublinhar a
recepcdo das obras foi articulando-as a heranca de debates da nocdo de paisagem hoje.

Tal nocgdo foi lida como uma forma de relacdo entre natureza e cultura, um
enquadramento do olhar ao espaco visual, que surge no Ocidente a partir da perspectiva
geométrica desencarnada, no inicio do que se convenciona chamar de Renascimento.
Coligada a sua origem esta a ascensao das cidades, que possibilitam um estado de
contemplacéo nos prados distantes, transformados em cenas pitorescas. Dizer que a paisagem
articula natureza e cultura é notar também que a nocao depende de um afastamento especifico
entre a civilizacdo, calcada na imagem de um sujeito racional absoluto, e a natureza em
contraste, o selvagem, as terras desconhecidas do outro. E esse mesmo imaginario que faz
crescer o interesse por visdes cada vez mais espetaculares da percepc¢do visivel nos espacos
naturais, dando lugar as praticas cinematogréaficas da atualidade.

Nessa sequéncia, o cinema de artista evidenciou-se como uma expressao artistica
disposta a expandir as articulagdes entre o espectador e a imagem, indo dos esforcos
monumentais de impacto visual a sensibilidade do infimo. O breve panorama desse percurso
historico apresentado no inicio possibilitou notar como os processos artisticos de Baltar e
Guimardes remontam as experimentacdes de décadas anteriores, as producdes pioneiras no
uso da imagem como um movimento no todo, no desmanche de hierarquias enraizadas e na
implicacdo do espectador em sua experiéncia estética. Para essas criacles, a obra busca
aproximar corpo e territorio em atmosferas que convidam todos os sentidos, ndo apenas o
olhar. Uma posi¢do que culmina na mudanca de assuntos: a atencdo se volta as dimensdes da
cozinha, as paredes da casa, o interior das bolhas de sabdo ou visitas noturnas ao aeroporto.

Foi no intuito de explorar essa relacdo entre a producdo em filme e video ao género

paisagem na arte que priorizamos algumas obras particulares dos artistas em estudo. A
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selecdo nos permitiu focar em questbes especificas a imagem em movimento, ainda que uma
discussdo sobre os meios ndo fosse o principal designio do trabalho. Percebemos como a
dimensdo caracteristica das producées influi no dialogo que estabelecem com seu espectador,
simultaneamente referenciando o histérico das producdes filmicas no Brasil e no Ocidente,
enquanto avangam em acdes para além dos limites convencionais da tela de cinema.

E essencial reconhecer também as limitacbes desse recorte. Brigida Baltar e Cao
Guimardes apresentam ambos uma obra multifacetada, seja nos desenhos e aquarelas de
Baltar, em seus trabalhos com o p6 dos tijolos da casa ou em esculturas andlogas a mitologias
organicas da vida comum. Mesmo Cao Guimardes, estreitamente vinculado ao audiovisual,
também produziu inGmeras séries de fotografias, como suas gambiarras, as imagens da
cidade ou paisagens em elogio a artistas modernos. Criou também experiéncias traduzidas
somente em relato, como Histdrias do ndo ver. Deixar de lado aspectos inteiros de suas obras
nos fez abrir mdo de pautas que ampliariam a reflexdo suscitada ao longo do
desenvolvimento, tanto em relagdo a incorporacdo material de aspectos da paisagem no
processo artistico, a expansdo do objeto de arte, a busca por intervengdes provisorias ou a
imagem transformada em experiéncia direta no espaco. No entanto, acreditamos que o
direcionamento propiciou um maior mergulho nas perguntas pontuais que foram dispostas no
desenvolver do trabalho.

Em uma realidade definida pela producdo veloz e constante de narrativas, imagens,
sentidos e ficcBes distantes, 0 movimento do video pode construir um novo estado de
permanéncia no lugar presente. Baltar e Guimardes concedem ao seu publico uma brecha por
onde fincar os pés no tempo atual e olhar, sentir com cautela aquilo que se da diante de nds.
Ainda assim, conseguem enfrentar as dindmicas recentes que tateamos no estudo abrindo méo
de um romantismo excessivo, de idealizacdes nostalgicas ou de um cinismo que paralisa,
modelos frequentes de nosso periodo. Os trabalhos tomados como objeto de investigacdo
apresentam um tom diminuto e, em contramé&o, nos solicitam a adesdo a0 mesmo tom para

nossas formas cotidianas de escuta da vida.
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