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RESUMO

AMORIM, Juana Varella Barca. Maquinas de imagens. 2015. 78 f. Dissertacéo
(Mestrado em Arte e Cultura Contemporéanea) - Instituto de Artes, Universidade do
Estado do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2015.

Maquinas de Imagens é uma reflexdo sobre a relacdo entre 0 processo
artistico e as memoarias de infancia. A pesquisa prop&e perceber a memdéria pessoal
a partir de seu carater editavel e entender a montagem/edicdo enquanto agente
temporalizador e estrutura de todo processo de criagcdo artistica. O trabalho discute
uma reinvencdo de memdrias pessoais, dobras entre ficcdo e realidade, com a
intencdo de criar novas narrativas. Trata-se de uma investigacdo da narrativa de
cada momento e da intimidade como elemento poético. A abordagem das questdes
presentes se da através de uma montagem de fontes interdisciplinares, uma
colagem de pensamentos de alguns tedricos, escritores, cineastas, poetas e
filosofos e andlises das préaticas de alguns artistas contemporaneos e do processo
da propria artista.

Palavras-chave: Montagem. Narrativa. Fic¢des. Memoria. Tempo. Espaco.

Experiéncia. Lembrancas.



ABSTRACT

AMORIM, Juana Varella Barca. Image Machine. 2015. 78 f. Dissertacdo (Mestrado
em Arte e Cultura Contemporéanea) - Instituto de Artes, Universidade do Estado do
Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2015.

Image Machine is a reflection on the relationship between artistic process and
childhood memories. The purpose of this research is to realize the personal memory
from its editable character and to understand the montage/editing while an agent
creator of a time perception and structure of the whole process of artistic creation.
The paper discusses a reinvention of personal memories, bends between fiction and
reality, with the intention of creating new narratives. It is a research on the narrative
of each moment time and the intimacy as a poetic element. The approach to these
issues is through a montage of interdisciplinary sources, a collage of some
theoretical thoughts, writers, flmmakers, poets and philosophers and analysis of the
practices of some contemporary artists and the artist/author's own process.

Keywords: Montage. Narrative. Fictions. Memory. Time. Space. Experience.

Memories.
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DAS MINHAS MAQUINAS DE IMAGEM

Minha méae tinha as maquinas dela. Eu ndo entendia
direito para que elas serviam. Aos poucos, o papel
era preenchido de letras, e eu sabia que as letras
formavam palavras e que as palavras contavam algo
gue eu ainda nédo era capaz de ler. Ao som do
batucar que produziam as teclas, com os toques dos
dedos &ageis e compridos dela, eu imaginava as
minhas proprias historias onde eu era a personagem

principal e o mundo era cheio de aventuras.

Quando reflito sobre a minha producéo de imagens,
percebo que muitas vezes recorro a afetos
guardados em gavetas da memoria. Quando crio
imagens, quase sempre recorro as lembrancas
infantis. Penso naqueles robustos arquivos de metal.
Meu pai tinha um com gavetas profundas e
compridas que continham milh6es de pastas da
mesma cor, ocre, enfileiradas em ordem alfabética e
presas por um pequeno ganchinho de plastico

branco em um trilho de metal.

Além da mania de acumular e organizar papéis, meu
pai tinha uma fazenda no interior do Estado do Rio
de Janeiro. Desde sempre, todo final de semana,
nos viajavamos para la. Ao longo do longo caminho,
eu encostava minha cabeca na janela do carro e
ficava observando as coisas que passavam por
mim... As arvores, o céu, as linhas da estrada, os
outros carros, tudo se transformava com o
movimento do carro do meu pai. Era como se eu
estivesse dentro de uma maquina magica de criar

imagens.



Fui crianca meio torta, de bota ortopédica e aparelho
nos dentes. Tive que fazer também uma espécie de
fisioterapia para os olhos. Parece que cada olho tinha
vontade prépria, e eu deveria ensina-los a olhar
direito. Duas vezes por semana, durante anos, eu era
levada para uma sala repleta de maquinas. Eram
jogos oOticos, cheios de lentes e luzes, e quase
sempre envolviam desenhos, como aqueles feitos

através da camera obscura.

Poderia chamar tudo isso de comeco, quando a arte
invadiu a minha vida unindo nexos entre pontas que
estavam desconexas. A janela do carro do meu pai
virou minha camera e com ela, como o homem do
filme de Dziga Vertov, eu tenho como pratica diaria
capturar esses movimentos, narrativas, flashes de
momentos/fragmentos de memoria que acontecem a
minha volta. Para Roland Barthes, “o0 que a fotografia
reproduz ao infinito ocorreu uma vez: ela repete
mecanicamente o que nunca mais podera repetir-se
existencialmente™. Em fotografias e videos, posso,

finalmente, guardar memorias, coleciona-las.

Ao fazer os meus trabalhos, adoto como
procedimento revisitar essa colecao/arquivo de
fragmentos capturados. Depois, comeco a monté-
los, criar relagcbes, construir narrativas, sugerir
histérias, como fazia a minha mae com seus dedos
ageis. Entendo aqui a montagem como essa
colagem dos fragmentos uns nos outros. Monto para
criar tempo, espaco, (que no fundo sdo a mesma
coisa) e sentido. Construo objetos, videos,
instalacdes e fotografias que chamo de Maquinas de

Imagens.

! BARTHES, Roland, 1915-1980. A Camara Clara: notas sobre a fotografia/ Roland Barthes; traducéo Julio Castafion
Guimaraes- 3.ed. — Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 2011; Pag 2
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Ja dizia Wally Saloméao, “a memdéria € uma ilha de
edicdo”. Como numa antiga moviola, colo as
diferentes camadas de lembrancas (tempo que foi
Unico e agora é fragmentado) umas nas outras.
Investigo a narrativa de cada momento e a
intimidade como elemento poético. Meus trabalhos
constroem a ponte que busco entre ocasides
fragmentadas entre passado x futuro, entre imovel x
movel. Com a minha camera aprisiono tempos
remotos que se materializam em coisas e espacos.
Busco marcas temporais no/do lugar e misturo com

as lembrancas que me suscitam.

E uma nova forma de fazer cinema, desconstruindo
o dispositivo. No final das contas, eu deixo que a
magica intrinseca ao préprio material
cinematografico seja 0 meu guia. Porque filme é
poema visual, e eu tendo a procurar o ritmo e a
métrica na propria origem do dispositivo: pelicula,

luz, montagem, movimento e imagem.

Pego emprestado de Philippe Dubois o termo

‘Maquinas de imagem”. Em seu livro Cinema,

video, Godard, o tedrico chama atencédo para o fato

de que toda imagem, requer uma tecnologia, seja na

producéo, seja na recepgao.
“Todas essas ‘maquinas de imagens’ pressupfe (a0 menos) um dispositivo
que institui uma esfera ‘tecnoldgica’ necessaria a constituicdo da imagem:
uma arte do fazer que necessita, ao mesmo tempo, de instrumentos (regras,

procedimentos, materiais, construcdes, pecas) e de um funcionamento
(processo, dindmica, acdo, agenciamento, jogo).”?

No entanto, Dubois acaba por destacar em sua

analise quatro tipos de imagens (fotografia, cinema,

> DUBOIS, Philippe. Cinema, video, Godard. Sao Paulo: Cosaic Naif, 2004; P4g 33



‘Resumindo, o ato criador ndo é executado pelo artista sozinho; o publico
estabelece o contato entre a obra de arte e 0 mundo exterior, decifrando e
interpretando suas qualidades intrinsecas e, desta forma, acrescenta sua
contribuicdo ao ato criador. Isto torna-se ainda mais 6bvio quando a
posteridade da o seu veredicto final e, as vezes, reabilita artistas

video e computador) que introduziram uma
dimensao “maquinica”, pois nelas estdo misturadas

a técnica e a estética.

Como o carro do meu pai e a maquina de escrever
de minha mae, as minhas maquinas nédo sobrevivem
sozinhas, elas precisam ser abastecidas com
histérias. Quero construir coletivamente afim de
investir e potencializar o aspecto eminentemente
aberto que as obras de arte possuem desde a
modernidade. Este aspecto da interpretacdo do
publico sobre a obra de arte, contribuindo dessa
forma com o ato criador, ja foi ressaltado por Marcel
Duchamp:

esquecidos.™

Faco do meu trabalho um convite a uma viagem na
qual o espectador é também criador. Um percurso
onde ele pode desvendar e construir narrativas
préprias, movimentos de camera e edicdes de
imagens a partir de um novo espaco-tempo com o
qual é capaz de temporalizar (viver, experimentar) a
experiéncia que acontece e habita 0 mesmo espaco

gue ele.

¥ DUCHAMP, Marcel, O ato criador , 1965; publicagéo original (em BATTCOCK, Gregory. A nova arte. Colegdo

“Debates”)

11
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Fig. 1 e 2 :”E tropegou no céu, como se fosse musica”
Brinquedo Fisher Price, fita de LED e impresséo a jato de tinta em papel

Fonte: Fotografia arquivo pessoal da artista.

E possivel dizer que todos os meus trabalhos sio
audiovisuais, as minhas maquinas sempre trazem
alguma referéncia ao cinema e ao video. Minha
formacdo académica é em cinema e minha formacéo
pratica € na televisdo. H4 dez anos, trabalho com
edicdo nédo linear de imagens. Isso quer dizer que
edito videos, propaganda, jornalismo televisivo,
institucionais, e com alguma sorte, cinema, para
sobreviver. Posso dizer que sobrevivo com conforto,
moro onde quero, como bem e viajo. Poderia estar
satisfeita s6 com isso, que ja € muito e ocupa grande
parte do meu tempo. Mas existe em mim uma certa

inquietude, que acredito ser peculiar aos artistas.

Gosto de pensar que a arte me escolheu, ndo posso
viver sem produzir imagens, como meu avd nao vivia
sem contar seus “causos”’. Escreveu dois livretos
gue ele mesmo fez questdo de bancar, pequenas
publicacdes para a familia e amigos. Dormiamos, eu
e minha irma, uma vez por semana na casa dele e

éramos embaladas por histérias, muitas vezes
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inventadas na hora. Sempre tive pra mim que
aguelas ndo eram ficcbes, eram coisas vividas por
ele em algum tempo, trazidas para o presente ao

serem contadas para a gente.

Durante o mestrado entrei em contato com o

trabalho da artista Miranda July e me interessei

muito pela pesquisa realizada por ela no livro O

escolhido foi vocé. A experiéncia consistia em ir &

casa de completos estranhos, que ela descobre a

partir de um anuncio em classificados de um jornal

local, para ouvir e documentar as pequenas histérias

deles.
“.. quem sabe a coisa toda fosse troco miudo do comeco ao fim —
muito, muitos pequenos momentos, cada feriado, cada dia dos
namorados, cada ano insuportavelmente repetitivo e ainda assim de
alguma maneira sempre novo... Cercados por um numero infinito de
histérias simultaneas. Imaginei que aquela era uma das razbes pelas
guais as pessoas se casam, para fazer uma ficcdo que pudesse ser
contatada. Nao eram sé os filmes que ndo conseguiam absorver um
elenco de personagens; nds também. Precisavamos peneirar a vida
para saber onde colocar nosso carinho e atencéo, e aquilo era uma
coisa boa e doce. Mas, em conjunto ou isolados, estavamos ainda
incrustados num caleidoscopio impiedosamente variado e continuo, até
o fim do fim. Eu sabia que me esqueceria daquilo em menos de uma
hora, e depois me lembraria, e me esqueceria, e me lembraria. Cada

vez que me lembrasse, seria um pequeno milagre, e me esquecer era
tdo importante quanto.”

Decidi propor um jogo para buscar os afetos, as
lembrancas, os “causos”, o troco miudo, as historias
dos outros que repercutem de alguma forma em
mim, esse outro que também sou eu porque faz
parte da minha rede. Geralmente, de passagem,
passamos sem perceber as pessoas que nos
rodeiam, que passam por nds. Nao nos indagamos o

gue as interessa, qual lembranca elas gostariam de

4 JULY, Miranda — O Escolhido foi vocé/ Miranda July; tradugéo Celina Potocarneiro, Ed1- Sdo Paulo; Companhia das
Letras, 2013; Pag 216
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dividir. Cada um de nds € composto por historias.
Pequenas narrativas fragmentadas nos formam. E &

atras delas que eu quero ir.

Ao jogo, dei o nome de Trem de lembrancas. Um
pequeno trem que ja foi lancado pelos trilhos do
mundo, recolhendo memorias ao passar por cada
pessoa-estacdo que é também pessoa-arquivo, que
guarda em gavetas muitas memdrias possiveis.

Convido essas pessoas a abrirem suas gavetas.

Cada um dos meus convidados recebe esta mensagem:

0i, xxx.

Estou escrevendo este e-mail para te convidar para um
projeto artistico.

A ideia é fazer uma espécie de Jjogo de ©perguntas e
respostas.

As regras sdo as seguintes: Eu mando um e-mail com
uma lembranca minha e um  tema. Vocé responde com
uma lembranca sua que deve seguir o tema dgue sugeri e
sugere mais um tema. Al eu respondo com uma
lembranca seguindo o seu tema e lanco outro tema. Apenas o
primeiro tema sera respondido pelos dois. Depois

responderemos alternadamente os temas sugeridos pelo outro.
E assim vai até ficarmos cansados da brincadeira.
Quer jogar?

O e-mail acima também contém uma primeira
lembranca e um primeiro tema. Se a pessoa
responde a experiéncia, seguimos jogando. N&o
existe nenhuma outra regra, a pessoa pode
responder da forma que quiser e até mesmo né&o

responder.



Escolhi, propositalmente, fazer essas trocas por e-
mail, pois acredito que as caixas de e-mail passaram
a ser nossas grandes caixas-arquivo virtual que néo
servem apenas de correio eletronico para receber e
enviar mensagens, as cartas de antigamente, mas
agora com maior capacidade. Guardamos nessas
caixas: documentos, compromissos, cartas de amor,
piadas, fotografias, links, memdrias, lembrancas. Um
lugar virtual, que ndo ocupa espaco algum no
mundo, mas que é a0 mesmo tempo, onipresente e
infinito. Podemos recorrer as nossas contas de e-
mail em qualquer lugar do planeta com acesso a
Internet.

O homem sem contetido® de Giorgio Agamben, que
reduz a poiesis a praxis e que fissurou o projeto
moderno iluminista e colonialista, agora “checa” seus
e-mails diversas vezes ao dia. E também abre
muitas janelas ao mesmo tempo, recorre ao Google
toda hora. A Internet virou nossa enciclopédia,
dicionario, catdlogo para toda e qualquer duvida.
Qual era mesmo o nome daquele filme, autor, livro,
musica? Temos o mundo na tela do celular,
computador, tablet e televisao.

Além disso, vivemos grande parte do nosso tempo,
em espacos heterogéneos — espacos de
‘posicionamento de passagem” - trem, ruas, cafés,
cinemas, praias — posicionamentos de parada
proviséria. Michel Foucault chamou esses espacos
de Heterotopias:

> AGAMBEN, Giorgio. O homem sem contetido. Tradugao, notas e posfacio de Claudio Oliveira. Belo
Horizonte: Auténtica Editora, 2012
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“Ha também, provavelmente em todas as culturas, em todas as
civilizagbes, espacos reais — espacos que existem e que sédo formados na
prépria fundacdo da sociedade - que sdo algo como contra-sitios,
espécies de utopias realizadas nas quais todos 0s outros sitios reais
dessa dada cultura podem ser encontrados, e nas quais s&o,
simultaneamente, representados, contestados e invertidos. Este tipo de
lugar estd fora de todos os lugares, apesar de se poder obviamente
apontar a sua posicao geografica na realidade. Devido a estes lugares
serem totalmente diferentes de quaisquer outros sitios, que eles refletem
e discutem, chamé-los-ei, por contraste as utopias, heterotopias.”®

No trabalho Trem de lembrancas, também procuro
a correspondéncia entre esses dois tipos de espaco,
0 publico e o da interioridade desabrigada. Com a
troca de lembrancas busco uma negociacdo entre
diferentes interioridades, culturas mdltiplas e uma
certa contaminacdo das procedéncias inauguradas

pelo pés-modernismo.

Reunindo todo esse material em minha caixa de e-
mails, adoto em seguida o mesmo procedimento que
vinha adotando em meus trabalhos anteriores, ou
seja, formo um arquivo virtual de lembrancas. Este
arquivo, além das fotografias e videos que ja capturo
desde outrora, contém também esses textos, meus e
das pessoas que jogam comigo. A partir desse vasto
material altamente narrativo, continuo a montar
minhas maquinas de imagens, percorrendo a
memoria de forma ficcional e buscando nas historias
contadas pelos outros relagdo com o0s meus

fragmentos de memoria pessoal.

Essa pesquisa vem primeiramente, da vontade de
refletir sobre a montagem/edicdo como estrutura de
todo processo de criacdo artistica. Nao existe obra

de arte sem escolha e muito menos sem relacao.

® FOUCAULT, Michel, Outros Espacos, Conferéncia proferida por Michel Foucault no Cercle d'Etudes Architecturales,
em 14 de Marco de 1967.
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Como afirma Andrei Tarkovski em seu livro Esculpir
o tempo, “toda forma de arte envolve montagem, no
sentido de selecdo e cotejo, ajuste de partes e
pecas”’. A montagem nada mais é do que a mistura
e a relacdo de materiais vindos de diferentes lugares
com a intencado de criar sentido, seja para contar

uma histoéria, criar um mito, ou discutir uma ideia.

1

. Ele projectava para fora o que provinha de

. A natureza e a
cultura absolutas.”®

2 DOS LABIRINTOS DE TEMPO

’ TARKOVSKI, Andrei. Esculpir o tempo. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1998. Pag 64

® DERRIDA, Jacques. Caderno de Leitura n.29. disponivel em www.chadafeira.com
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“Obras decorrentes de histdédrias ou histdrias
decorrentes de obras.

“As narrativas sdo uma forma de desenho gque usa como
suporte o tempo imaginado e apresenta no tempo vivido um
testemunho ou uma cena que comprova aquela histéria.”

Tunga

Um filme projetado por um equipamento 16 milimetros alterado para
receber uma pelicula com uma emenda entre o fim e o comec¢o. A imagem

mostra uma sequéncia filmada dentro de um tunel urbano completamente
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vazio. A edicdo dessa filmagem foi montada sugerindo um tanel em curva, sem
entrada e saida, continuo, infinito. A pelicula circula entre o projetor e o chao da
sala através de roletes espalhados pelo piso, desenhando uma grande
circunferéncia. Na sala ouve-se uma montagem de trechos de Frank Sinatra
cantando Night and Day. A pelicula em movimento e a imagem projetada do

tunel circular criam uma espécie de espelhamento ou simetria. °

“O tempo da imagem ndo é somente cronoldgico
e histérico, ele é também o resultado do
processo do artista; o que me faz acreditar
que a arte propde uma versdo do tempo que é

. z . . 10
muilto especifica e peculiar.”

Figs. 3 e 4: Tunga. Ao.
Filme 16mm e instalagéo de som

Fonte: Disponivel em < http://www.tungaoficial.com.br/pt/trabalhos/ao/> Acesso em 5 de Set 2014

O trabalho de Tunga, “Ao” é um dos que escolho analisar, pois aqui
surge o desafio de temporalizar o espagco. A mesma coisa acontece em muitas
poéticas que pude experimentar no meu proprio trabalho, onde a questdo do

tempo da imagem tem muita importancia.

° http://www.tungaoficial.com.br/pt/trabalhos/ao/
" HUCHET, Patricia Franca; Montagem no tempo o bricouler o livro e o fotégrafo


http://www.tungaoficial.com.br/pt/trabalhos/ao/
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Andrei Tarkovski assim define a relacdo do tempo com a memoaria:

“O tempo e a memaria incorporam-se numa sO entidade,
s&o como os dois lados de uma medalha. E por demais
Obvio que, sem o Tempo, a memoéria também ndo pode
existir. A memoria, porém, é algo tdo complexo que
nenhuma relacdo de todos os seus atributos seria capaz de
definir a totalidade das impressfes através da qual ela nos
afeta. A meméria é um conceito espiritual!”**

Santo Agostinho langou a pergunta:

“Que é, pois, o tempo? Quem podera explica-lo clara e
brevemente? Quem o podera apreender, mesmo s6 com o
pensamento, para depois nos traduzir por palavras o seu
conceito? (...) De que modo existem aqueles dois tempos — o
passado e futuro -, se 0 passado ja ndo existe e o futuro ainda
ndo veio? Quanto ao presente, se fosse sempre presente, e
nao passasse para, 0 pretérito, jA ndo seria tempo, mas
eternidade. Mas se o presente, para ser tempo, tem
necessariamente de passar para o pretérito, como podemos
afirmar que ele existe, se a causa da sua existéncia é a mesma
pela qual deixara de existir?... Se pudermos conceber um
espaco de tempo que nao seja suscetivel de ser subdividido
em mais partes, por mais pequeninas que sejam, sO esse
podemos chamar de tempo presente. Mas este voa tao
rapidamente do futuro ao passado, que ndo tem nenhuma
duracédo. Se a tivesse, dividir-se em passado e futuro. Logo, o
tempo presente ndo tem nenhum espaco.”*?

Tunga em seu tdnel infinito sem entrada e nem saida sugere uma
narrativa dentro da qual o tempo e 0 espaco parecem ciclicos, eternos, em
fluxo continuo. O artista afirma, em uma entrevista para a Revista Carbono®?,
gue a modernidade funda um sujeito, uma subjetividade fragmentéaria e procura

uma continuidade, uma unidade a partir dos fragmentos.

Segundo a artista e pesquisadora Patricia Franca Huchet, “a montagem,
sempre a partir de certas imagens, tomadas de maneira muito especial, e o fato
de coloca-las em relacdo ou lado a lado, produz uma nova imagem. E como o

angulo que cria uma espacialidade. A pintura, muito antes do cinema usava a

" TARKOVSKI, Andrei, Esculpir o Tempo, Martins Fontes, S&o Paulo, 2002 Pag 64
2 0S PENSADORES. Santo Agostinho vida e obra, editora nova cultural Ltda., Rio de Janeiro, 2000 Pag 322
'3 hitp://revistacarbono.com/artigos/O1entrevista-com-tunga/#sthash.ymXjDEHD.dpuf
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estratégia da montagem, como por exemplo, 0s retabulos goticos e o0s
tripticos™*.

Mas é no Cubismo que isso aparece pela primeira vez. A intencdo do
programa cubista é mostrar esse sujeito fragmentado da modernidade, mas
que, no entanto, tem sua unidade. Rejeitando o ponto de vista Unico e a iluséo
de profundidade ou perspectiva, todas as faces do objeto s&o representadas no
mesmo plano. O préprio Tunga compara seu trabalho com o Cubismo na ja
citada entrevista a Revista Carbono:

“Me ocorreu pensar diferente. Me ocorreu pensar que nao sao
metonimias, ndo séo fragmentos do sujeito que se unem para formar
um ser, uma subjetividade inteira. Mas sim s&o pequenos seres, sao
pequenos grupos de metéaforas, mais bem do que metonimias, para
se falar em linguagem. Pequenos quantuns de subijetividade
fechados, macigos, encerrados em si mesmo, que lado a lado, ou
interpenetrados por outros quantuns de subjetividade, criavam essa
totalidade que € o sujeito. Ou seja, € uma critica radical na medida
em que se considera que toda a percepc¢ao, toda vivéncia, € uma
totalidad%e ndo o fragmento de um tempo continuo que é o tempo
da vida.”

N&o € por acaso que as primeiras experiéncias com colagem e as
primeiras teorias de montagem cinematografica surgem contemporaneamente
ao Cubismo. A forma e o espaco se fragmentam na modernidade criando uma
nova espacialidade que convida o sujeito moderno a repensar o0 mundo a partir
desse ser “explodido”.

A montagem foi largamente estudada por teoOricos americanos e
soviéticos desde o principio do cinema. Para Karel Reisz, autor da primeira
publicacdo a reunir as diversas teorias da montagem cinematografica, com o
titulo original The Technique of Film Editing®, influenciado pelo trabalho de
George Méliés, Edwin Porter descobriu que era possivel dar mais dinamismo
as suas producdes filmicas através da organizacao dos planos, mostrando que
o plano era a peca béasica na construcao do filme.

Em 1902, Edwin Porter realizou um filme, “The Life of an American
Fireman”, a partir de material disponivel em arquivo, onde descobriu que o

significado de um plano ndo € necessariamente independente, pode ser

 HUCHET, Patricia Franga; Montagem no tempo o bricouler o livro e o fotégrafo
' http://revistacarbono.com/artigos/O1entrevista-com-tunga/#sthash.ymXjDEHD.dpuf
'® REISZ Karel, A técnica da montagem cinematografica, 1978, editora Civilizacéo Brasileira S.A
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modificado e subordinado a outros planos. O filme é formado por apenas vinte
planos. Pela primeira vez a a¢do se desenrola de um plano para outro, criando
a ilusdo de movimento continuo.

No ano seguinte, Porter continua essa linha de experimentacdo em “The
Great Train Robbery”, que revela o essencial do cinema: a montagem narrativa.
O filme tem 12 minutos de duracédo e é construido por apenas 14 planos.

Porter demonstrou que o plano isolado, considerado como uma peca
incompleta da acdo, é a unidade a partir da qual os filmes devem ser
construidos, estabelecendo, desta forma, o principio basico da montagem.

“The Great Train Robbery” foi, portanto, o primeiro flme a apresentar a
forma narrativa, contar uma histéria no modo tradicional, com principio, meio e
fim. E Porter foi pioneiro na utilizagdo do cinema, antes mero entretenimento de
feiras de variedades, como um meio para contar uma histéria. Além disso, ele
introduziu uma série de artificios e efeitos visuais que mais tarde se
converteriam em convencdes especificas do género cinematografico e que
ainda hoje sdo fundamentais para que o publico compreenda a sequéncia
narrativa da acdo que esta a se desenrolar.

Se Porter criou a montagem narrativa, foi David W. Griffith, também
norte-americano, que a desenvolveu. Griffith € considerado o pai da montagem
cinematografica no sentido moderno, pois transformou a mera continuidade da
acdo num instrumento sutil para criar e controlar a tensdo dramatica. Foi
inventor da montagem alternada, da montagem paralela, dos flashbacks e das
variagbes de ritmo. Embora ndo possa ser considerado o inventor da
montagem, Griffith foi o primeiro a conseguir organizar os planos para fazer
deles um meio de expressao.

De acordo com Ken Dancyger, se o cinema deve aos irmaos Lumiere a
sua invencdo enquanto meio de reproducdo de imagens em movimento, € a
Griffith que deve a sua existéncia enquanto arte e meio de expressédo e
significacdo. Edwin Porter contribuiu para uma maior clareza da narrativa
filmica, Griffith demonstrou, mais do que 0 seu antecessor, como criar um
maior impacto dramatico.*’

No campo das artes visuais, sao inameros os exemplos da utilizacdo de

" DANCYGER, Ken, The Technique of Film and Video Editing: history, theory and practice, Focal Press, 2006. Pagina
5
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técnicas de montagem ou da apropriacdo da linguagem cinematografica para a
realizagédo de trabalhos e experimentacgdes.

O artista canadense Jeff Wall considera seu trabalho essencialmente
cinematografico, por mais espontaneas que as fotos parecam, sdo todas
construidas, montadas para parecer real. Wall pensa em todos os detalhes da
fotografia, 0 enquadramento, a luz, o cenério, a composicdo e os elementos da
cena. O préprio artista afirma em uma entrevista que “comecga por néao

"18 Ao ver algo que gostaria de fotografar, Wall guarda na meméria a

fotografar
imagem e o0 assunto, para depois recriar a cena como gostaria que ela existisse
no mundo real, ou seja, a cena ja existe, como uma imagem montada em sua
cabeca e ele se utiliza de todos os artificios citados para trazer temporalidade e
narrativa a cena criada.

Como em uma montagem narrativa, Wall utiliza-se do meio fotogréafico
para apresentar o decorrer de uma historia e conclui que “a reconstrucdo €
uma transformacé@o que demonstra algo mais crivel do que seria a foto do fato

‘real”.

Fig. 5: Jeff Wall, Dead Tropps Talk, 1992

Fonte: Disponivel em < http://www.medienkunstnetz.de/works/dead-troops-talk/> Acesso em 12 de Set 2014

Num hotel em Veneza, em 1986, a artista Sophie Calle ocupou o lugar
de uma camareira, durante trés semanas. Desta posicao privilegiada, passou a
observar e fotografar os pertences e habitos dos héspedes para elaborar todo

'8 Entrevista com o artista Jeff Wall no canal youtube. Disponivel em :  http://www.youtube.com/watch?v=2yG2k4C4zrU
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um imaginario sobre eles. Poderiamos associar a acado L"Hotel com a teoria de
montagem construtiva dos cineastas soviéticos Lev Kulechov e Vsevolod
Pudovkin.

Kulechov é conhecido por uma importante experiéncia de montagem,
que foi chamada de “efeito de Kulechov”. O cineasta intercalou um grande
plano inexpressivo de um ator com trés planos distintos: um caixdo com uma
menina morta, um prato de sopa sobre uma mesa; e uma mulher deitada em
uma cama. O publico, depois de assistir as imagens, interpretou
respectivamente as trés sequéncias como a de um pai triste, um homem com

fome e um adulto feliz. No entanto, o plano do ator era sempre 0 mesmo.

v,

Fig 6: Frames da experiéncia realizada por Kulechov
Fonte: : Disponivel em < http://amfi.nl/blog-fashion-visual-culture-the-kuleshov-effect/> Acesso em 31 de
outubro de 2014.

O objetivo principal desta experiéncia era provar que uma imagem nao
tem sentido por si s6, mas que é a contextualizacdo feita pela montagem que
Ilhe atribui significacdo. Mediante uma justaposicdo adequada, os planos
podem adquirir significados que até entdo ndo possuiam.

Kulechov provou que a significagcdo de uma sequéncia pode depender
exclusivamente da relagdo subjetiva que o espectador faz de diversos planos.

Entendeu, ainda que um plano adquire significado em relacdo aos que o
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antecedem e o seguem.

O confronto destes planos propicia um terceiro nivel de significado que é
criado na mente do publico. Kulechov descobriu a arte de ligar materiais sem
nenhuma relacdo entre si. E mais, descobriu que quando dois planos sao
colocados em conjunto, o significado pode surgir ou acentuar a diferenca entre
eles.

A partir destas experiéncias, Kulechov comegou a defender que a
matéria cinematografica é constituida pelos fragmentos de pelicula, e que o
método de composicdo consiste em uni-los, descobrindo uma ordem criadora.
Neste sentido, de acordo com Kulechov, a arte cinematogréafica ndo esta na
rodagem do filme, nem na direcdo dos atores, mas na montagem.

As ideias de montagem de Kulechov eram parecidas com as de
Pudovkin, para quem “os planos sao blocos para a construcéo de uma cena”. A
narrativa cinematografica s6 poderia manter ininterrupto o seu efeito se cada
plano transmitir um dado novo e especifico.

Segundo as teorias do cineasta soviético, Pudovkin, a montagem ¢é a
base estética do filme, para comprovar tal tese, recorreu a comparacado com a
literatura. Ele entendia que: “tal como a lingua, também a montagem tem a
palavra (a imagem) e a frase (a combinagcdo das imagens) e, deste modo,
acreditava que o poder do cinema vinha da montagem como gramatica”®.

No cinema, as palavras correspondem aos planos e sem a montagem,
ou seja a composicao dos planos, nada faria sentido. Da mesma forma que um
escritor utiliza as palavras para criar uma percepcao da realidade, o cineasta
usa os planos como seu material bruto e ndo deveria apresentar toda a
realidade, mas reduzi-la ao essencial.

Deste modo, Pudovkin formulou uma teoria da montagem, conhecida
como montagem construtiva, o plano seria como o “tijolo” da construcao filmica
e 0 material, ao ser ordenado, poderia gerar qualquer resultado pretendido.

A teoria do cineasta pode ser considerada como uma sistematizacao de
alguns principios gerais: primeiro a matéria-prima do trabalho do realizador é
composta pelos fragmentos de pelicula, que correspondem aos varios pontos
de vista em que foi filmada a acdo; segundo, o realizador s6 opera sobre os

fragmentos onde estdo filmados os fatos e ndo em fatos reais; terceiro, estes

¥ VIVEIROS, P. , Aimagem no cinema: histéria, teoria e estética, Lisboa: Edicdes Universitarias Luséfonas, 2005
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fragmentos, que constituem o material de trabalho, encontram-se sujeitos, no
processo de montagem, a vontade do realizador que pode eliminar quantos
pontos de intervalo achar pertinentes para concentrar a acdo do publico
durante um determinado periodo de tempo.?

Para Pudovkin, a montagem é um instrumento que € usado para dar
forma, para destacar determinados acontecimentos da realidade e o realizador
deve selecionar e relacionar o que € mais intenso nessa continuidade, do ponto
de vista do espectador. A montagem serve ainda para selecionar o0s
fragmentos que temporalmente e espacialmente sdo mais relevantes,
construindo com detalhes significativos e omitindo os restantes. Deste modo, e

recorrendo a montagem, surgiriam um tempo e um espaco filmicos.

Na obra L hotel, podemos observar que as fotografias tiradas por Calle
sdo os “tijolos” para a construgdo de uma realidade artistica e, neste caso,
assumidamente ficcional, levando-se em conta que toda obra de Calle é
permeada por ficgcOes inseridas em realidades ou realidades inseridas em
ficcbes. A artista se esquivou em conhecer pessoalmente os hdspedes para
gue suas elaborac¢des ndo se confundissem com realidade.

O processo de trabalho de Calle é bem préximo ao descrito por
Pudovkin como montagem construtiva. Primeiro a matéria-prima do trabalho é
composta pelos fragmentos deixados pelos hospedes e capturados por ela em
forma de fotografia, depois, a artista s6 opera sobre os fragmentos, as
fotografias, onde estdo registrados os fatos e ndo em fatos reais. E entéao,
estes fragmentos, que constituem o material de trabalho, encontram-se
sujeitos, no processo de montagem, a vontade da artista que pode eliminar
guantos pontos de intervalo achar pertinentes para concentrar a atencao do

publico na narrativa que ela relaciona as fotografias.

% REISZ Karel, A técnica da montagem cinematografica, 1978, editora Civilizacéo Brasileira S.A
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Fig 7: Sophie Calle, L’hotel, Chambre 47. 1981. Colegdo Tate

Fonte: : Disponivel em <http://www.tate.org.uk/art/artworks/calle-the-hotel-room-28-p78301> Acesso em 31
de outubro de 2014.

E preciso pensar também no conceito de bricolage trazido pelo teorico
Claude Lévi-Strauss em O pensamento Selvagem, de 1962. “... pois todo
mundo sabe que o artista tem, ao mesmo tempo, algo de cientista e do
bricoleur: com meios artesanais, ele elabora um objeto material que é também
um objeto de conhecimento”®’. Bricolage é, portanto a criagdo de um trabalho
a partir de uma gama de coisas diversas vindas de diferentes lugares que
estavam disponiveis para utilizacao.

O tedrico e cineasta soviético, Sergei Eisenstein, desenvolveu uma vasta
teoria conhecida por montagem de atracdes. Para ele, montagem € a arte de
expressar e de significar, por relacbes de dois planos justapostos, de tal forma
gue esta justaposicdo origina uma ideia ao expressar algo, ou seja, produzir um

sentido, que ndo esta presente em nenhum dos dois planos separadamente.

2L LEVI-STRAUSS, Claude, O Pensamento Selvagem; tradugdo Tania Pelegrini; Campinas, SP: Papirus, 1989
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Atracdo sendo o efeito da imposicdo de um elemento novo que provoque
impactos no espectador, choques emocionais, de forma a leva-lo a perceber o
lado ideoldgico do que é apresentado. O conjunto é superior a soma das duas
partes.

“Como Eisenstein costumava repetir, € preciso que a montagem proceda
por alternancia, conflitos, resolucdes, ressonancias, em suma, por toda uma
atividade de selecdo e de coordenagdo, para dar tanto ao tempo sua
verdadeira dimens&o, quanto ao todo sua consisténcia.”*?

Segundo Karel Reisz, Eisenstein acreditava que o impacto da montagem
podia ser maior quando existisse um choque entre planos.?® Ele defendia que a
continuidade cinematografica ideal era aquela em que cada mudanca de plano
desse lugar a um novo choque, com vista a obtencdo de novas ideias. Nos
seus filmes ndo se encontra nunca a menor intencao de transicdo suave, isto é,

a narracao progride mediante uma série de colisdes.

“Com a sua teoria da montagem construtiva, Pudovkin afirmava
que o modo mais eficaz de apresentar uma cena era ligar uma
série de detalhes da acdo, especialmente escolhidos. Eisenstein
discordava energicamente. Para ele, criar a impressao mediante
a simples soma de uma série de detalhes era a forma mais
elementar de montagem. Ao invés de reunir planos numa
sequéncia fluente, Eisenstein sustentava que a continuidade
cinematografica correta deveria atuar mediante uma série de
choques; cada corte devia criar um conflito entre os dois planos
unidos, suscitando assim uma impressao nova na mente do
espectador,”®*

Como Eisenstein, outros artistas parecem buscar um sentido a partir de
um vasto conjunto. Para eles, ndo interessa a unido de planos para uma
sequéncia fluente, mas uma continuidade através de conflitos unidos para criar
uma nova impressdo. Em 2010, o artista Christian Marclay realiza no filme “The
Clock”, uma montagem de 24 horas de duragao de centenas de fragmentos de
filmes e alguns programas de televisdo que tém alguma relacdo com o tempo,
e indicam a passagem do mesmo. Cenas que ndo tem nenhuma relagéo entre

si além de um numero relacionado ao tempo. Meticulosamente editados para

2 DELEUZE, Gilles. A imagem-tempo, cinema 2. Sdo Paulo: Brasiliense: 1990; Pag 48
8 REISZ Karel, A técnica da montagem cinematogréfica, 1978, editora Civilizagao Brasileira S.A
 REISZ Karel, A técnica da montagem cinematografica, 1978, editora Civilizagao Brasileira S.A, Pag. 30
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que fossem mostrados em tempo real, cada cena contém uma indicacédo de
tempo, um relégio ou uma parte de um didlogo que € sincronizada para ser
mostrada para o publico como se fosse ao vivo, como se estivesse
acontecendo naquela hora exata.

A instalacdo é armada para que independentemente da hora que estiver
aparecendo no filme, seja a mesma hora, a hora correta daquele instante. O
artista esta falando aqui sobre a natureza do tempo no cinema e na vida real.
Tudo acontece como um gigante relégio-filme-montagem. O que interessa € o
potencial ficcional que o tempo acaba adquirindo, o espectador acaba
perdendo a nogcao de que o tempo que esta sendo mostrado na instalacéo é de
fato o tempo real, os fragmentos se tornam uma série de ndmeros que

ordenam o mosaico de momentos, até parar de notar o tempo completamente

e apenas aceitar as justaposicoes.

Fig 8: Christian Marclay, The Clock, 2010.
Fonte: : Disponivel em http://artobserved.com/2012/07/new-york-christian-marclays-the-clock-at-lincoln-center-

through-august-1-2012/ > Acesso em 02 de fevereiro de 2015

Para o cineasta lituano Jonas Mekas, foi necessario falar de tempo de
uma forma um pouco diferente, embora também pareca ter levado em conta as
licoes de Eisenstein. Mekas criou um diario visual com imagens feitas ao longo
de mais de 50 anos. Em 1949, pouco tempo apdés desembarcar como imigrante
nos Estados Unidos, o cineasta pegou dinheiro emprestado para comprar sua

primeira camera Bolex e comecou a capturar o seu dia-a-dia, momentos


http://en.wikipedia.org/wiki/Christian_Marclay
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intimos com a familia e amigos.

Misturando cenas novas e antigas e uma narragdo poética feita com sua
propria voz, o diretor cria uma visdo quase impressionista de sua prépria
biografia. O filme vai e volta, sem cronologia alguma, trazendo sua prépria
memoria em forma de imagens e mesclando com imagens recentes dele
mesmo trabalhando no filme que estamos assistindo. O autor acredita na
imagem como uma confidvel representacdo do passado, recortando e colando
fisicamente as narrativas umas nas outras, sem esconder do espectador, para
falar da origem do cinema, da montagem e mais profundamente de narrativa,
de memdéria e de tempo.

Em 2007, Mekas completou uma série de 365 curtas metragens
publicados na internet. O projeto se chama, “one filme every day”, um filme por
dia, e desde entéo, ele continua a dividir novos trabalhos em seu site. Mekas €,
ao meu ver, o proprio “Homem com a camera” que o cineasta soviético Dziga
Vertov representou em seu importante filme de 1929. Vertov contou a historia
de um cinegrafista que viajava documentando cenas da Unido Soviética no
comeco do século 20, mostrando cenas urbanas, do cotidiano e da intimidade
de seus cidadaos. No filme vemos sequéncias inteiras sobre o proprio processo
de se fazer um filme. Como Mekas, 0 homem de Vertov, investiga a narrativa, a
imagem e o0 tempo a partir das mema@rias que consegue capturar com sua

camera.

Fig 9: Frame do filme “Homem com uma camera”, Dziga Vertov, 1929.
Fonte: Disponivel em :< https://cineanalise.wordpress.com/2011/02/27/um-homem-com-uma-camera/ > Acesso em 02
de fevereiro de 2015
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"I want to celebrate the small forms of cinema, the lyrical forms, the
poem, the watercolour, etude, sketch, postcard, arabesque, bagatelle and little
8mm songs. | am standing in the middle of the information highway and
laughing, because a butterfly on a little flower somewhere just fluttered its
wings, and | know that the whole course of history will drastically change
because of that flutter. A super-8 camera just made a little soft buzz
somewhere, on New York's Lower East Side, and the world will never be the
same."

Jonas Mekas

“‘Nada mais banal e incisivo do que um corte entre duas imagens.
Forma de passagem comum e irruptiva

habito para composicéo de dinamica

Marca o fim e o0 comeco e assim da-se ritmo

O corte € um som surdo. Percussivo, grave.

Mas né&o se engane: ele traz em si a decorréncia de um fluxo.
A densidade de uma(e outra) imagem.

Com sua corrente impregnante, sua poesia.

Montar é adicionar, silaba a silaba.

Editar € tirar a pedra o cascalho para revelar o que €,

na sua mais apropriada forma.”

Ana Dillon
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3 DOS REDEMOINHOS DE MEMORIA

“A memdéria é uma ilha de edicdo.”

Waly Salomdo

Segundo Giorgio Agamben, em seu texto “O cinema de Guy Debord”
existem duas condicbes para a existéncia da montagem, a repeticdo e a
paragem. Para o teérico, ha na Modernidade quatro grandes pensadores da
repeticdo: Sgren Kierkegaard, Friedrich Nietzsche, Martin Heidegger e Gilles

Deleuze.

“Os quatro mostraram-nos que a repeticdo ndo € o retorno do
idéntico, do mesmo enquanto tal que retorna. A forca e a graca
da repeticdo, a novidade que traz, é o retorno em possibilidade
daquilo que foi. A repeticdo restitui a possibilidade daquilo que
foi, torna-o de novo possivel. Repetir uma coisa é torna-la de
novo possivel. E ai que reside a proximidade entre a repeticio
e a memoria. Dado que a memoéria ndo pode também ela
devolver-nos tal qual aquilo que foi. Seria o inferno. A memoaria
restitui ao passado a sua possibilidade. E o sentido desta
experiéncia teologica que [Walter] Benjamin via na memoria,
guando dizia que a recordacao faz do inacabado um acabado,
e do acabado um inacabado. A memdria €, por assim dizer, o
orgdo de modalizagdo do real, aquilo que pode transformar o
real em possivel e o possivel em real. Ora, se pensarmos
nisso, trata-se também da definicho do cinema. Ndo faz o
cinema sempre isso, transformar o real em possivel, e o
possivel em real?”?

Portanto a memaria e o cinema sdo formas possiveis de trazermos para
0 presente algo que ja faz parte do passado. Mas a memdria individual é
altamente editavel. Com frequéncia misturamos em nossas cabecas coisas que
aconteceram em nossas vidas, experiéncias vividas, com sequéncias vistas em
filmes. Neste sentido é que Waly Salomao disse que “a memadria é uma ilha de
edicdo”. Reinventamos parte de nossa memoria, trazendo para nossas vidas
fragmentos de narrativas experimentadas em outros momentos e
circunstancias, em forma de cinema, literatura, relatos contados, vivéncias

reais, imaginarias, factuais e ficcionais.

% AGAMBEN, Giorgio. O cinema de Guy Debord


http://intermidias.blogspot.com.br/2007/07/o-cinema-de-guy-debord-de-giorgio.html
http://intermidias.blogspot.com.br/2007/07/o-cinema-de-guy-debord-de-giorgio.html
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‘Ainda que se narrem o0s acontecimentos veridicos ja
passados, a memodria relata, ndo os préprios acontecimentos
que ja decorreram, mas sim as palavras concebidas pelas
imagens daqueles fatos, os quais, ao passarem pelos sentidos,
gravaram no espirito uma espécie de vestigio. Por conseguinte,
a minha infancia, que ja ndo existe presentemente, existe no
passado que ja nao €. Porém a sua imagem, quando a evoco e
se torna objeto de alguma descri¢do, vejo-a no tempo presente,

porque ainda esta na minha memaria.”®

Em Trem de lembrancas, ao misturar diferentes relatos que me foram
presenteados pelos amigos que aceitaram compartilhar suas histérias com
minhas préprias memoarias, faco diferentes relacbes e acabo por construir uma
nova historia. Uma histéria que ndo tem dono, porque apesar de fazer parte
das minhas lembrancas e de ter fragmentos das memdérias das pessoas que
jogam comigo, é inteiramente nova. Foi montada numa nova ordem, como uma
nova histéria. E pura montagem narrativa.

O que interessa aqui € a natureza aberta da montagem que me permite
experimentar e trabalhar com o tempo. “A arte, que acolhe a montagem no

cinema, na masica, nas artes visuais, na fotografia, no teatro etc., se torna o

»27

campo das vias inéditas das exploragdes temporais.

Fig 10 : Projetaveis. Filme slide, durex, caixa de madeira, fita led e lanterna. Colegé&o particular.
Rio de Janeiro, 2014. Fonte: Fotografia do acervo pessoal da artista.

® 0S PENSADORES. Santo Agostinho vida e obra, editora Nova Cultural Ltda., Rio de Janeiro, 2000; Pag 233
' HUCHET, Patricia Franga; Montagem no tempo o bricouler o livro e o fotografo
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Em Projetaveis, da seérie Trem de lembrancas, brinco com a
temporalidade ao recolher em meu arquivo de memdrias oito fotografias em
slide de prédios em diferentes cidades que estive no ano 2012.

Aqui € preciso abrir um paréntese para um acontecimento muito importante
para o desenvolvimento do meu trabalho. Em 2012, fiz uma viagem de auto-
formacdo. Na Alemanha existe um conceito para esse tipo de experiéncia.
Bildungs reise € uma viagem voltada para os estudos e ao mesmo tempo um
movimento de embate com varios outros (cidades, pessoas).

Estive em Londres, Berlim e Barcelona. E que no meio do caos do que
faco pra sobreviver, precisava de um tempo pra pensar na minha relagdo com
a arte. Para me dedicar inteiramente ao processo de producdo do meu
trabalho. Na televisdo € tudo ao vivo, € estranho viver eternamente no
presente. Queria um tempo pra pensar no passado e editar minhas memoarias.
A viagem durou 9 meses, estranha coincidéncia porque gerei muitos trabalhos.

Continuo colhendo os frutos dos cursos de fotografia, revelacdo, montagem,

colagem que fiz por I4.

Fig 11: “ Como se o Navio fosse uma dobra de mar”
Brinquedo Fisher Price, fita de LED e impressao a jato de tinta em papel

Atelier da artista. Rio de Janeiro, 2014.
Fonte: Fotografia do acervo pessoal da artista.

Fragmento de momento trazido de uma tarde de muitas brumas
em Saint Ives no sul da Inglaterra. As brumas me lembram a
poeira da estrada de terra. E o navio esse labirinto de
tempo.
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Foucault disse uma vez em uma conferéncia: “0 navio € um pedaco
flutuante de espaco, um lugar sem lugar, que vive por si mesmo, que se fecha
sobre si e ao mesmo tempo se langa ao infinito do mar”. Considero essa
viagem um navio. Onde se justapdem a mobilidade da viagem e os encontros
pessoais. E uma complexa sobreposicdo, que faz de um, ndo exatamente o
limite, mas a dobra do outro. E 0 que nos lembra Deleuze, em seu livro sobre
Foucault: “Dentro como operagao do fora: em toda a sua obra, um tema parece
perseguir Foucault — o tema de um dentro que seria apenas a prega do fora,
como se o navio fosse uma dobra do mar”.

Fechando parénteses, posso dizer onde fica cada prédio desses oito que
escolhi no meu arquivo. De Praga a Istambul, de Berlim a Barcelona e Paris.
Mas isso na verdade, ndo importa. O que me interessa € criar uma nova
cidade, uma cidade possivel, imaginada, montada. E que ao ser iluminada por

uma lanterna ganha vida, ganha tempo, ganha cinema.

Fig 12: Projetaveis. Filme slide, durex, caixa de madeira, fita led e lanterna. Colecéo particular
Rio de Janeiro, 2014.

Fonte: Fotografia do acervo pessoal da artista
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Por meio da montagem, da juncdo de dois fragmentos ocorridos em
diferentes tempos (afinal o tempo é irreversivel, o passado é portador de tudo o
gue é constante na realidade presente), construo um skyline de histérias e
vidas, uma relacdo espectral com a memdria do outro. A0 mesmo tempo o

visitante escuta um audio gravado por mim com o seguinte texto:

Gosto muito de lembrar do que ainda pode ser. Como a bailarina
da caixinha de mUsica, giro, no mesmo lugar, alagada, afogada. Parece
mentira, mas h& mais ou menos oito meses n&do para de chover no Rio.
Por qué nunca fui feliz como naquela fotografia? havia antes, ocupado
muitos sitios e casas, mas sabia-se frustrada, porque impossivel de
habitar todos os homens. Acho que ali ainda acreditava que quando
finalmente parasse de chover no Rio, vocé me buscaria em teu barquinho
de papel. (Sempre choveu em nossas vidas.) E tu quase caiste na &gua
quando o barquinho bateu no pier. Te senti na ponta dos meus dedos.
Agarrada. N&o parece que sempre vivemos assim? Presos um ao outro pela
ponta dos dedos? aquele mar cheio de 1luz amarela, Trdépico alagado.
Aconteceu um blecaute seguido de silvos altos. Eram golfinhos que se
aproximavam, se aproveitando do escuro, golfinhos que falam - me
disseram que sentiam a sua falta. Vocé tinha sido criada por
golfinhos. Escutei e de alguma forma compreendi aquela lingua magica,
molhada, que te descrevia, te inventava. Eu tive certeza ali que
sempre estariamos de mdos dadas, mesmo se saissemos correndo em
direcdes opostas. Feito magica atravessariamos as tormentas deixando
para trads os pesadelos, mas a verdade é que a gente nunca sabe em qual
curva dentro do peito do outro é que o coracdo fica mais frouxo.
Deixel passar o que estava de passagem. Todas as palavras sdo cartas
de amor. Um contrassenso tdo nosso. tentou vestir outros corpos muitas
vezes ainda, mas seu tempo j& havia passado, e, vestida de abandonada,
fez-se ao chéo, e deixou-se escorrer pelas tadbuas do piso, esvaindo-se
porta afora. dizem que mudou de calcada algumas vezes na busca va de
encontrar um corpo ainda-ndo-contaminado no qual pudesse habitar, mas
que, cansada de seus insucessos, resolveu mudar definitivamente de
planeta. parece que foi avistada pela voyager 1, mas dela se afastou
rapidamente, pois ali n&do cabia também. deixou-se entdo, ser sugada
por um buraco negro, e desapareceu. talvez, desambicdo reapareca num
outro tempo, por enquanto, segue viagem, sem deixar rastros. as vezes
uma despedida sé acontece se vocé se despir. Mas, como a bailarina da

caixinha de musica, giro, no mesmo lugar, alagada, afogada.
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Este texto também foi montado a partir de memdrias recolhidas nas
trocas que faco no projeto Trem de lembrancas. Escrevo aqui um novo texto,
uma memdria que passa a ser coletiva, montada e construida pela
descontinuidade de lembrancas misturadas.

Uma das pessoas que participaram do jogo e viu o resultado do trabalho
na exposicdo Novissimos na Galeria de Arte do IBEU, registrou suas
impressoes: “Reconheci algumas lembrangas suas como minhas e vice-versa’.
Respondi a esta reflexdo com outra: “A memoria tem disso, se edita, se
mistura. Uma fenda no tempo que pertence a memdria dos sentimentos.
Porque nenhuma memdria é possivel e todas sao”.

O artista belga David Claerboud considera o tempo como um triangulo,
onde presente, passado e futuro estdo juntos e suspensos. Em seus filmes,
formados por uma série de fotografias, ele tenta unir os diferentes tempos em
uma unica superficie. “E um jeito de determinar que de um lado um periodo do
tempo ja passou, acabou, mas que uma outra parte da vida continua seguindo.
Quando os dois se encontram, existe ai uma dobra que ndo é muito bem
delineada. Esta é a posicdo do espectador, que esta assistindo ao mesmo
tempo uma fotografia e uma coisa que esta acontecendo agora. Ou seja, para
mostrar tempo vocé tem que gastar o tempo do espectador.”?®

da Arte da
Universidade Columbia, em Nova York, se debrucou sobre as mudancas
ocorridas na percepc , a partir do século XIX.

, de olhar o mundo sofreram modificac
consolidaram por meio de novas configurac es. O sujeito, antes isolado passou
a interagir de forma cada vez mais acentuada dentro de um espaco repleto de
informac  , a urbanizac , e arelac olhar

, como o flaneur, descrito por Charles Baudelaire e Walter

Benjamin.
O pesquisador observa uma nova configurac c
estab , desde a ca
do posterior surgimento da fotografia e do cinema, que
estabeleceram uma reconfigurac c

% Depoimento do artista David Claerboud em video do youtube : Tradug&o livre . Disponivel em:
http://www.youtube.com/watch?v=IGjtQTvgQpY


http://www.youtube.com/watch?v=lGjtQTvgQpY
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0s modos de representac . a
, sendo o0 modelo
mais utilizado para explicar a visdo humana C
c
observador.

Jonathan Crary busca no pensamento de Nietzsche a ideia de que o

‘mundo real” representado pela ca

repleto de signos

reconhecimento do observador. Se a percepcdo deixou de ser ancorada nas
certezas fornecidas pela fisica newtoniana, com suas leis de reflexdo e
refracdo da luz; se o corpo se tornou parte indispensavel na producdo de
imagens, a coes&o do mundo passou a ser radicalmente abalada.?

Este “mundo” é construido pelo olhar corporificado dos homens, seres
dotados de binocularidade e da capacidade de apreenderem uma imagem
sintética. Mais uma vez, quando o corpo passa a participar da producdo de
Imagens perceptivas, a contingéncia, alteracdes de seus estados ameagam
tanto a coesdo do mundo quanto a coeréncia do eu. O que estamos nos
tornando, no que diz respeito as alterac6es dos modos de perceber em tempos
de disperséao hiperconectada?

O inglés David Hockney tenta responder esta questdo e parece
fascinado pelo modo como vemos o mundo, em suas fotografias e videos, ele
mistura diferentes perspectivas, ligeiramente distintas da mesma cena e nos
faz pensar na maneira que temos de perceber ou captar o mundo visual. Nao
vemos a paisagem plana como uma pintura ou uma fotografia, a paisagem esta
ao nosso redor e nossa vista percorre tudo, rapidamente, de um lugar ao outro
para apreender tudo. Da mesma forma, os fragmentos de Rockeney ndo nos
dizem para onde olhar e sim que somos participantes imersos na experiéncia

visual. “Duas fotografias, uma em cima da outra, criam tempo e espago. Dois

? CRARY, Jonathan. Técnicas do observador: visdo e modernidade no século XIX. Tradugéo: Verrah Chamma,
Contraponto editora. 2012


http://www.livrariacultura.com.br/busca;_lcid=q7CQGTrzCeKq-2ReVBIo32vhnziSV4KJ-9SwmTrYEly8ZjeuA2Ay!2139670294?Ntt=CONTRAPONTO+EDITORA
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pedacos de tempo juntos criam espaco. Tempo e espagco S80 a mesma

coisa.”*

Fig 13: Pearblossom Highway, 1986 #2
Colagem fotografica, 198 x 282 cm (78 x 111 in); colegdo do artista
Fonte: Disponivel em < http://www.thecry.com/art/painting/hockpaint.html> Acesso em 6 de fevereiro de 2015.

Na instalacdo de Richard Serra no Museu Guggenheim de Bilbao, cada
pessoa experimenta o tempo de forma diferente. O que parece interessar ao
artista € o tempo da experiéncia, ou seja, o tempo que cada pessoa dedica
para percorrer a instalacdo. A percepcédo da obra intitulada “Matéria do tempo”
varia segundo o espectador, que entra, atravessa e percorre a obra. O que o
espectador realmente experimenta € a sua vivéncia dentro da obra. Como nds

a percebemos.

Fig 14 e 15: Richard Serra, Matéria tempo
Museu Guggenheim de Bilbao
Fonte: Disponivel em < http://www.guggenheim-bilbao.es/en/works/the-matter-of-time/> acesso em 30 de outubro de 2014.

* Depoimento do artista em video do youtube : Traduc&o livre
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Como espectadores ou como autores, a percepgao proporciona um
tempo para a nossa experiéncia/comportamento diante destas: tempo para
sentir a intencdo do artista; tempo para projetar e produzir. “A arte acaba sendo
uma maneira de tomar posicdo frente ao tempo.”! Mas sabemos por
experiéncia que nao existe percepcdo que ndo seja contaminada por
lembrancas. A memoria € formada por imagens passadas, que se mantém
vivas somando-se constantemente a nossa percep¢cdo do momento vivido no
presente. Essas imagens ndo se conservam sem motivo. Elas sdo sempre
Gteis, como experiéncia adquirida, para complementar e enriquecer a
experiéncia do presente. Certos acontecimentos do passado néao
permaneceram porque foram importantes; foram importantes porque

permaneceram.

Walter Benjamin, assim como os tedricos destacados por Agamben em
seu texto sobre Guy Debord, também trabalha o conceito de repeticdo.
Benjamin, despreza o passado estético e valoriza o presente. “A historia é
objeto de uma construcéo cujo lugar ndo € o tempo homogéneo e vazio, mas
um tempo saturado de ‘agoras”.** Diferentemente da abordagem histérica
linerar que entende o passado, presente e futuro de forma, cronolégica,
progressiva, continua, e evolutiva, para Benjamin, as imagens se constituem no
encontro do “agora” com o vivido, como um olhar retrospectivo que tem, no
presente, seu ponto de fuga. Um “espago de imagens” aberto, sobreposto,
multidimensional, podendo ocorrer como uma colagem de impressdes, um
adensamento de tempo, uma montagem. E & no agora, no relampejar do
instante, que a sincronicidade das imagens com o tempo vivido se manifesta,
sendo necessario, descobri-las, coleta-las na memoria material, pessoal e
coletiva, identificando as relacdes que facam emergir seu carater dialético em
consonancia com uma epoca.

Trata-se de descontinuidade para trazer continuidade, fragmentacdo de
memoria em lembrancas desconexas que no meu trabalho, através da

montagem, combino em uma narrativa, outroras e agoras de forma atemporal.

*! HUCHET, Patricia Franga; Montagem no tempo o bricouler o livro e o fotégrafo
¥ BENJAMIN, Walter. Passagens; Tradutor Mourao, Cleonice Paes Barreto e Aron, Irene. UFMG, 2006.


http://www.livrariacultura.com.br/busca?Ntt=BENJAMIN%2C+WALTER
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Porque apesar de ter pensado e concebido o trabalho na esfera do passado,

devolvo ao publico do presente uma arte aberta a interpretacées.

Através da figura de um viajante, que é o protagonista do livro As
Cidades Invisiveis, Italo Calvino nos leva a percorrer diferentes cidades,
inventadas por ele, mistura lugares, tempos e experiéncias desconexas,

criando um grande labirinto de situacdes possiveis.

“A cidade néo é feita disso, mas das relagbes entre as medidas
de seu espaco e os acontecimentos do passado: a distancia do
solo até um lampido e os pés pendentes de um usurpador
enforcado; (...) A cidade se embebe como uma esponja dessa
onda que reflui das recordacdes e se dilata. Uma descricéo de
Zaira como € atualmente deveria conter todo o passado de
Zaira. Mas a cidade ndo conta o seu passado ela o contém
como as linhas da mao, escrito nos angulos, nas grades da
janela, nos corrimdos das escadas, nas antenas dos para-
raios, nos mastros das bandeiras, cada segmento riscado por
arranhdes, serradelas, entalhes, esfoladuras.”?

Como o andarilho de Calvino, podemos pensar que o0s artistas
contemporaneos assumem, ao fazer arte, um compromisso, uma espécie de
busca tarefa pelo presente. A impressdo que eu tenho é que existe uma
inquietude, querem(os) coincidir com o presente pelo processo, por seu carater
de inacabado, e por sua efemeridade. Como uma tentativa de experimentar as
fronteiras do presente que de “tdo fugidio, ja ndo é mais.”** Acontece cada vez
com mais frequéncia, artistas que escolhem trabalhar em processo, ou seja,
seguir uma ideia por um tempo estendido, experimentando com as falhas, e
transformando o trabalho no proprio processo de feitura.

Trem de lembrancas nasceu com essa vontade de permanéncia, e
mesmo ja tendo estipulado prazos para o fim do jogo, sempre volto atras e
reorganizo novas rodadas. Os artistas contemporaneos, ao meu ver, nao
aceitam esse mundo em que todos 0s assuntos sdo transitérios, em que o

tempo estd como que estagnado no agora e o0 presente € muito instavel. Um

¥ CALVINO, Italo. As cidades invisiveis; tradugdo Diogo Mainardi- S&o Paulo; Companhia da Letras, 1990. Pag 14
% LISPECTOR, Clarice. Agua viva. Rio de Janeiro, Francisco Alves, 1994.
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lugar de fronteira, de ndo simultaneidade do simultaneo, em crise e falido, onde
0 publico e o privado se misturam e se confundem.

Segundo Giorgio Agamben no livro O Homem sem Conteludo, “o
homem ndo consegue mais encontrar entre passado e futuro o espaco do
presente”.® Esta geracdo é uma das Ultimas analégicas; do vinil & nuvem! Haja
sagacidade para tanta transformacéo. E a modernidade cada vez mais liquida,
fluida, mutante e adaptavel. Lidamos com a destruicdo do espaco por meio do
tempo. Aplicativos e programas como o Skype, Twitter, Whatsapp, Facebook,
alteraram inteiramente nossa relacdo com o passado, nossa ideia de futuro,
nossa experiéncia do presente, nossa vivéncia do instante, nossa fantasia de
eternidade. Fluimos num redemoinho turbulento, indeterminado, cadtico.
“Existem, pois, estes trés tempos na minha mente que nao vejo em outra parte:
lembranca presente das coisas passadas, visao presente das coisas presentes
e esperancga presente das coisas futuras.”*

Portanto minha intencdo é colocar tempo dentro do trabalho. Segundo
Andrei Tarkovski, o cinema € arte do tempo, “o tempo, registrado em suas

s

formas e manifestacbes reais: é esta a suprema concepgao do cinema

enquanto arte.”’

Para Roland Barthes o tempo é ainda mais inspirador:

“Para mim, o barulho do Tempo néo é triste: gosto dos sinos,
dos relégios — e lembro-me de que originalmente o material
fotografico dependia das técnicas da marcenaria e da
mecanica de precisdo: as maquinas, no fundo, eram reldgios
de ver, e talvez em mim alguém muito antigo ainda ouca na
maquina fotografica o ruido vivo da madeira.”®

J& para Michel Foucault, no texto Outros Espacos, as tensfes de nossa

época estdo muito mais ligadas ao espaco do que ao tempo.

“A nossa época talvez seja, acima de tudo, a época do espaco.
NOs vivemos na época da simultaneidade: n0s vivemos na época
da justaposi¢éo, do proximo e do longinquo, do lado-a-lado e do
disperso. Julgo que ocupamos um tempo no qual a nossa

* AGAMBEN, Giorgio. O homem sem conteddo. Tradugao, notas e posfacio de Claudio Oliveira. Belo

Horizonte: Auténtica Editora, 2012

% O0S PENSADORES. Santo Agostinho vida e obra, editora Nova Cultural Ltda., Rio de Janeiro, 2000

¥ TARKOVSKI, Andrei, Esculpir o Tempo, Martins Fontes, S&o Paulo, 2002

¥ BARTHES, Roland, 1915-1980. A Camara Clara: notas sobre a fotografia/ Roland Barthes; traducéo Julio Castafion
Guimaraes- 3.ed. — Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 2011 (pag 25)
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experiéncia do mundo se assemelha mais a uma rede que vai
ligando pontos e se intersecta com a sua propria meada do que
propriamente a uma vivéncia que se vai enriguecendo com o
tempo.”®

A alta mobilidade das pessoas nesta rede descrita por Focault é uma
caracteristica contemporanea interessante porque possibilita que tanto a
memdéria quanto a identidade passem a ser adaptaveis, pois ndo possuem
nenhum vinculo com qualquer tempo, lugar ou historia e podem ser renovadas
de acordo com a vontade de cada um. Hoje podemos editar nossa identidade.

O argentino Adolfo Bioy Casares em seu livro Invencédo de Morel faz uma
critica a essa forma de vida da contemporaneidade, ao mostrar que as pessoas
que vivem na ilha onde se passa a histéria, sdo apenas imagens reproduzidas
eternamente  por uma maquina capaz de captar a realidade.
A maquina criada por Morel grava os movimentos, formas, sons, cheiros, para
depois reproduzir com perfeicdo a realidade. Na ilha de Morel o tempo é reversivel.
Com isso, € possivel modificar o que aconteceu e alterar o passado.

Penso, entdo, na contemporaneidade e na infinidade de imagens feitas
diariamente. Sem ter mais que depender de meios tecnolégicos distantes e
caros, tendo cameras em celulares e tablets, sempre ao alcance das maos,
passamos a usar essas ferramentas dentro de nossas proprias casas e
acabamos retirando o cinema, o video e a fotografia das distantes salas de
exibi¢cbes tradicionais, trazendo-os para mais perto de nés. O arquivo imagético
de cada um de nGs é tdo imenso que nele, muitas vezes, pode-se confundir as
imagens vividas com cenas de filmes, por exemplo, possibilitando a criacdo de
uma falsa memoria e a criacao de ficcbes. Além disso, me arrisco a dizer que

toda memoria é ficcional e toda ficcdo € memoria.

“Fisicamente habitamos um espaco, mas

. . . ;. 4
subjetivamente somos habitados pela memdria.” 0

Realizei em 2010 o video Do lugar onde estou j& fui embora. Primeiro

recolhi imagens do meu arquivo pessoal, (memoria que nao se perde e que, ao

* FOUCAULT, Michel, Outros Espacos, Conferéncia proferida por Michel Foucault no Cercle d'Etudes Architecturales,
em 14 de Marco de 1967.
“° Frase de Livia Garcia Roza, colhida de sua timeline no facebook.
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mesmo tempo, sdo pedacos de uma narrativa intima, 0S meus originais) com a
vontade de remontar uma realidade a partir desses recortes de olhares e
fragmentos construtivos, recusando a soliddo de um sé clic. Projetei os videos
selecionados sobre um canto de minha casa onde fica a janela e onde coloquei
uma cadeira. Deixei os videos rodando em loop e a camera gravando e me
coloquei em quadro, mudando de acordo com a minha vontade a minha propria
posicdo e a da cadeira na qual estava sentada. Em seguida projetei a gravacéo
sobre o0 mesmo ambiente, e interagi com ela, gravando novamente. O que
acontece no video final € que por muitas vezes estou sozinha, outras vezes
acompanhada de mim mesma. Como se as minhas lembrancas tivessem saido
da minha cabeca, como se eu pudesse assistir a elas. Mas que lugar é esse
que permite essa mistura de imagens? Esse redemoinho de meméria?
Proponho, entdo uma instalacdo, em que tiro a janela e a cadeira da
minha casa e coloco no espaco expositivo, repetindo a projecao do video, no

entanto, sem a minha presenca fisica.

“O video é na verdade esta maneira de
pensar a imagem e o dispositivo, tudo em
um. Qualguer imagem e qualquer dispositivo.
O video ndo é um objeto, ele é& um estado.
Um estado da imagem. Uma forma que pensa. O
video pensa o que as 1magens (todas e

. ~ . 41
quaisquer) sdo, fazem ou criam.”

“ DUBOIS, Philippe. Cinema, video, Godard. S50 Paulo: Cosaic Naif, 2004; Pag. 116
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Fig 16 a 23: Frames do video Do lugar onde estou, ja fui embora.
Video de 7 minutos de duragdo

Atelier da artista, Rio de Janeiro, 2014.

Fonte: Acervo pessoal da artista.

Segundo Dubois, visto que a montagem utilizada no cinema narrativo
classico € apenas um instrumento para manter a continuidade do filme, a boa
montagem € aquela que ndo se percebe. Aquela que utiliza uma série de

regras técnicas e discursivas para nao quebrar a continuidade.

“O filme se elabora tijolo por tijolo (é assim que ele é pensado
gquando se passa do roteiro a decupagem). Encadear imagens.
Cada bloco em que consiste um plano se acrescenta outro bloco-
plano, até que se construa o bloco-filme, s6lido como uma rocha,
cimentado como um muro, funcionando com um Todo. »42

No entanto as praticas do video revelaram tipos diferentes de edicdo que
Dubois definiu como mixagem de imagens e que pode ser feita de trés formas;
a “sobreimpressdo (de mdultiplas camadas)”’, os “jogos de janelas (sob

inUmeras configuracdes)“ e, a “incrustagéao (ou chroma key)”.

“2 DUBOIS, Philippe. Cinema, video, Godard. S&o Paulo: Cosaic Naif, 2004; Pag 76
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No video, Do lugar onde estou ja fui embora, me aproprio da frase do
poeta Manoel de Barros com a ideia de misturar tempos distintos, fragmentos
vividos e registrados por mim projetados sobre meu proprio corpo. Trago aqui
muitas camadas, como 0s cubistas com sua visédo fragmentada e maltipla. Com
intencdo de expor estas camadas utilizo na montagem do video a sobreposicao
prevista por Dubois que: “visa sobrepor duas ou varias imagens, de modo a
produzir um duplo efeito visual (...) Recobrir e ver através. Questdo de
multiplicacdo de vis&o.”*

O processo de edicdo é como uma encruzilhada. Um espaco entre.
Onde toda escolha muda um caminho e cada caminho € uma possibilidade.
Possibilidades que geram novos caminhos e novas encruzilhadas possiveis.
Partindo do desejo de produzir novas narrativas para o0 presente e com
intencdo de que cada narrativa se desenrole em outras narrativas, como
imagens que geram imagens, num processo infinito. Reconto através da
sobreposicao de fragmentos vividos. Para tal, € preciso trazer a tona sempre
novas informacoes, seja pela falta, excesso, ou invencdo de memoria (como
em Trem de Lembrancas). Pois acredito que € na arte que o artista encontra
tudo aquilo que faltou, lhe faltou na vida e a falta é feita de lembrancas;

inventamos para que a nossa vida seja possivel.

“Minhas lacunas s&o o meu melhor. Favor ndo preenché-/as.”

Livia Garcia-Roza

Para Jacques Le Goff, a meméria ndo € somente resgate, é também

|.** Minha vontade é de enfrentar

construcdo. Ela é fiel, mas é também move
esta fusdo de tempos no espelhamento de memdérias. Tudo esta ali ao mesmo
tempo no mesmo espacgo. Lugares que encontrei no passado e que agora
encontro novamente, esse espago entre, € agora 0 espaco vivido. Mas nao
pretendo fazer um relato preciso de uma histéria veridica, ndo penso em

reproduzir fielmente momentos vivenciados, mas quero coletar eventos que

“3 DUBOIS, Philippe. Cinema, video, Godard. S&o Paulo: Cosaic Naif, 2004; Pag 76
* LE GOFF, Jacques. Memoéria. In: Meméria — Histéria. Enciclopédia Einaudi. v. 1. Lisboa:
Imprensa Nacional / Casa da Moeda, 1984. Pag 14
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surgem na memdria. Lugares representados por imagens, maquinas, textos,

videos, instalacdes etc.

w

daquelas lembrancas abandonadas por tanto tempo fora
da memdéria, nada sobrevivia, tudo se desagregara,; as formas
se haviam anulado ou entdo, adormecidas, tinham perdido a
forca de expansdo que lhes permitiria alcancarem a
consciéncia. Mas quando mais nada subsistisse de um passado
remoto, apds a morte das criaturas e a destruicdo das
coisas - sozinhos, mais frdgeis porém mais vivos, mais
imateriais, mais persistentes, mais fiéis - o odor e o
sabor permanecem ainda por muito tempo, como almas,
lembrando, aguardando, esperando, sobre as ruinas de tudo o
mais, e suportando sem ceder, em sua goticula impalpdvel, o

e , ~ 45
edificio imenso da recordacdo.”

Mas que lugar € este do qual ja fui embora?

“*PROUST, Marcel; Em busca do tempo perdido. No Caminho de Swann. Tradugdo Mario Quintana; Editora Globo. pag
73-74
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4 DO LUGAR ONDE ESTOU JA FUI EMBORA

“Tal significado depende do vinculo dessas formas com ©
Ao 46
espaco e a experiéncia

Rosalind Krauss

Ha pelo menos 40 anos, a arte contemporanea vem exercitando as
chamadas formas hibridas do objeto, instalagdo, ambiente, happening,
performance, body-art, arte conceitual, arte processo etc., que, segundo o
artista e pesquisador Ricardo Basbaum, “combinam e rediscutem, entre outros,
elementos provenientes dos meios ‘tradicionais’ da pintura, desenho, escultura
gravura; estes ultimos, por sua vez, tém sido continuamente reelaborados a luz
de uma crescente vis&o inter-multi ou transdisciplinar da cultura, em que a arte
enquando disciplina autbnoma € confrontada com discussées provenientes de
outros campo do conhecimento”.*’

Em 1979, a critica americana Rosalind Krauss prop6s em seu artigo “A
escultura no campo ampliado”, publicado na Revista October, uma
fundamentacéo logica para entender a proliferacdo das formas de arte que por
falta de palavra melhor continuavam sendo agrupadas sob o titulo geral de

escultura, mas que na verdade empregavam simultaneamente varios meios.

“A medida que os anos 60 se prolongavam pelos 70 e que se
comegou a considerar como ‘escultura” pilhas de lixo
enfileiradas no chéao, toras de sequdia serradas e jogadas na
galeria, toneladas de terra escavada do deserto ou cercas
rodeadas de valas — a palavra escultura tornou-se cada vez
mais dificil de ser pronunciada, mas nem tanto assim.”*®

Para os artistas da Minimal, a arte devia ndo apenas assemelhar-se
com as coisas comuns, mas também o modo como o espectador observava,
devia ser baseado numa experiéncia cotidiana. Esse aspecto pode ser
observado nos trabalhos de Carl André em tijolo, madeira e lamina metélica
que enfatizavam continuamente a sua relacdo com o ch&o onde estavam

colocados.

“* KRAUSS, Rosalind. Caminhos da escultura moderna. S&o Paulo: Martins Fontes, 2001; Pag 319
“"BASBAUM, Ricardo - Migragrago das palavras para a imagem

“8 KRAUSS, Rosalind. A escultura no campo ampliado, originalmente publicado no niimero 8 de October, na primavera de 1979
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Robert Morris, em "Notas sobre a escultura”, propde uma obra de
escultura como uma forma simples, cujo formato total pode ser imediatamente
apreendido pelo espectador.

“O espectador torna-se mais consciente do que antes do fato
de estar ele mesmo estabelecendo relagdes, uma vez que
apreende o0 objeto a partir de posicbes variadas e sob
condigbes variaveis de luz e contextualizagdo espacial.”*’

Ao perceber o objeto imediatamente, 0 espectador esta livre para considerar
outros aspectos, como propor¢ao, material, escala, superficie - em relacdo com essa
unidade fundamental, a que o artista Donald Judd se referia como "uma coisa sG".
Dado o carater indiferenciado desse tipo de trabalho, o espectador toma consciéncia
de que o processo de observar possui duracdo. Caminhar por entre ou em torno dos 4
cubos espelhados de Morris, permite ao individuo vivenciar o espaco da galeria, o
proprio corpo e dos outros. A arte agora existia, segundo Morris, nhum campo
complexo e expandido.

Robert Smithson, talvez o artista mais conhecido da chamada Land Art, estava
ocupado em desenvolver uma teoria da relacdo entre um local particular no meio
ambiente, que ele chamava de site, e 0s espagos essencialmente intercambiaveis,
nas galerias que ele poderia expor, 0s non-site. Entre outras coisas, 0s sites tinham
informacgdes dispersas, limites abertos, e eram algum lugar. Os non-sites continham
informagao, tinham limites fechados, e ndo eram lugar nenhum. Para ele, havia uma
relacdo intima entre a formacédo e a vida destas esculturas, todas as quais, eram
deixadas ao seu destino, a deposicdo de memaoria sobre memoria.

O artista Walter de Maria também demonstrava uma disposi¢do para manipular e
alterar a paisagem numa escala muito grande. Em campo relampejante, o artista exige
que para apreciar a obra, o espectador faca uma longa caminhada até a area onde
estava montada. O modo como a obra é vista ndo é extrinseco a sua condicdo e
significado, mas parte dele. Tomando a ideia de Morris do "campo expandido”, Krauss

argumentava que as obras de Smithson, por exemplo, poderiam ser mais bem definidas

“ FRIED, M. Arte e objetividade. In: Arte e ensaios, Rio de Janeiro, UFRJ, ano 10, 2003. Pag 135
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em termos de um duplo negativo. Ndo eram nem arquitetura e nem paisagem.

Fig 24: Robert Smithson, Spiral Jetty. Abril, 1970. Dia Art

Fonte: Disponivel em< https://goodmorninggloucester.wordpress.com/2013/08/05/spiral-jetty/> Acesso em 31 de outubro de

2014.

“A respeito dos trabalhos encontrados no inicio dos anos 60,
seria mais apropriado dizer que a escultura estava na categoria
de terra-de-ninguém: era tudo aquilo que estava sobre ou em
frente a um prédio que ndo era prédio, ou estava na paisagem
que nédo era paisagem.”°

Fig 25: Robert Morris, Untitled,1965. Cole¢&o Tate
Fonte: Disponivel em< http://ehoffmann.blogspot.com.br/2011/03/robert-morris-em-9-de-fevereiro-de-1931.html> Acesso em 31

de outubro de 2014.

Além disso, outros trabalhos poderiam ser mais bem colocados em
umas de trés outras categorias relacionadas: paisagem e arquitetura,

arquitetura e ndo arquitetura e paisagem e ndo paisagem.

“KRAUSS, Rosalind. A escultura no campo ampliado, originalmente publicado no nimero 8 de October, na primavera
de 1979
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“Neste sentido, a escultura assumiu sua total
condicdo de logica inversa para se tornar pura
negatividade, ou seja, a combinacdo de exclusdes.
Poderia-se dizer que a escultura deixou de ser algo
positivo para se transformar na categoria resultante
da soma da ndo-paisagem com a nao-arquitetura.”™*

Depois da nogéao de campo ampliado trazida por Krauss e Robert Morris,
pode-se pensar a pratica do artista para além dos materiais e meios utilizados.
A partir da década de 70, tanto "ambiental” quanto “instalacdo" se tornaram
praticas recorrentes que dao conta da crescente frequéncia com que artistas
acham que os espectadores precisam estar na obra de arte para poder vé-la e
vivencia-la. Uma vez que a énfase na arte comeca a se deslocar do produto
final para o processo de feitura, um reconhecimento da presenca corporal do

artista como fator crucial desse processo tornou-se inevitavel.

Ha algumas paginas atras deixei a pergunta no ar: Que lugar é esse do
qual ja fui embora? Respondo depois desta breve reflexdo sobre o campo
expandido no qual a arte entrou ha quase meio século que a tentativa aqui €
de retirada do espaco enquanto artista para fundar um espaco que agora

pertence ao espectador e da experiéncia que ele vai ter com o trabalho.

A pesquisadora Katia Maciel define Transcinemas:

“(...) séo formas hibridas entre a experiéncia das artes visuais e
do cinema na criagdo de um espaco para o envolvimento
sensorial do espectador (...) O espectador experimenta
sensorialmente as imagens espacializadas, de multiplos pontos
de vista, bem como pode interromper, alterar e editar a
narrativa em que se encontra imerso.”*

' KRAUSS, Rosalind. A escultura ho campo ampliado, originalmente publicado no niimero 8 de October, na primavera
de 1979
2 MACIEL, Katia.(org.). Transcinemas. Rio de Janeiro: Contra Capa Livraria, 2009 ; Pag 17
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Fig 26: Frame do video Do lugar onde estou, ja fui embora.
Video de 7 minutos de duragdo

Atelier da artista, Rio de Janeiro, 2014.

Fonte: Acervo pessoal da artista.

A partir desta perspectiva, pode-se dizer que a instalacdo Do lugar
onde estou ja fui embora se configura como experiéncia em “transcinema”, na
qual o espectador insere-se no espaco instalativo, atuando tanto como ruido
escultérico (sombras e deslocamentos) quanto como editor e diretor de
imagem. Nessa peculiar proposta cinematografica, nota-se uma
“reconfiguracdo” dos trés elementos caracteristicos da "forma-cinema"
tradicional: a arquitetura da sala, a tecnologia de captacéo e projecéo e a forma

narrativa.

Figs 27 a 31: Zoom- in.

Lupa, luminaria, fita led, durex, fio de nylon e fotografias 35mm em dispositivo
Atelier da artista. Rio de Janeiro, 2011.

Fonte: Acervo pessoal da artista.
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Nos trabalhos Travelling e Zoom-in desenvolvidos durante o curso de
Aprofundamento da Escola de Artes Visuais do Parque Lage, de que participei
em 2011, ofereco aos interlocutores experiéncias cinematograficas, como
escreveu no catalogo da mostra In-Possiveis, o entdo colega, sempre amigo, e

hoje critico de arte e curador Manoel Friques:

“O efeito-cinema emerge aqui como resultado de uma investigacao
em torno do dispositivo cinematogréfico, estando este localizado ja
em um contexto liberto das tradicionais convencdes arquitetonicas,
tecnolbgicas e discursivas. Isto é, o cinema proposto pelas obras
de Juana Amorim deixa de lado grande parte das determinacdes
classicas que o caracterizam hegemonicamente. Dispostas em
uma galeria de arte, as obras diluem as fronteiras entre o palco e a
plateia ao convocar o espectador a uma proximidade. A supressao
dessa distancia conduz a uma inversao da escala imagética: a uma
imagem monumental, cuja apreensdo estd condicionada ao
afastamento, Amorim cria outra, miniaturizada, diante da qual o
espectador deve se portar de modo diverso — o que |he é solicitado
€ 0 abandono de sua condicdo habitual, caracterizada pela
submotricidade. Assistir a um filme, neste caso, néo € esperar que
0 movimento passeie diante dos olhos, mas experienciar sua
prépria producdo. Aqui, observa-se um desvio em relacdo a um dos
tracos mais marcantes do cinema convencional: a projecdo. A luz,
sob as imagens, se transforma no palco de uma arquitetura
minima, na qual a prépria pelicula surge como meio através do
gual se visualiza a imagem, mas, sobretudo, como 0 proprio
material que da forma e sentido a experiéncia cinematografica. Os
edificios em Zoom-in revelam cidades nédo apenas através das
imagens fixadas nos negativos fotograficos, mas em suas proprias
disposicdo e configuracdo. A forma narrativa cede lugar a um
procedimento singular de edicdo de imagens, que, emancipando-se
da causalidade, justapde espacial — e ndo apenas sequencialmente
— as imagens. Atuando explicitamente como contraponto aos
pressupostos daquilo que se chama forma-cinema, ou modelo
representativo-institucional, os dois trabalhos aqui comentados
procuram desenvolver novas maquinas de imagens. Os
dispositivos que surgem por consequéncia desta investigacao
tratam de alargar ndo s6 as fronteiras do cinema, mas também as
das artes visuais, em uma convergéncia extremamente fértil. I1sso
nao quer dizer, no entanto, que tais obras rejeitam por completo
uma série de procedimentos criados no interior da industria do
cinema. N&o esquecamos dos titulos! Travelling e Zoom-in
reinventam-nos de modo totalmente imprevisto, revelando
trajetérias inéditas ao fazer cinematografico e desvinculando-o do
automatismo comercial. O cinema de Juana Amorim ndo é,
portanto, apenas diversdo, é também experiéncia e criacdo.”>*

* FRIQUES, Manoel, Catalogo da exposicao In-possiveis na EAV, Parque Lage, 2011
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Figs 32 a 36: Travelling.

Lupa, luminéria, fita LED, durex e fotografias 35mm em dispositivo
Atelier da artista. Rio de Janeiro, 2011.

Fonte: Acervo pessoal da artista.

Nunca tive a experiéncia de trabalhar em uma moviola. Desde 2004
trabalho diariamente com edi¢do de videos, mas j& comecei no mercado depois
da digitalizacdo, quando as montagens de videos, filmes e televiséo ja tinham
migrado inteiramente para o computador.

N&o sou saudosista e muito menos contra a evolucdo das praticas
audiovisuais. O meio deve servir a poética e ndo ao contrario. A curiosidade é
de desconstrucdo e metalinguagem, de deslocar o espectador para uma visdo
de outro angulo, outro ponto de vista.

Segundo o artista David Hockney em um documentéario produzido pela
rede britanica de televisdo, BBC**, cerca de 400 anos antes da invencdo da
fotografia, artistas como Anthony van Dyck e Johan Vermeer ja usavam a
lentes para auxiliar em suas pinturas. Hockney concluiu que até 160 anos
atras, todas as imagens eram feitas por artistas, e que o advento da fotografia
tiraria da arte a obrigacéo da realidade. Possibilitando pesquisas como as de
Van Gogh, Cézanne e 0s cubistas, para citar 0s pioneiros.

Interessa-me pensar que a fotografia ja vem sendo desconstruida desde
sua propria invencao e mais ainda, perceber que “maquinas de imagens”
auxiliam a criacdo de arte desde muito antes que pudéssemos perceber a sua

existéncia e influéncia.

** Documentério encontra-se disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=7WO0AKH7pWZo&feature=share


https://www.youtube.com/watch?v=7W0AKH7pWZo&feature=share
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No ja citado trabalho “Ao”, Tunga, promove uma espécie de arqueologia
ao utilizar como material base a pelicula de 16 mm. O filme 16 mm foi
introduzido pela Kodak em 1923 para o mercado de cinema amador,
domeéstico. Terminou sendo, durante décadas, a bitola mais utilizada em
documentarios, filmes experimentais e por cineastas independentes. No
entanto, em 1981 quando Tunga realiza a obra “Ao”, o filme ja havia sido
quase inteiramente substituido pela pelicula 35 mm, pelo video e até mesmo
pelo Super-8. Materiais mais baratos e de facil acesso.

A palavra arqueologia deriva do grego, « arkhé », o que esta a frente e
por isso € 0 comeco ou o principio de tudo, e « logos », discurso; linguagem;
pensamento ou raz&o; conhecimento de; explicacdo racional de; estudo de; é
portanto, a disciplina cientifica que estuda as culturas e os modos de vida do
passado a partir da analise de vestigios materiais.

Aqui, gostaria de lembrar também da questdo do Palimpsesto, "aquilo
gue se raspa para escrever de novo": TdAlv, "de novo" e wdw, "arranhar,
raspar” designa um pergaminho ou papiro cujo texto foi eliminado para permitir
a reutilizacdo. Tal pratica foi adotada na Idade Média, sobretudo entre os
séculos VII e Xll, devido ao elevado custo do pergaminho. A eliminacdo do
texto era feita através de lavagem ou, mais tarde, de raspagem com pedra-
pomes. Se na Antiguidade a reutilizac
pela raridade e dificuldade de materiais adequados, hoje a tecnologia permite a
abunda °

Identifico em meu trabalho momentos de palimpsesto, interessa-me
pensa-lo como uma situacdo que traz a materialidade de uma memaria. Tanto
nesta dissertacdo através do uso do que chamamos de “hyperlinks” ou
“hipertexto” - um conceito contemporaneo que envolve o sistema de
armazenamento de informac - no primeiro capitulo. Como em minhas

maquinas de imagens em que uso a sobreposi¢cdo de imagens/memarias.

% / UFPE. Palimpsestos e Scrolls: Uma Possibilidade de Aproximacdo entre Texto e Imagem.

Apresentado no encontro da -20 a
25/09/2010 — Cachoeira — Bahia — Brasil .


http://pt.wikipedia.org/wiki/Kodak
http://pt.wikipedia.org/wiki/1923
http://pt.wikipedia.org/wiki/Document%C3%A1rios
http://pt.wikipedia.org/wiki/L%C3%ADngua_grega
http://pt.wikipedia.org/wiki/Cultura
http://pt.wikipedia.org/wiki/Pergaminho
http://pt.wikipedia.org/wiki/Papiro
http://pt.wikipedia.org/wiki/Idade_M%C3%A9dia
http://pt.wikipedia.org/wiki/Pedra-pomes
http://pt.wikipedia.org/wiki/Pedra-pomes
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No primeiro caso, acredito ser uma
-linear, -
de diversos conjuntos de informac . Neste sentido, por associac ias,
palimpsesto hoje pode significar a obra que deriva de uma outra obra, seja por
apropriac , por citac , transformac c , OU hova
obra. Consid mulo de textos supe
, penso nesta parte da dissertacdo, que chamei de

minhas maquinas de imagens, como este lugar possivel de investigacao
plastica, gréfica, que deriva enquanto trabalho artistico de um trabalho/texto
que antes era apenas tedrico e agora € obra sobre obra.

No segundo caso, as Maquinas de Imagens propriamente ditas, os
objetos, séo criadas a partir da superposic imagens diversas para formar
um unico objeto . Como palimpsestos

, ha proximidade do espectador, em

conjunc
o c das
fotografias, obliteradas pela superposic , tramas, cores ou outro
elemento da linguagem visual.
ncia o , memoria

material de processos.

Em meu trabalho, como Tunga, busco experimentar com esses
vestigios, materiais do passado: 0s retroprojetores ja ultrapassados pelos
modernos projetores multimidia, as maquinas fotograficas analdgicas
substituidas ha mais de uma década pelas maquinas digitais, os métodos de

revelacao antigos deixados para tras pelas impressoras.
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Figs 37 e 38: Colecéo de borboletas

Fotografias reveladas com métodos quimicos antigos. Van Dyke e Cianétipo respectivamente
Atelier da artista.Londres, 2012.

Fonte: Acervo pessoal da artista.

Processos esses que poderiam ser considerados nostalgicos e
formalistas, mas que na verdade, pretendem como no livro Invencéo de
Morel,*® do escritor argentino Adolfo Bioy Casares, pretendo trabalhar com a
ilusdo de uma maquina capaz de tornar o tempo reversivel. Com isso, seria
possivel modificar o que aconteceu e alterar o passado. O personagem do
livro, Morel, € um cientista que inventa uma maquina capaz de perpetuar o
tempo. O que acontecia na ilha eram experimentos cientificos que buscavam
captar a propria vida e eterniza-la por meio das imagens e sons sincronizados.
A arte € aqui, uma forma de tentar retornar a essas memarias. Ao trazer para o
trabalho um vestigio do passado através desses objetos, técnicas ou métodos
quase extintos, confronto o espectador com suas proprias lembrancas em
relacdo a estes objetos, ao mesmo tempo que desconstruo o dispositivo
cinematografico, que antes era movimento, mas que agora se torna imagem
estética e que precisa do movimento externo a ela.

Adolfo Bioy Casares com a invencéo de Morel consegue mostrar que a

vida pode ser estatica e sem que as pessoas percebam, estdo tendo uma

BIOY CASARES, Adolfo, Invencéo de Morel. Tradutor: Titan Junior, Samuel, Cosac Naify. 2006.


http://www.livrariacultura.com.br/busca?Ntt=TITAN+JUNIOR%2C+SAMUEL
http://www.livrariacultura.com.br/busca?Ntt=COSAC+NAIFY
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morte em vida. Fazem a mesma coisa todos os dias, semanas, meses, sem
perceberem que estdo apenas reproduzindo no disco da eternidade a repeticao
do mesmo. A arte pode ser uma forma de colocar movimento na vida e assim
reconstruir as narrativas pessoais e/ou coletivas. Talvez com esta mesma
utopia, trabalhe o sul-africano William Kentrigde que explora a pré-histéria do
cinema a partir do trabalho do cineasta pioneiro George Mélies e de
tecnologias como os eidophusikon, 0s stereoscopes, 0S zoetropes entre outros.

Para o artista, “a invengdo da fotografia no inicio do século 19,
transformou o tempo em pedra.” Ja o cinema, abriu caminhos para se fazer
arte com uma midia capaz de imortalizar uma acdo, e que poderia ser
“ressuscitada” repetidas vezes abrindo possibilidades como a reverséo e a
montagem. “Existe uma outra histéria do cinema, que pode ser escrita a partir
das tecnologias do olhar.”’

Kentrigde gosta mesmo de explorar estas pré-histérias da imagem em
movimento, tanto nesses objetos como em desenhos sequenciais, a animacao

propriamente dita. >

Fig 39: William Kentrigde, 7 Fragments for Georges Méliés, Instalacdo de 7 fragmentos de filme: Invisible
Mending; Moveable Assets; Autodidact; Feats of Prestidigitation; Tabula Rasa I; Tabula Rasa Il; and Balancing Act
Fonte: Disponivel em < http://www.art21.org/anythingispossible/resources/essays/william-kentridge-georges-

melies-and-the-theater-of-production/> Acesso em 14 de marco de 2015.

" Spencer Lenfield, Harvard Magazine, 2012. disponivel em: http:/harvardmagazine.com/2012/05/the-refusal-of-time
%8 Depoimento do artista William Kentrigde em video do youtube : https://www.youtube.com/watch?v=8gOuCbMsrzI


http://en.wikipedia.org/wiki/Eidophusikon
http://www.dlt.ncssm.edu/collections/toys/html/exhibit01.htm
http://en.wikipedia.org/wiki/Zoetrope
http://harvardmagazine.com/2012/05/the-refusal-of-time
https://www.youtube.com/watch?v=8g0uCbMsrzI
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O trabalho “7 fragmentos para George Mélies” € em si uma arqueologia
da arte cinematogréafica. Em 2003, Kentrigde revisita o inicio do século anterior,
um momento onde todas as imagens em movimento eram um pouco magicas.
A instalacdo com 7 filmes exibidos em ordem reversa, mostra as possibilidades
de ilusdo permitidas pelo cinema e rapidamente desvendadas pelos pioneiros
da arte, principalmente o francés George Mélies.

“The Refusal of Time” € um pensamento de 30 minutos sobre tempo e
espaco. Kentridge descobriu através da pesquisa de um professor da Harvard,
Peter Galison, sobre a convergéncia entre a teoria da relatividade do tempo de
Albert Einstein e o desenvolvimento das zonas horérias ou fusos horarios pelo
matematico frances Henri Poincaré como presidente do Bureau des
Longitudes. Ambos os cientistas encaravam uma ideia radical, em um mundo
recentemente industrializado e interconectado, de que o tempo néo € absoluto,
mas relativo e incontrolavel.

O observador entra na sala escura e encontra uma maquina que respira,
chamada de elefante, e diversas projecdes de metrénomos, cada um com seu
proprio e inescapavel tempo. O artista conta a histoéria da mudanca em como
compreendemos o tempo, desde os primordios até as ideias do tempo
matematico e absoluto de Newton e a relatividade de Einstein. A “recusa” no
trabalho de Kentrigde é tanto pessoal como politica. “Todos sabem que vamos
todos morrer, mas a resisténcia a esta pressao vindo em nossa direcdo, é o
coracdo do projeto. No nivel individual, € sobre resistir, ndo resistir a
mortalidade na esperanca de tentar escapar dela, mas tentar escapar da
pressdo que ela pde na gente. Politicamente, ‘the refusal’ foi uma recusa ao
senso de ordem europeu imposto pelas zonas de tempo, ndo apenas
literalmente, mas essa recusa também faz uma referéncia metaforica a outros

modos de controle.”

“Something more elusive: an intensification of our encounter with time.”

William Kentridge
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Nos trabalhos Travelling e Zoom-in, como ressaltou Manoel Friques, 0
trajeto de cada participador manipula espacialmente as imagens, havendo ai
também uma atividade que se assemelha a um procedimento de montagem.
Ou seja, o espaco de instalacdo também permite maior participacdo do
espectador no processo de completar e ativar o objeto de arte.

Michel De Certeau faz uma distinc espaco e lugar. Lugar é

C
ncia, ou seja, nao existe a possibilidade de duas coisas ocuparem o
mesmo lugar, os elementos considerados estdo uns ao lado dos outros, cada
um situado num lugar “préprio” e distinto que os define. Um lugar €, portanto,
uma configuragdo instantdnea de posi¢des. Implica uma indicagcdo de
estabilidade.

JA o0 espaco leva em conta os vetores de direc

. O espac . E de
certo modo animado pelo conjunto dos movimentos que ai se desdobram.
Espaco € o efeito produzido pelas operacdes que o orientam, o circunstanciam,
o temporalizam e o levam a funcionar. Em suma, o espac gar
praticado. Assim, a rua geometricamente definida por um urbanismo é
transformada em espaco pelos pedestres. Do mesmo modo, a leitura € o
espaco produzido pela pratica do lugar constituido por um sistema de signos —
um escrito.

vidade que qualifica o espaco. E CO como
espac c , modifica a

perspectiva do pensamento.

novo.>®

Transformar a arte e a experiéncia do espectador-participante significa
transformar espaco em lugar praticado, ou seja, transformar percepcdes e
modos de viver a arte. No Brasil, uma das primeiras obras a solicitarem o

gesto ativo do espectador em processo de recriagao continuada foi “Bichos”, de

*CERTEAU, Michel de. A Invengao do Cotidiano, Artes do fazer. Editora Vozes, Petropolis, 1998, p. 169-173.
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Lygia Clark, criada em 1960. J4 Hélio Oiticica acabaria por denominar uma
parcela de seu trabalho de "vivéncias", pois recusava a obra como objeto
passivo, conclamando o espectador como elemento ativo e estrutural do
trabalho, a ponto de a obra depender dele para realizar integralmente seu fluxo.
N&o havia mais escultura, a obra ndo era mais um objeto, era puro movimento,

tempo, acédo de um corpo no espaco.

Fig 40: Hélio Oiticica, Eden

Fotografia: César Oiticica Filho

Fonte: Disponivel em :http://www.artecapital.net/preview-3-zara-soares-helio-oiticica-museu-e-o-mundo
Acesso em 12 de Set 2014

Clark acabaria por considerar o outro como agente estrutural de seu
trabalho. “Mascara-abismo”, de 1967, “Camisa de forca”, de 1968 e “O corpo é
a casa”, de 1969 sao apenas alguns exemplos dessa proposta, por ela
denominada de “fase sensorial’. O mesmo acontece com os “Parangolés”, de

Hélio, que precisam ser vestidos e evoluir no espaco a partir de um corpo.

Figs 41 a 43 : Lygia Clark
Fonte: Disponivel em :http://www.artecapital.net/preview-3-zara-soares-helio-oiticica-museu-e-o-mundo
Acesso em 12 de Set 2014


http://www.artecapital.net/preview-3-zara-soares-helio-oiticica-museu-e-o-mundo
http://www.artecapital.net/preview-3-zara-soares-helio-oiticica-museu-e-o-mundo
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Na mesma época, principalmente nos Estados Unidos e na Europa, houve
uma crescente facilidade de acesso e uso das tecnologias de comunicacao.
N&o apenas a fotografia e ao filme, mas também aos sons e ao video, devido
ao aparecimento no mercado das primeiras cameras padronizadas individuais.
E interessante perceber que o video passou a ser bastante utilizado no espaco,
em forma de instalacGes, criando o conceito de videoinstalagdo. Onde o

espectador entra de fato na obra de arte, em um sentido literal, para vivencia-

la.

Figs 43 e 44: Bruce Nauman, Performance Corridor
Solomon R. Guggenheim Museum, New York Panza Collection, Gift, 1992

Fonte: Disponivel em http://www.guggenheim.org/new-york/collections/collection-online/artwork/3153> Acesso: 15 de
setembro de 2014.

Para a pesquisadora Christiane Mello,

‘Essa extremidade do video refere-se a sua expansao
como dispositivo e, também, a sua ampliacdo no espacgo sensorio.
Em muitas dessas estratégias criativas, trata-se de observar a
saida do video do plano-tela do monitor de TV, ou do contexto do
chamado video monocanal (ou singlechannel video), para uma
abertura de experiéncias no circuito expositivo. Em seus
processos de contaminacdo com outras linguagens, o video
produz manifestacdes dialégicas sem, contudo, deixar de existir
com seus atributos particulares de cédigo de linguagem.”®°

% MELLO, Christiane. Extremidades do Video. S&o Paulo: Editora Senac S&o Paulo, 2008
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Em 1968, Bruce Nauman apresentou “Corredor de video”, um recinto
claustrofébico que consistia em duas paredes paralelas que formavam um tinel
com dois monitores, um sobre o outro, ocupando uma das extremidades do
espaco. O espectador caminhava pelo corredor para ver os videos, que, na
verdade, passam a ser cenas simultaneas de vigilancia exercida sobre ele. Em
1992, David Goldenberg fez com que suas cameras monitorassem
espectadores que podiam ver suas préprias imagens em salas espelhadas nas
quais nao lhes era permitido entrar. “Passado, presente e futuro sofreram um
colapso nesse redemoinho de autoprojegées.” ®*

Sempre falta algo para ver no mundo que nos rodeia. De que maneira
captamos o mundo visual? Nao vemos o mundo plano como numa fotografia,
numa pintura ou num filme. Tudo esta4 ao nosso redor, e nossa vista percorre
rapidamente de um lado para o outro. Somos participantes e estamos imersos
na experiéncia visual. A estratégia de impossibilitar o espectador de ver o
trabalho de uma s6 vez foi adotada constantemente pelos artistas participantes
da dOCUMENTA (13). A curadoria pretendia envolver o “participador’®® por
meio de uma experiéncia perceptiva. Os espectadores tém que entrar, andar
de espaco em espaco, virar parte do trabalho.

A obra “Here & there” (Aqui & la), da artista brasileira Ana Maria
Maiolino, consiste numa grande instalacdo de argila, sons e vegetacao, além
da voz da artista declamando o poema Eu sou eu. A instalagdo da série “Terra
modelada” ocupou trés andares de uma casa. Segundo a propria artista, em
entrevista ao site Canal Contemporaneo: "Entropia, registro de fadiga, de
energia investida aguardam o espectador e é entdo que o sujeito - o ente

operante - atinge a maxima poténcia".®®

' ARCHER, Michel. Arte contemporanea — uma histéria concisa. Sao Paulo: Martins Fontes, 2001.
%2 Conceito criado por Hélio Oiticica para caracterizar o espectador como parte da obra.
% MAIOLINO, Ana Maria, AQUI & LA [Here & There], projeto de Anna Maria Maiolino para a dOCUMENTA (13)
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Fig 45: Ana Maria Maiolino, Here & there (Aqui & 14) 2012
projeto de Anna Maria Maiolino para a dAOCUMENTA (13)
Fonte: Disponivel em < http://arteseanp.blogspot.com.br/2014/03/anna-maria-maiolino.html>
Acesso em 12 de Set 2014

Ja a dupla de artistas Cardiff & Miller criou uma forte experiéncia
sensivel ao nos transportar para uma estagcdo de trem muito particular na obra
“Alter Banhoff video walk”. Cada participante recebia da producdo da mostra
um IPod e um par de fones de ouvido. Ao som da voz de Janet, recebemos as
orientacdes do percurso, caminhamos pela estacdo, e o video que passa no
IPod vai transmitindo imagens e sons criados e/ou captados pelos artistas na
propria estagdo. Ficamos “sincados” com a realidade criada por eles, mas
ainda dentro da nossa realidade. Como descreve Daniela Bousso em seu texto
A vida pulsa na dOCUMENTA (13), publicado no site Canal Contemporaneo:

"O paradoxo ocorre pelos nao limites entre poesia, acao
corporal, sonoridade e percepcdo visual. Na apreensdo do
todo, a desconexdo entre tempo presente real e passado
recente imediato se entrelacam em nossa memoria... O que
acabamos de ouvir de alguma forma parece se materializar
entdo, em tempo real, diante dos nossos olhos. Realidade e
ficcdo se mesclam, deixando-nos por vezes atonitos."®*

® HUCHET, Patricia Franga; Montagem no tempo o bricouler o livro e o fotégrafo
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5 DAS DOBRAS DA FICCAO

No trabalho Cisnes da série Trem de lembrancas, apresento dois
retroprojetores virados um contra o outro. Cada retroprojetor tem uma copia de
uma fotografia que tirei na referida viagem de auto-formacéo, em Londres. S&o

trilhos do trem que ficava ao lado do quarto em que morei na Holland Road.

Fig 46: Sem titulo. Fotografia
Atelier da artista. Londres, 2012.
Fonte: Acervo pessoal da artista.

Além de se encontrarem um de costas para o0 outro, 0s retroprojetores
exibem a fotografia dos trilhos, mas elas sdo opostas, ou seja, uma esta em

positivo e a outra em negativo, preto e branco.
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Fig 47: Cisnes.

Dois retroprojetores, duas fotografias em vidro
Atelier da artista. Rio de Janeiro, 2014.

Fonte: Acervo pessoal da artista.

Ao fundo uma instalagéo sonora com o seguinte texto gravado por mim:

Enquanto o dia amanhecia estdvamos dentro do carro,
sorrisos frouxos de quem é livre porque existe em outra
pessoa. Ele parou o carro e disse que aquilo ndo era
amizade, era amor. Entdo os olhos se voltam fechados para
dentro porque uma moc¢a ndo pode amar dois homens ao mesmo
tempo. Se aquilo entdo era amor o gque seria da outra parte?
E como evitar o sentimento que cai em duas pessoas como um
raio em duas partes do planeta? E enfim eu ndo era tédo boa,
mas como as pessoas que odeio ou os vildes dos filmes, que
agem mal por ndo entenderem porque a vida faz assim com

eles.

Os cisnes funcionam como uma metéafora de que dois amores significam
dois caminhos diferentes. Estamos falando aqui do destino e das mdultiplas
escolhas que se colocam diante de cada um de nos. Afinal, o que é feito

daqueles caminhos que ndo escolhemos?
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Em seu livro Fic¢cdes, Jorge Luis Borges cria um labirinto invisivel de

“Detive-me, como € natural, na frase: "Deixo aos varios
futuros (ndo a todos) meu jardim de veredas que se bifurcam".
Quase de imediato compreendi; o jardim de veredas que se
bifurcam era o romance cadtico; a frase ‘varios futuros (néo a
todos)’ sugeriu-me a imagem da bifurcagcdo no tempo, ndo no
espaco. A releitura geral da obra confirmou essa teoria. Em
todas as ficcdes, cada vez que um homem se defronta com
diversas alternativas, opta por uma e elimina as outras; na do
quase inextricavel Ts’ui Pen, opta — simultaneamente — por
todas. Cria, assim, diversos futuros, diversos tempos, que
também proliferam e se bifurcam.”®®

Borges escreveu O Jardim de Caminhos que se Bifurcam, em 1941,

aparentemente, um conto de espionagem que narra a histéria de um espiao

contratado pelo Império Aleméo que tenta transmitir uma mensagem secreta a

seus superiores e para isso teria de matar um homem. Ocorre que a vitima

devota sua vida a analisar o romance escrito por um antepassado do espiao,

chamado Ts sui Pen.

‘O jardim de caminhos que se bifurcam é uma imagem
incompleta, mas néo falsa, do universo tal como o concebia
Ts’sui Pen. Diferentemente de Newton e de Schopenhauer,
seu antepassado néo acreditava num tempo uniforme,
absoluto. Acreditava em infinitas séries de tempos, numa rede
crescente e vertiginosa de tempos divergentes, convergentes e
paralelos. Essa trama de tempos que se aproximam, se
bifurcam, se cortam ou que secularmente se ignoram, abrange
todas as possibilidades. Nao existimos na maioria desses
tempos; nalguns existe o senhor e ndo eu. Noutros, eu, ndo o
senhor; noutros, os dois. Neste, que um acaso favoravel me
surpreende, o senhor chegou a minha casa; noutro, o senhor,
ao atravessar o jardim, encontrou-me morto; noutro, digo estas
mesmas palavras, mas sou um erro, um fantasma.”®

O jardim €, na verdade, o romance que em sua forma nédo-linear de

contar historias esconde um labirinto que tenta representar o universo e todas

as suas infinitas possibilidades. Por isso, o labirinto oculta na sua espacialidade

®® BORGES, Jorge Luis. - OBRAS COMPLETAS, VOLUME I, Editora Globo S.A. , Edicdo baseada em Jorge Luis
Borges — Obras Completas, publicada por Emecé Editores S.A., 1989, Barcelona — Espanha.
 BORGES, Jorge Luis. - OBRAS COMPLETAS, VOLUME I, Editora Globo S.A. , Edicéo baseada em Jorge Luis
Borges — Obras Completas, publicada por Emecé Editores S.A., 1989, Barcelona — Espanha.


http://en.wikipedia.org/wiki/Jorge_Luis_Borges
http://en.wikipedia.org/wiki/The_Garden_of_Forking_Paths
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propria multiplos tempos: ndo apenas um unico tempo uniforme, homogéneo,
abstrato, mas “(...) infinitas séries de tempos, uma rede crescente e vertiginosa
de tempos divergentes, convergentes e paralelos. Essa trama de tempos que
se aproximam, se bifurcam, se cortam ou que se ignoram, abrange todas as

possibilidades.”®’

Este labirinto de tempo que abarca todas as possibilidades esta
representado em meu trabalho pela montagem, seja ela realizada previamente
por mim, através da juncdo desses fragmentos de memoria em forma de texto,
videos e fotografias, seja ela realizada pelo préprio espectador do trabalho que
ao manipular os objetos ou se mover no espaco, temporalizam o trabalho com
a sua participacdo. A montagem expde a constru¢cdo de uma realidade que é
aqui estruturada pelo desejo de uma “dramaturgia voluntaria na imagem, que
pode tocar e compor a ficcdo”.®®

Em sua tese de doutorado apresentada ao Instituto de Letras da
Universidade Estadual do Rio de Janeiro em 2006, Diana Klinger realizou um
amplo estudo sobre a auto-ficcdo e a escrita de si no campo da literatura latino-
americana contemporanea. A pesquisadora indentificou no que chamou de
“constelagado autobiografica”. memoarias, diarios, autobiografias e ficgdes sobre
0 eu; uma certa polémica que envolve a questao dos géneros. “Até certo ponto,
toda obra literaria é autobiografica até o fato de que a autobiografia pura néo
existe.”®®
Adensando a polémica, Kingler cita o autor Silviano Santiago que diz: “A
ficcdo nos aproxima muito mais da verdade do que o mero relato sincero do
que aconteceu”.”® A prioridade do romancista ndo é contar a sua vida como ela
aconteceu sem tirar nem por, mas sim elaborar um texto artistico a partir do

material gerado por sua propria vida.

o7 BORGES, Jorge Luis. - OBRAS COMPLETAS, VOLUME |, Editora Globo S.A. , Edicdo baseada em Jorge Luis
Borges — Obras Completas, publicada por Emecé Editores S.A., 1989, Barcelona — Espanha.

HUCHET, Patricia Franca; Montagem no tempo o bricouler o livro e o fotoégrafo
69 KINGLER, Diana; Escritas de si, escritas do outro: A autoficcao e etnografia na narrativa latino-americana
contemporanea. Uerj, Instituto de Letras, 2006. Pag 41
70 KINGLER, Diana; Escritas de si, escritas do outro: A autoficcdo e etnografia na narrativa latino-americana
contemporanea. Uerj, Instituto de Letras, 2006. Pag 42
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“Se queres transformar-te num homem de letras, e, quem sabe um
dia escrever Historias, deves também mentir, e i1nventar
histdérias, pois sendo a tua Histdria ficaria mondtona.”

Umberto Eco

Em Trem de lembrancas poderiamos dizer que estou me apropriando
de discursos intimos e criando diversas ficcdes, uma espécie de alegoria’™
como a celebrada pelos filmes do cineasta e etnélogo francés Jean Rouch na
década de 50. Em que trago parte da minha cultura (meméria) e insiro na
estrutura do outro. Sao experiéncias da ordem da ficcdo e alegoria, da
experiéncia de viver o outro em um tempo que é presente, passado e futuro ao
mesmo tempo. Posto que ja existiu, de alguma forma na vida de algum dos
participantes do jogo; que € presente porque existe e é obra e futuro porque
“prevé” enquanto ficcdo e coisas que ainda podem ser. Entre a intemporalidade

da ficcdo e a fatualidade do presente.

“£E por que ndo, construlr futuros com 1magens
recolhidas? Suspender a 1identidade temporal para deixar
coincidir os tempos a fim de restituir alguma coisa e

72
acrescentar algo nessa espessura?

Para Hal Foster, agora é possivel avaliar e estudar como alteridade
qualguer elemento de minha prépria sociedade, ndo ha mais a necessidade de
uma distancia geografica e o artista € uma espécie de informante, que relata
suas experiéncias.”” Segundo James Clifford, ndo ha outra saida seno
alegdrica para contar uma histéria no lugar do outro e existe na escrita a
possibilidade de narrativa ficcional com rela¢cdes imagéticas sem necessidade
de imparcialidade objetiva cientifica.”

Etimologicamente, alegoria significa falar sobre o outro e explicar aquilo

tdo diverso e incompreendido, assim a narrativa alegorica ficcional é uma

" CLIFFORD, James. A experiéncia etnografica: antropologia e literatura no século xx; Clifford, James, organizado por
José Reginaldo Santos Gongalves. 2 ed. Rio de Janeiro: Editora UFRJ, 2002

2 BOUSSO, Daniela, A vida pulsa na documenta, 2012

"® FOSTER, Hal, O artista como etnégrafo in Arte e Ensaios n 12. UFRJ: Rio de Janeiro, 2006

™CLIFFORD, James. A experiéncia etnografica: antropologia e literatura no século xx; Clifford, James, organizado por
José Reginaldo Santos Gongalves. 2 ed. Riode Janeiro: Editora UFRJ, 2002
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representacdo que interpreta a si mesma — alegoria € um lugar inevitavel da

compreensao e de agregacao de elementos estranhos que permanecem no

lugar do estranhamento.

Fig 48 : Bailado no tempo
Fotografia. Atelier da artista. Berlim, 2012.
Fonte: Acervo pessoal da artista.

Minha avdé tinha sido bailarina, tdo boa que era até
professora. Quando chegdvamos em sua casa, €eu corria para
encontrar a caixinha de mGsica. Imaginava por alguns
instantes que ela diminuira e, como méagica, girava e eu

tinha certeza que era sé pra mim.

O artista inglés Hamish Fulton, utilizando a intermedialidade entre foto e
texto em seu livro de artista intitulado Camp fire, nos conta pequenas historias.
Em uma das fotografias presentes no livro podemos ver uma pedra num campo
e lemos o seguinte texto: “Raposa cinza escuro com a ponta da cauda branca,
uma caminhada de quatro dia”. O pedaco de texto na nossa frente afirma que

ali ha uma raposa, mas ndo vemos a raposa ha imagem. Tratar-se-ia de uma
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lembranca ligada a imagem ou apenas imaginacdo? Que crédito dar a
informacéo trazida no texto?

As fotografias da artista Cindy Sherman s&o um sistema complexo,
composto por elementos, perucas, roupas, maquiagem, proteses e aderecos, e
por todo um conjunto de significantes que inclui o uma série de escolhas
técnicas, como o enquadramento e a iluminacao. Cada figura criada pela artista
€ uma montagem, uma ficcdo, Sherman altera seu fisico de forma habil,
criando uma infinidade de quadros vivos e personagens intrigantes, por vezes
com doses de humor. Na avaliagdo do pesquisador e artista Cezar
Bartholomeu:

“A obra ndo € uma ou todas as fotos, mas a maquina que
as produz. O jogo que se arma entre conceito, série e fotos
€ necessario para sua existéncia e demonstra, em primeiro
lugar, que a obra de um artista pode ser uma economia, 0
gue possibilitaria revitalizar o conceito de estilo para a arte
contemporanea, ja que esse jogo, a cada vez, dispde das

mesmas regras para ser jogado”.”

Ao escolher sua propria figura como foco de suas imagens (ambiguas e
ecléticas), a artista utiliza-se como meio para construir sentidos, com
significados multiplos que tecem comentéarios sobre uma série de questdes do
mundo contemporaneo, como a Visao estereotipada do sexo feminino e o papel

do artista.

Fig 49 e 50: Cindy Sherman, Sem titulo.
Disponivel em < http://www.art21.org/texts/cindy-sherman/interview-cindy-sherman-it-began-with-madame-de-

pompadour> Acesso em 15 de setembro de 2014.

® BARTHOLOMEU, Cezar, Cindy Sherman- Retardo infinito
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Modelo e fotografa de si mesma, Cindy Sherman é fabricante de corpos
através da montagem e/ou bricolagem de diversos elementos, a norte-americana
pretende criar uma identidade, para além dos limites de sua prépria. Roland
Barthes no livro A Camara Clara, de 1984, chama atencdo para o fato que a
partir do momento em que se sentia olhado pela objetiva, tudo mudava.
“‘Preparo-me para a pose, fabrico instantaneamente um outro corpo,

metamorfoseio-me antecipadamente em imagem”’®

, escreveu Barthes. Da soma
destas "imagens de si" ndo resulta um verdadeiro eu de Cindy Sherman, mas
antes a demonstracdo da impossibilidade de qualquer nocdo estavel de
identidade. Somos uma fabulacdo de nés mesmos e como disse Jacques Lacan,

“A verdade s6 pode ser dita nas malhas da ficgao”.

figura 51: frames dos filmes de Jonas Mekas

Disponivel em < http://momaps1.org/exhibitions/view/134> Acesso em 15 de margo de 2014.

® BARTHES, Roland, 1915-1980. A Camara Clara: notas sobre a fotografia/ Roland Barthes; traducéo Julio Castafion
Guimarées- 3.ed. — Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 2011
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E esse ser montado de lembrancas, memorias inventadas, esquecidas,
experenciadas, largadas, roubadas, que me interessa nos trabalhos de Wall,
Calle, Tunga, Jonas Mekas, Fulton, Kentrigde, Hockney, brevemente
analisados ao longo desta dissertagcdo e em tantos outros trabalhos que me
afetam. Para Deleuze:

“(...) é a prépria montagem que constitui o todo, e nos da assim
a imagem do tempo. Ela é, portanto, o ato principal do cinema.
O tempo € necessariamente uma representacdo indireta,
porque resulta da montagem que liga uma imagem-movimento
a outra.(...) a montagem tem a propriedade de ‘tornar o
presente passado’, de transformar nosso presente instavel e
incerto em ‘um passado claro, estavel e descritivel’, em suma
de realizar o tempo.”

Em seu texto autobiografico, Roland Barthes por Roland Barthes, ele
afirma: “tudo o que aqui se diz deve ser considerado como dito por um
personagem de romance (...) a verdade sobre si mesmo s6 pode ser dita na
ficcdo (...) quando se diz uma verdade sobre si mesmo de ser considerada
ficcdo.””’

Apesar de o conceito de ficgao ter sido mais desenvolvido e geralmente
estar relacionado ao cinema e a literatura, este também se desloca para as artes
visuais. Em um romance ou num filme, ja sabemos quando vamos nos deparar
com uma narrativa de ficcdo. Nas artes visuais isso ndo acontece. Diversos
artistas se colocam neste espaco de fronteira. O que nado se vé, ndo existe? Na
fronteira entre ficcdo e realidade, acabo me colocando neste lugar de
ambivaléncia. Quero trabalhar uma obra aberta e de multiplas significacbes, com
a possibilidade de criacéo de sentidos, de novos sentidos, um regime de trocas e

uma pratica de convivéncia de repertorios diversos.

" BARTHES, Roland. Roland Barthes por Roland Barthes. Traduc&o de Leyla Perrone Moisés. Sao Paulo; Cultrix,
1975. P.129
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“Tudo que ndo invento é falso. Eu tenho um ermo enorme
dentro do olho. Por motivo do ermo ndo fui um menino
peralta. Agora tenho saudade do que ndo fui. Acho que o que
faco agora é o que n&o pude fazer na inféncia. Fago outro
tipo de peraltagem. Quando era crianca eu deveria pular o
muro do vizinho para catar goiaba. Mas ndo havia wvizinho.
Em vez de peraltagem eu fazia solid&o.”

Manoel de Barros
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