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    1 INTRODUÇÃO




    Este livro parte de uma vivência no campo do audiovisual desde os tempos de faculdade. Uma vivência de reconstrução do que seria este campo. Dos campos dentro do campo. Do extracampo. Uma vivência que se inicia por uma busca pelo cinema e pelo documentário, que passa pelo vídeo, e que se encontra com diversos outros campos no percurso. Iniciei o curso de comunicação social na PUC Minas como uma alternativa ao curso de cinema, que não existia em Belo Horizonte naquele período. Descobri neste curso de comunicação professores como André Brasil e Eduardo de Jesus, que me apresentaram o CEIS, Centro de Experimentação em Imagem e Som, por eles criado e gerido. Naquele centro as concepções de cinema e vídeo foram reinventadas através de trabalhos de diversos artistas, dentre eles três mineiros que irão permear esse livro: Cao Guimarães, Eder Santos e Lucas Bambozzi. Uma nova forma de audiovisual surgiu para ampliar o que eu entendia até então como cinema ou televisão. Uma forma em constante diálogo com a experimentação, com a reinvenção da linguagem, com o campo das artes.




    Percebi que as relações entre as artes estão se estreitando continuamente na contemporaneidade. “Na verdade, torna-se cada vez mais difícil identificar um espaço exclusivo de atuação de uma obra, a tal ponto os trabalhos hoje são atravessados por diferentes práticas artísticas” (LINS, 2005, p. 3). Os limites vão se tornando mais tênues e as interlocuções mais constantes. Muitas vezes não é possível, nem pertinente, identificar a que campo da arte esta ou aquela manifestação pertence. Cada obra ou artista pede um tipo de reflexão, uma vez que estabelece conexões singulares, reflexões estas que nos levam a pensar sobre influências e aberturas às quais a obra se propõe, não mais enquadrar em tendências, estilos ou movimentos definidos. Neste cenário esta pesquisa surge com o intuito de investigar um cruzamento de influências em particular, entre a instalação, o vídeo e o documentário. Ou, mais especificamente, pretendo analisar o fenômeno das videoinstalações documentais a partir de obras de Guimarães, Santos e Bambozzi. A escolha por estes artistas se dá pelo constante trânsito entre cinema e artes que eles realizam, um dos assuntos guia deste livro. Além disso, minha vivência no campo do audiovisual esteve permeada pela presença e pela obra deles. Sou de Belo Horizonte, assim como eles, e desde a faculdade seus trabalhos eram exibidos e me sensibilizaram. Até então minha ideia de imagem em movimento estava calcada no cinema de narrativa clássica (hollywoodiano, brasileiro, europeu e asiático), na televisão e na publicidade. Esses artistas contribuíram para que essa visão fosse reconfigurada, e influenciaram gerações de videomakers, videoartistas, artistas e cineastas da cidade, grupo dentro do qual me incluo. A proposta é que o histórico e as obras destes três artistas contribuam para compreendermos a passagem do cinema para as artes, em especial através da videoarte, compreender a presença do elemento documentário1 nesta passagem e sua manifestação nos trabalhos instalativos.




    Este trabalho é também o desdobramento de trabalhos acadêmicos anteriores, principalmente a monografia realizada na graduação e a dissertação no mestrado. A monografia, que resultou também em um ensaio audiovisual, tratou da compreensão do personagem no documentário. Para isso foi realizada uma análise da história e conceituação geral de documentário, através, principalmente, de Bill Nichols, além de análises em torno da microssociologia (principalmente a partir do interacionismo simbólico de Blumer) e da teoria dos papéis sociais de Goffman. A última parte da pesquisa, na qual se propunha a realização de um ensaio audiovisual chamado Homo scaenicus, foram analisados documentários de Makhmalbaf, Cao Guimarães, Arthur Omar e Eduardo Coutinho. Estas obras foram entendidas a partir do conceito de “dispositivo” oferecido por Deleuze (1996).




    Figura 1 – Frames do documentário Homo
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    Fonte: HALLAK, 2005.




    Já na dissertação de mestrado a pesquisa foi de certa maneira uma ruptura com o trabalho anterior. A proposta não era pesquisar os aspectos socioantropológicos, nem mesmo as relações entre história, conceitos e personagens do documentário. A perspectiva no mestrado foi refletir sobre as potencialidades artísticas e estéticas que emergem nos trabalhos do gênero documental na contemporaneidade e, principalmente, deslocar o olhar sob este gênero do campo do cinema para o das artes-plásticas. Como resultado foi produzido também um documentário experimental intitulado O nome é a última coisa que escolhe.




    Figura 2 – Frames do documentário O nome é a última coisa que escolhe
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    Fonte: HALLAK, 2005.




    Neste livro pretende-se aprofundar a pesquisa iniciada no mestrado, estreitando a relação do documentário com as práticas artísticas a partir das instalações. A proposta é analisar o cruzamento de fronteiras entre cinema/vídeo, instalação e documentário e conectar às obras dos artistas Eder Santos, Cao Guimarães e Lucas Bambozzi, trazendo para as artes discussões e conceitos relativos à imagem em movimento, e para o cinema questões colocadas nas artes, em especial nos estudos sobre instalação.




    Estes estudos foram feitos a partir do cruzamento de alguns autores contemporâneos – dentre eles Phillippe Dubois, Christine Mello, Katia Maciel, André Parente e Consuelo Lins – que analisam a infiltração da imagem em movimento nas artes, principalmente no que tange as instalações. Para isso também pesquisamos o fenômeno das instalações nas exposições de arte contemporânea, ressaltando a discussão da relação espaço tempo nas instalações e da participação do espectador.




    Mas esse livro é também, conforme o início desta introdução, o resultado de diversas experiências no campo do vídeo, sempre em busca do elemento documentário atravessando as artes. Conforme será apresentado no segundo capítulo, iniciei no CEIS (Centro de Experimentação em Imagem e Som), da PUC Minas, um interesse pelos videoartistas do início dos anos 2000, vendo o acervo do Itaú Cultural e do Videobrasil. Acompanhei à distância exposições como Future Cinema (que também resultara em um livro, importante referência para este trabalho) com curadoria de Jeffrey Shaw e Peter Weibel, além da exposição Cinema Sim do Itaú Cultura com curadoria de Roberto Cruz. Estive em diversos eventos que marcam a passagem da imagem em movimento para as artes como FILE (Festival de Arte Eletrônica), acompanhei a transformação do Videobrasil de um festival como alternativa ao vídeo televisivo para uma importante referência da multiplicidade da arte contemporânea com performances e instalações. Vivenciei o surgimento do Inhotim, centro de arte contemporânea de Brumadinho. Trabalhei em diversas obras de vídeo presentes naquele centro, em especial fiz a coordenação técnica na montagem videográfica das Cosmococas, de Hélio Oiticica e Neville de Almeida, trabalho que conecta especialmente este livro pelo seu pensamento instalativo e audiovisual.




    Certamente não será possível aqui discutir a fundo o que seria o documentário ou a instalação. O que é proposto é compreender é como estes campos se cruzam e a infiltração da imagem em movimento no mundo das artes, sua manifestação na forma de instalação e a presença do elemento documentário (conceituado no terceiro capítulo) neste contexto. Trata-se da busca por um fio que atravessa estes campos através desta vivência mencionada e de teóricos que contribuem para sustentá-la.




    Ainda no segundo capítulo serão retomados os caminhos que a imagem em movimento trilha até chegar com forte presença às exposições de arte contemporânea. Pretende-se demonstrar que desde os primórdios do cinema, com o cinema experimental, o território do cinema é atravessado por experiências estéticas que repensam o próprio gênero. Que durante sua história artistas plásticos se apropriaram da linguagem e do gênero explorando e expandindo suas possibilidades.




    Jean-François Lyotard, retomado por André Parente, destaca duas radicais tendências do cinema experimental. De um lado os filmes de Andy Warhol que são realizados com longos planos sequência com a duração completa da ação: uma pessoa dorme por 8 horas, outra come por 45 minutos. Esta tendência de Warhol de trabalhar com as longas durações mostra uma faceta do cinema experimental que se contrapõe a outra, na qual são explorados os cortes rápidos, fusões, mobilidade máxima. É o caso dos filmes de Stan Brakhage, por exemplo, cujas imagens passam rapidamente pelo olhar do espectador. Tão rapidamente que podem ser apenas notadas, não vistas. Chegam a durar 1 fotograma, dentre os 24 que se passam em 1 segundo. “Para o cinema experimental, interessa não a impressão de realidade, ponto nodal do cinema de representação, e sim a intensidade e a duração das imagens” (PARENTE, 2009, p. 38). Parente lembra que este tipo de cinema está presente nos dias de hoje em galerias e museus, conhecido como cinema de museu.




    Além disso, vários autores são unânimes em destacar a importância do vídeo, com destaque para a videoarte, como o meio de passagem da imagem em movimento para as artes visuais. André Parente, Phillipe Dubois, Raymond Bellour, Anne Marie Duguet, Ivana Bentes, dentre outros, escrevem sobre a importância deste meio e seus artistas que se reinventaram e reinventaram a imagem em movimento com as apropriações distintas que tiveram deste dispositivo. Parente e Dubois destacam duas tendências do vídeo que foram importantes para sua história. A primeira delas ligadas ao circuito-fechado, tendência esta ligada ao seu dispositivo. Enquanto no cinema a imagem é criada e entregue acabada para o espectador, no circuito-fechado imagem e espectador ocupam o mesmo espaço. A imagem é processo, inacabada. Só existem com a interferência de quem interage com ela. A segunda é a utilização dos corpos dos artistas para a realização de vídeos, como os vídeos de Letícia Parente, nos quais seu corpo é o principal objeto imagético no trabalho, muitas vezes com performances radicais como Made in Brazil.




    Neste capítulo os artistas Eder Santos, Cao Guimarães e Lucas Bambozzi participam como atores desta passagem no contexto brasileiro e internacional. Santos faz um relato de seu histórico inicial, quando produzia vídeos sem saber o que era videoarte. Quem foi Joan Logue, artista nova iorquina que esteve presente em Belo Horizonte ministrando uma oficina que o alertou para a especificidade do trabalho que ele realizara em vídeo. Bambozzi se interessava menos pela imagem, mais pela sua ruptura. O artista cita em sua entrevista o imã utilizado por Nam June Paik para alterar a imagem televisiva. A obra seria o objeto ou a imagem gerada por ele? Bambozzi destaca de uma forma diferente as tendências do surgimento da videoarte, uma ligada à desconstrução do dispositivo, a outra ao registro de trabalhos artísticos. Já Cao Guimarães era fotógrafo, começou a realizar registros do cotidiano ao lado de Rivane Neuenschwander, com quem se mudou para Londres. Esses registros, que ele chama de Cinema de Cozinha, aos poucos foram se transformando em seu trabalho como cineasta.




    Com os artistas contemporâneos a imagem em movimento inaugura uma nova era nas galerias, museus e bienais. Nos últimos anos a proliferação de obras audiovisuais projetadas ou exibidas em monitores nas galerias e museus é considerável.




    Hoje, novas possibilidades tecnológicas, surgidas a partir do uso do computador e das redes telemáticas, produzem outras pesquisas de imagens que habitam não só os cinemas, como também museus e galerias, sob a forma das instalações contemporâneas. (MACIEL, 2009, p. 13)




    Este trecho foi retirado da introdução do livro Transcinemas, organizado pela pesquisadora Katia Maciel, uma referência central para a presente pesquisa. O livro reúne diversos textos que tratam justamente de trabalhos audiovisuais que transbordam as telas únicas e transitam por diversos meios, em especial pelo campo das artes visuais. Aliás, o próprio conceito de transcinemas descrito pela autora nos ajuda a fazer a passagem para o terceiro capítulo deste livro. “Utilizo o conceito transcinema para definir uma imagem que gera ou cria uma nova construção de espaço-tempo cinematográfico, em que a presença do participador2 ativa a trama desenvolvida” (MACIEL, 2009, p. 17).




    No terceiro capítulo o surgimento do documentário é retomado brevemente com o objetivo de se explicitar o processo que deu origem a um gênero vídeo/cinematográfico aberto, múltiplo e propício para conexões com outros gêneros e práticas. Um processo que não necessariamente segue uma ordem cronológica, mas é resultado de teorias e práticas que se aproximam e se afastam mútua e simultaneamente. É especialmente trabalhada a conexão com as artes visuais. Vale ressaltar que tanto a fotografia quanto o cinema demoraram a serem considerados como arte. Inicialmente, estas que hoje são chamadas de artes mecânicas, eram consideradas apenas como “técnicas de reprodução e difusão” (RANCIÈRE, 2005). O cinema documentário tem seu início enraizado no surgimento do próprio cinema – as primeiras imagens em movimento captadas por uma câmera pelos irmãos Lumière tratava-se de registros documentais das atividades urbanas da época, embora o termo ainda não tivesse sido problematizado naquele momento. Desde seu surgimento enquanto gênero teve sua construção associada a estudos antropológicos, a filmes de viagens, a interesses políticos, entre outros. Sua nobreza artística foi atingida ainda mais tardiamente.




    De toda maneira, mais do que o cinema de ficção, o documentário – entendido como um campo de práticas diversificadas – tem contaminado diferentes estéticas e se infiltra cada vez mais em múltiplos domínios das artes visuais, adquirindo uma nobreza artística que lhe foi recusada em grande parte de sua história – muitas vezes pelos próprios documentaristas, que queriam se afastar da idéia do cinema como arte ou diversão. (LINS, 2005)




    As conexões com outras práticas e campos artísticos interessam especialmente a este trabalho, e emergem neste capítulo a partir das análises de Bill Nichols sobre as relações entre os primórdios do documentário e as práticas modernistas. Uma análise histórica de Nichols que nos indica as condições que favorecem um experimentalismo aplicado, próprio de trabalhos artísticos, que infiltram e atravessam trabalhos do gênero documentário.




    São retomados movimentos e questões que buscaram rever a forma como a linguagem documental era trabalhada. O cinema direto e o cinema-verdade aparecem como uma janela do documentário para o experimentalismo. A capacidade de se filmar com som direto e a baixo custo permite a antropólogos e cineastas realizar experiências de linguagem inovadoras. São desenvolvidas diferentes formas de abordagem que culminam em filmes como Eu, um negro, de Jean Rouch e Edgar Morin, documentário no qual os personagens são convidados a construir um filme discutindo entre si sobre abordagem e história, compartilhando a realização com seus diretores.




    A discussão é deslocada para uma perspectiva focada na produção documental brasileira, os realizadores que experimentaram com essa linguagem e sua relação com a videoarte. São citados Glauber Rocha e Arthur Omar, que, ainda em película, buscavam outras formas de fazer documentário. Enquanto Glauber realiza Di/Glauber (1977), propondo uma versão brasileira de ideias iniciadas no cinema-verdade, Omar escancara o documentário com seu posicionamento em relação à incapacidade do gênero de representar a realidade através de dois filmes essenciais: Congo (1972) e O som ou o tratado de harmonia (1984).




    Interessa neste trabalho, como já sinalizado sobre o segundo capítulo, a ideia da videoarte como meio de passagem do documentário para as artes. O surgimento do vídeo no Brasil foi permeado por experiências documentais. Tais experiências eram exibidas no Videobrasil, festival que hoje é conhecido pela sua importância para as artes visuais. Fernando Meireles, Cao Guimarães, Maurício Dias e Walter Riedweg, Eder Santos, Sandra Kogut, Carlos Nader, dentre outros vários realizadores criavam obras em vídeo que transitam pelo documentário com desenvoltura.




    O quarto capítulo é uma reflexão sobre as instalações e videoinstalações. A ideia da obra de arte espacializada. A noção da imagem que transborda a tela e ocupa um espaço tridimensional, convidando o espectador a experimentar esse espaço e interagir com ele. Aqui se colocam outros aspectos da interação com a obra, tanto artística quanto cinematográfica. Para as artes, a instalação é uma forma de fazer com que a obra ocupe e transforme o espaço ao seu redor, expandindo a pintura, a escultura, a fotografia. Convidando o espectador a participar e construir o trabalho, como foi tão bem-conceituado pelo artista brasileiro Hélio Oiticica. Para o cinema, a instalação questiona a noção de tempo e espaço, além, é claro, da própria noção de espectador, agora participador.




    Para Cao Guimarães o cinema é composto por imagem, som e... o tempo. Com relação ao tempo, no filme projetado na sala de cinema a proposta é que o espectador fique imóvel durante o tempo determinado pelo filme. Se ele deixa a sala antes do filme conclui-se que houve algum problema. Não gostou do filme, ou teve uma emergência e teve que sair. Nesse caso, na concepção do cinema, ele não viu o filme, já que não acompanhou toda sua duração. Viu apenas parte dele. Já na instalação o tempo é o do espectador/participador. Ele pode experienciar o trabalho por horas, assim como pode ver rapidamente. O tempo para fruição é o seu, não o da obra. Ele sempre viu tudo, tudo o que quis ver. Esta noção é negada por alguns artistas que tentam “forçar” o espectador a uma duração específica. Este caminho tende a não funcionar, ele ficará o tempo que desejar, o que julgar necessário para sua fruição.




    Há também a ideia de espaço. Na instalação ele não está imóvel como na sala de cinema, ele transita pelo ambiente, se aproxima ou se afasta o quanto julgar necessário, escolhe seu ponto de vista. Muitas vezes é convidado a modificá-lo, a transitar, a tocar, a trocar a imagem. Ele é ativo e participativo. Nas videoinstalações também é possível que seja criada uma interação entre o que está na imagem e objetos reais, físicos. Uma interação entre o ambiente imagético e o ambiente palpável que circula o espectador. Essa interação pode ser mais explorada nos trabalhos que usam projetores, nos quais a imagem projetada pode utilizar esses objetos físicos como suas superfícies, elevando o contato entre o mundo imagético e o espaço construído para experienciá-lo.




    As instalações permitem uma experiência diferente, um gênero que escapa às regras a priori (HUCHET, 2006a) e que permite a união de diversas técnicas artísticas – e às vezes não artísticas – em um só trabalho. Talvez seja essa característica de abertura da instalação a técnicas pouco usuais no ambiente das artes plásticas que permitiu ao vídeo se inserir de forma tão intensa neste ambiente. Mas talvez também foi outra dimensão da instalação, uma dimensão inseparável do espaço, o tempo. Ou talvez sejam as duas coisas. Para este trabalho essa união é especialmente importante. Trataremos neste livro das instalações documentais, por isso este capítulo discute a instalação e sua conexão com o vídeo: as videoinstalações.




    A videoinstalação compreende um momento da arte de expansão do plano da imagem para o plano do ambiente da supressão do olho como único canal de apreensão sensória para a imagem em movimento. Nesse contexto, insere-se de modo radical a idéia do corpo em diálogo com a obra, a idéia da obra de arte como processo e do ato artístico como abandono do objeto. (MELO, 2007)




    Christine Melo, em seu artigo “Videoinstalação e poéticas contemporâneas”, conecta os conceitos da instalação com as especificidades da videoinstalação. Ela cruza a experiência do cinema com suas modificações nos filmes espacializados.




    Diferentemente do cinema clássico, que oferece o mergulho na imagem e no som por meio dos ambientes especialmente arquitetados de suas salas, a estratégia empregada na videoinstalação oferece um novo conceito de mergulho na imagem e no som sem, contudo, cegar o visitante, ou sem, ainda, ser uma estratégia ilusionista de produção de sentido. De certa forma, a videoinstalação reintroduz o visitante na caverna imersiva do cinema deixando-o ciente da presença do dispositivo e sem deixá-lo prisioneiro no espaço. Nela, o visitante é parte do processo gerador da obra, podendo, muitas vezes, deslocar o seu corpo no espaço e ficar o tempo que julgar suficiente para que os seus estímulos sensórios mantenham diálogo com o trabalho. (MELO, 2007)




    Neste artigo a autora utiliza quatro artistas para explorar o tema da videoinstalação. Lucas Bambozzi, Kiko Goifman, Dias&Riedweg e Cao Guimarães. Coincidência ou não, dois destes artistas são os que serão estudados neste livro. Mais do que isso. Todos os trabalhos citados por Melo tocam a ideia explorada nesta pesquisa da conexão entre documentário e videoinstalações. Mas o que será que o documentário carrega que o fez permear e ser permeado pelo mundo das artes, em especial das instalações?




    No capítulo seguinte buscam-se trabalhos instalativos de Cao Guimarães, Lucas Bambozzi e Eder Santos que flertam com o elemento documentário. Foram selecionados um trabalho específico de cada artista cuja relação documentário e instalação parecem mais pertinentes, o que não impede o atravessamento e a presença de outros trabalhos dos artistas no capítulo.




    Consuelo Lins nos oferece um texto sobre Rua de mão dupla (2005), obra de Cao Guimarães que pretendemos analisar nesta pesquisa. O filme de Cao Guimarães é bastante conhecido, porém sua versão instalativa é pouco discutida. O artista convida pessoas com vidas e profissões diferentes, desconhecidas, para trocar de casa por 24 horas com uma câmera. O resultado é um belo ensaio no qual emerge uma forma delicada de se olhar para o outro, objeto do documentário. Cao Guimarães relata as especificidades desta versão instalativa, sua relação com espaço, com o tempo, com a união entre as imagens e sons das diferentes situações, relação inexistente na versão de longa-metragem.




    Do artista Eder Santos analisaremos a exposição Atrás do porto tem uma cidade. O trabalho é composto por diversas videoinstalações em torno do tema da mineração. O projeto foi desenvolvido para o Museu da Vale, em Vila Velha, e apresentado somente ali. Nas projeções e monitores de vídeo vemos um olhar artístico sobre o processo de extração de minério, no qual as imagens são projetadas em materiais inerentes a ela. A extração de minério é projetada sobre uma montanha de minério reproduzida na galeria. Os navios são projetados sobre um lago construído na galeria. Para além da produção, o projeto retrabalha imagens antigas da companhia e as incorpora em outras instalações dentro da mesma exposição.




    Já de Lucas Bambozzi discutiremos o trabalho Subterrâneos, instalação realizada na exposição Arte/Cidade em 1996, com curadoria de Nelson Brissac. Neste trabalho Bambozzi é convidado por Brissac para escolher um local para a realização de seu trabalho. O artista escolhe uma sala cujo chão possui diversos buracos. Abaixo desses buracos há um espaço onde viviam moradores de rua, retirados para a ocasião deste mesmo evento. O artista reproduz a experiência de observar esses moradores pelos buracos através de projeções e monitores de vídeo. As cenas são captadas em plongée, de forma a dar uma noção de realidade para este ponto de vista.




    Estes trabalhos serão permeados por um diálogo com os artistas. Realizei uma entrevista com cada um dos artistas retomando seu histórico de trabalho com o audiovisual e a conexão com as artes. Discutimos o trânsito de suas obras entre os campos do cinema e das artes. Como eles veem o surgimento de seus trabalhos em meio à proliferação dos trabalhos audiovisuais, em especial documentais instalativos, no ambiente da arte contemporânea. A entrevista realizada permeia toda o livro.




    Por último abrimos espaço para uma continuidade desta pesquisa e do diálogo com os artistas Cao Guimarães, Lucas Bambozzi e Eder Santos no sexto capítulo. Se no percurso deste livro acompanhei o trânsito da imagem em movimento entre o cinema experimental e as artes, acompanhei a espacialização destas imagens nas instalações presentes em museus e galerias. Neste capítulo inicia-se um pensamento sobre o trânsito dessas imagens das galerias para os mercados de cinema e audiovisual contemporâneos através das experiências de Cinematic Virtual Reality (CVR).




    Hoje, como produtor, participo de diversos eventos dedicados aos profissionais do cinema e imagem contemporânea. Nestes eventos denominados mercados (Market), percebo uma forte presença de projetos de realidade virtual. Vários projetos que vi em festivais de arte alternativos como FILE, Eletronika, Nokia Trends, Sonar Sound etc., hoje são incorporados pelos profissionais e tidos como uma das promessas para o futuro. Interessam aqui as possibilidades dessa linguagem em cruzamento com o campo do documentário. Dessa maneira traremos conceitos que contribuem para essa conexão, além de experiências ligadas a um evento específico: O PiXii Festival, evento pertencente ao Sunny Side of the Docs, conhecido mercado de documentários francês. O evento se propõe a exibir trabalhos de documentário e tecnologias imersivas. Alguns trabalhos são analisados e as questões iniciais para essa discussão colocadas como uma janela para discussões aprofundadas futuramente.




    Tentaremos discutir o termo CVR, sua diferença para a realidade virtual tradicional e as possibilidades de se pensar o espaço e o tempo dentro dessa modalidade. Essa proposta surge em especial pelo contexto dos anos de 2020 e 2021 quando os museus e galerias tiveram que ser fechados em função da pandemia, por isso não foi possível experienciar instalações como discutidas nos capítulos anteriores. Através desta observação dos eventos de mercado e da impossibilidade de eventos presenciais surge um interesse em analisar a potencialidade dos filmes imersivos como uma forma de pensar no espaço através da visão (HILLIS, 2004), ou através da imagem. Ainda no capítulo 6 os artistas Cao Guimarães, Lucas Bambozzi e Eder Santos são convidados a refletir sobre este meio e a realizar um trabalho documental em CVR. Os artistas aceitaram o convite, refletiram sobre as possibilidades deste novo campo e descrevem uma proposta de projeto que consideram pertinentes a essa nova tecnologia. Essa proposta fica como uma lacuna a ser preenchida em um futuro não muito distante.




    




    

      

        1 Termo que apresentarei no Capítulo 2.


      




      

        2 Conceito criado pelo artista brasileiro Hélio Oiticica para tornar o espectador parte da obra, que não existe sem a sua participação. Por exemplo, um Parangolé, sem que participador o vista, é apenas uma capa pendurada num cabide.


      


    


  




  

    2 UMA PASSAGEM POSSÍVEL




    Foi meio por acaso. Ao entrar na faculdade de Comunicação Social com habilitação em Publicidade e Propaganda da PUC Minas em 2000, buscava encontrar uma forma de cinema conhecida. Em Belo Horizonte não havia curso de Cinema naquele período. Estudar em uma cidade distante não era uma possibilidade. Isto posto, a Publicidade foi o caminho para se chegar à imagem em movimento. Mas talvez isso não seja tudo. Talvez minha visão de cinema era tão conectada ao cinema tradicional, ou melhor dizer, ao cinema comercial hollywoodiano, que eu entendia cinema e publicidade como campos próximos, compartilhando profissionais e conceitos. Visualizava a Publicidade como um único campo possível de atuação para um profissional de audiovisual em Belo Horizonte. A noção de cinema que eu trazia até ali não permitia considerar outras formas de se fazer cinema ou outras formas de se exibir cinema. Entendia o cinema como o filme que vemos na sala escura, com o projetor escondido, com a ilusão de realidade que esse cinema nos propõe. Este cinema teria suas variações na televisão e na publicidade. Estes três campos poderiam se conectar com uma ideia de dominação ideológica capitalista, conforme nos apresenta André Parente.




    Para além do seu conteúdo, o cinema dominante constitui num sistema em que o principal efeito ideológico se dá por meio da ocultação do trabalho que transforma a percepção de uma representação em uma impressão de realidade. O valor ideológico agregado (a impressão de realidade) é correlato ao que ocorre no sistema de produção capitalista, em que a ocultação do processo de produção das mercadorias conduz a um valor agregado economicamente. (PARENTE, 2009, p. 26)




    Naquele momento a proposta cinematográfica de impressão de realidade (PARENTE, 2009) aparecia como um de seus principais aspectos no âmbito dos filmes a que assistia. Não só pelo dispositivo da sala escura (falaremos mais sobre este nos próximos capítulos), mas pela ideia de se contar uma história que, mesmo sendo ficcional, pudesse passar a sensação de realidade. Será que eu estava tomado pela idealização dominante da propagada por essa ocultação dos processos de produção, referida por Parente? Será que essa dominação era presente não só na minha relação com cinema, mas com a vida? Tinha um interesse por alguns filmes – comerciais e hollywoodianos em sua maioria – que considerava como bons e, no caso destes, memorizava o nome dos atores para buscar outros filmes estrelados por eles. Edgar Morin, em seu livro As estrelas: mito e sedução no cinema apresenta um vestígio da história que contribui para compreender essa busca: “Em 1919, o conteúdo, a direção e a publicidade dos filmes gravitavam ao redor da estrela. O star system é, desde então, o coração da indústria cinematográfica” (MORIN, 1989, p. 8). Comecei a conectar a qualidade dos filmes através dos atores que estavam presentes na produção. Sem saber eu era consumido por uma perpetuação da lógica do star system. Na busca por compreender esse fenômeno, recorro novamente a Morin:




    Numa imensa parte do globo, num imenso setor da produção cinematográfica, os filmes gravitam em torno de um tipo solar de vedetes justamente denominado estrela ou star. Os nomes e os rostos das estrelas devoram os cartazes publicitários. É muito lentamente que o realizador começa a emergir do anonimato. Ainda se diz frequentemente “o filme de Garbo, de Bardot, de Belmondo”. Com toda justiça, aliás uma estrela pode impor modificações de roteiro e de diálogo aos autores do filme.




    [...]




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




    O star system3 é um mecanismo complexo, com várias nuances, cujas raízes ainda se mostram presentes na cultura cinematográfica até a contemporaneidade. Se, como mencionado por Morin, o sistema já privilegiava (e privilegia até hoje)4 os atores como o centro do estrelato cinematográfico, espectadores – como eu o era – seguem o mesmo caminho. Retornando ao fio que me conduzia, através dos atores selecionava os filmes que considerava de qualidade. Comecei a me interessar pela pesquisa e por colecionar estes filmes em VHS. Filmes que por suas particularidades poderiam ser revistos.




    Através da utilização de dois videocassetes conseguia copiar esses filmes. O objetivo ainda não era claro. Alugava e copiava clandestinamente, num processo clássico de pirataria. Possivelmente este ato foi início de um processo de subversão deste sistema de dominação, já que ele ia na contramão dos processos capitalistas de produção e exibição de filmes. Por mais mecânico, técnico e automático que seja esse processo, de alguma forma ele desperta outros caminhos. Em alguns momentos arriscava até edições para alguns trabalhos de escola utilizando os dois videocassetes, selecionava trechos de filmes e realizava uma montagem.




    Talvez tenha sido neste momento que se iniciou uma busca pelo rompimento, quando comecei, além de piratear filmes, buscar outros filmes. Mas minha noção de cinema alternativo se limitava a filmes europeus e asiáticos que propunham outras formas narrativas de cinema, ainda muito próximos da ideia de ilusão ou reprodução da realidade. Poderiam desviar da lógica do star system, entretanto não havia ainda grandes buscas pelo rompimento da linguagem clássica do cinema.




    Nesta mesma faculdade esta noção de cinema começou a ser questionada. Fui apresentado ao CEIS (Centro de Experimentação em Imagem e Som), na ocasião gerido pelos professores André Brasil e Eduardo de Jesus. Um espaço para: “Pensar as imagens e os sons. Pensar por imagens e sons. Experimentar as imagens e sons. Esses são os objetivos do CEIS. Através de mostras e exibições, grupos de estudos, oficinas de criação e do incentivo a projetos autorais, o CEIS incentiva a reflexão e produção audiovisual, tornando-se um centro de referência nesse campo.”5 Mas o que seria pensar imagens e pensar por imagens? O que seria experimentar imagens? A própria ideia de experimentação era ainda muito distante. Apesar de eu já realizar experimentos com os videocassetes não problematizava essa relação com as imagens e com os filmes. A ideia de pensar sobre experimentação de linguagem foi se clareando a partir dos próprios trabalhos exibidos no CEIS. Lá comecei a ter contato com trabalhos de audiovisual que rompem com essa forma tradicional do cinema e propõe outras linguagens.




    A própria “forma cinema”, aliás, é uma idealização. Deve-se dizer que nem sempre há sala; que a sala nem sempre é escura; que o projetor nem sempre está escondido; que o filme nem sempre se projeta (muitas vezes, e cada vez mais, ele é transmitido por meio de imagem eletrônica, seja na sala, seja em espaços outros); e que este nem sempre conta uma história (muitos filmes são atracionais, abstratos, experimentais etc.).




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




    Pode-se dizer que a “forma cinema” remonta ao renascimento, quando a ideia da perspectiva dá início ao direcionamento do olhar do espectador através do enquadramento e composição das imagens. Na mesma época em que eu frequentava o CEIS, esta noção me foi apresentada pela ONG Oficina de Imagens (em especial por Bernardo Brant). A instituição atua no campo da educomunicação6 e propõe uma análise crítica de mídia. Para isso recorre à compreensão do processo de formação da imagem histórica e filosoficamente. Talvez Arlindo Machado seja quem melhor traduz o discurso propagado na Oficina de Imagens sobre a imagem renascentista:




    O que importa, para os nossos propósitos, é observar que a noção de “ponto de vista” e, por extensão, a de “sujeito”, nasce em decorrência dos cânones do código perspectivo renascentista. Com base nessa perspectiva, todo quadro torna-se uma visão organizada por um ponto originário, um olhar único e imóvel (o “centro visual”) que dá total coerência aos objetos dispostos no espaço. O mundo visível passa então a ser exposto sob o prisma incontornável da subjetividade: ele não é apenas uma paisagem que se abre ao nosso olhar, mas uma paisagem já olhada e dominada por um outro olho que dirige o nosso. (MACHADO, 2007, 22)




    Figura 3 – Oficina de Imagens, divulgação




    

      [image: ]

    




    Fonte: Oficina de Imagens (Divulgação), 2000.




    Dessa maneira o primeiro passo é compreender a formação deste ponto de vista e dessa imagem, para depois poder desconstruí-lo. Aprender sobre os meios de comunicação para desenvolver um olhar crítico sobre eles. Uma lógica que surge para romper com o processo de dominação dos meios capitalistas na produção da informação. O que se espera é que ao conhecer sobre as formas de produção é possível desenvolver um olhar analítico sobre essas formas. Por isso a importância da compreensão desta lógica que remonta ao renascimento para se poder experimentar com a linguagem e a imagem. Minha primeira tarefa na Oficina de Imagens foi construir uma câmera escura com uma caixa de papelão e compreender, dessa maneira, como eram produzidas as imagens renascentistas e como são produzidas as imagens fotográficas e cinematográficas até hoje. Segundo Arlindo Machado o cinema não se constitui apenas pelo quadro, mas essa lógica ainda é presente.




    Embora o cinema não possa ser reduzido a um quadro, pois nele intervêm o movimento, a duração, o corte, o som e o deslocamento do ponto de vista, esse dispositivo não deixa, todavia, de aí funcionar, pois no cinema o código perspectivo renascentista ainda continua a comandar. (MACHADO, 2007, p. 73)




    O resultado é a compreensão de que o princípio da formação da imagem é o mesmo nos nossos olhos, nas câmeras escuras renascentistas e nas câmeras de fotografia e de cinema atuais. O que modifica é o olhar de quem está produzindo essa imagem e como essa imagem nos é apresentada. Num primeiro momento ao construir a câmera com a caixa de papelão e ver a imagem do mundo exterior ser projetada dentro dessa caixa de papelão tem-se um sentimento de magia. Curiosidade, surpresa. Ao mesmo tempo um mistério é desmontado. Trata-se de uma lógica extremamente simples para se compreender o fenômeno da construção de imagens. Depois vários questionamentos surgem. Por que a imagem de cabeça pra baixo? Qual é o princípio da sua formação? Quais as diferenças da imagem em uma câmera de fotografia e em uma câmera de vídeo?




    Através da pesquisa por outras imagens do CEIS e da Oficina de Imagens começo a ter contato com a fotografia experimental, com o cinema experimental e de vanguarda, com o vídeo e com a videoarte. Nasce aqui uma compreensão de que os filmes que me interessavam naquele momento estavam, de alguma forma, ligados ao campo das artes. Buscavam uma contraposição ao cinema comercial, buscavam romper com as regras e buscavam outro espectador, como descreve brevemente Alan Leonard Rees:




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




    A história é conhecida. Passei por Vertov e os construtivistas russos. Vi filmes de Dalí, Buñuel e Duchamp. Pesquisei e experimentei com as técnicas fotográficas de Man Ray (era um aficionado com laboratório fotográfico, onde realizei diversos experimentos com fotografia). Através destes filmes, destes experimentos e destes artistas comecei a compreender que sempre existiu um trânsito entre cinema e artes. Que o cinema não estava somente na sala, na televisão e na publicidade. Que ele pensa, assim como o vídeo, como veremos a seguir. A passagem do cinema para as artes pode ser marcada por três grandes momentos: se inicia no cinema experimental, passa pela videoarte e culmina nas instalações de vídeo muito presentes nas exposições contemporâneas. Segundo André Parente (2009) este primeiro momento, o do cinema experimental, se caracteriza por duas linhas, uma delas propondo a radicalização do tempo e duração (como os filmes de longa duração de Andy Warhol) e a outra pelo excesso e rapidez nas imagens (como visto nos trabalhos de Stan Brakhage, com planos que muitas vezes duravam apenas um fotograma).




    Parente (2009) chama atenção também para o segundo momento, aliás ele nos lembra que diversos autores reconhecem a videoarte como o elemento de passagem de muita importância entre o cinema e as artes.




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




    Além de Bellour e Duguet e do próprio Parente, Phillipe Dubois também destaca a importância do vídeo enquanto passador por excelência entre estes dois mundos. Aliás, Dubois segue pesquisando o lugar do cinema em contato com as artes como um dos elementos do que vem chamando de pós-cinema. Em seu texto “La question de l’écran cinéma et installation” o autor discute a mudança da lógica da tela no cinema para a tela na instalação. “Ainsi peut-on comprendre la véritable fascination des artistes du post-cinéma pour la figure du multi-écran comme le lieu même de l’opération de transfert du temps en espace.” (DUBOIS, 2015, p. 10)




    Dubois destaca a importância do vídeo como dispositivo que permitiu a proliferação do fenômeno das instalações, ou do “efeito cinema” na arte contemporânea através das projeções, das multi-telas, do circuito fechado etc. Dubois complementa discutindo a fundo as mudanças operadas por essa passagem.




    Deixaremos as questões relativas à instalação para os próximos capítulos. Aqui nos concentraremos em discutir o vídeo como forma que pensa (DUBOIS, 2004) e como passador entre mundos. Mas também como permanência, como uma linguagem que se perpetuou mesmo após seu ato de passagem. Este último ponto interessa especialmente para este trabalho, considerando que esta permanência irá permear o que se segue nos próximos capítulos e o que vemos na contemporaneidade midiatizada. Neste momento de descoberta da imagem em movimento que rompe com o cinema e com a televisão, nesse caso principalmente com a televisão (afinal vídeo e televisão têm uma história de distanciamento e aproximações), o vídeo surge como algo que me interessa, e muito. Através das perguntas de Dubois com relação ao vídeo, inicia-se uma pesquisa e uma reflexão.




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




    Comecei a assistir aos trabalhos no CEIS e na Oficina de Imagens e também a produzir alguns trabalhos. Eram vídeos que escapavam às definições que eu conhecia nestes dois campos (cinema e televisão). Neste mesmo período era publicado o livro Cinema, Vídeo, Godard, de Phillippe Dubois, que busca, assim como eu buscava, compreender a natureza do vídeo e sua contribuição para o campo da imagem em movimento e das artes.




    Durante muito tempo, procurou-se uma definição, uma identidade ou uma especificidade do vídeo. Depois dos balbucios iniciais (entre atitudes de provocação, transgressão ou ruptura radical de um lado, e devaneios ingênuos sobre o “novo pincel eletrônico” de outro), viu-se nele primeiro uma forma (própria), uma arte (singular), uma linguagem (original), algo autônomo e consistente (às vezes qualquer coisa), dotado de um em si e para si. Pequena forma, ainda nascente, em devir. (DUBOIS, 2004, 97)




    Essa forma nascente era diferente do cinema e da televisão. Aliás, cinema e televisão são diferentes entre si. O cinema busca uma relação imersiva de impressão de realidade com o espectador, ele pressupõe a já falada forma cinema: sala escura, projetor, tela grande, transparência da imagem. Ele busca uma transparência com a realidade, enquanto a televisão, já sabendo de seus limites com relação ao ambiente que a circunda (a casa, o bar, um espaço público, iluminação, ruídos etc.), busca outras formas de entreter o espectador. Arlindo Machado explicita essa diferença para a relação de espectador:




    De fato, a tela pequena introduzida pela eletrônica dá origem a uma imagem pouco definida, “granulada” ou reticulada, de efeito perspectivo bastante precário, favorecendo mais os primeiros planos abstratos, os ambientes estilizados e situações de interpelação direta com o que citamos acima. Ver televisão torna-se um comportamento muito mais distraído e dispersivo (portanto menos identificatório) do que ver cinema, já que o espectador, circunscrito ao ambiente doméstico, não se encontra envolvido pelo fascínio hipnótico da tela grande e da sala escura. A programação de televisão, mesmo a de caráter narrativo, é seriada, fragmentada, interrompida a todo momento, e não conta com efeitos de continuidade tão rigidamente estabelecidos como no cinema, sem falar que o próprio espectador, com seu controle remoto, introduz uma nova descontinuidade através da prática do zapping. Conforme já observamos em outro contexto (MACHADO, 1988, p. 58), pode-se mesmo dizer que a tela do cinema funciona como se fosse transparente; ela própria se torna invisível ao espectador, favorecendo a identificação do designante com designado, da representação com a realidade, da diérese com a vivência pessoal. A tela do vídeo, pelo contrário, tende a ser opaca (pequena, estilhaçada, sem profundidade, pouco “realista” e de precário poder ilusionista), exigindo que o espectador coloque toda a sua energia a serviço da decodificação e barrando, ao mesmo tempo, qualquer espécie de fascínio alucinatório que possa fazê-lo perder a vigilância sobre suas próprias sensações. (MACHADO, 2007, p. 134)




    A tela de vídeo a que ele se refere é a da televisão. Essa diferença entre tela, profundidade de campo, natureza da imagem e ambiente que Arlindo Machado explicita é de suma importância para uma análise aprofundada das questões relativas a cinema e televisão. Estes dois campos se aproximam e se afastam em diferentes contextos e análises. Neste livro não será diferente. Cinema, televisão e vídeo transitarão entre si para se criar um diálogo com os conceitos trabalhados. Em alguns momentos podem-se destacar aspectos de um ou de outro, de forma a contrapor às produções artísticas a serem analisadas. Ou mesmo, assim como o faz Ivana Bentes, podemos destacar a potencialidade de sua hibridação para se refletir sobre as produções:




    Hoje, a percepção de hibridação entre os meios é dominante, assim como sua dupla potencialização. Essa linha de continuidade nos interessa. O vídeo parecendo com potencializador do cinema e vice-versa. Podemos destacar cineastas que, mesmo fazendo cinema, já trabalhavam com princípios (a não-linearidade, a colagem, o “direto”, a deriva) que se tornariam característicos da vídeoarte e da linguagem do vídeo. O cinema de Jean-Luc Godard ou os procedimentos do cinema direto (para ficarmos nos anos 60) já traziam algumas dessas questões, caras ao novo meio e que iriam influenciar fortemente o moderno cinema brasileiro. Uma linha de continuidade entre cinema e vídeo bem mais longa pode ser traçada, principalmente se pensarmos em processos e procedimentos em vez de suporte. (BENTES, 2003, p. 114)




    A partir desta reflexão de Bentes podemos traçar aqui outro paralelo. Voltando à ideia do vídeo, é sabido que o início da sua produção, assim como se deu no cinema experimental, teve a forte presença de trabalhos de artistas plásticos tentando “romper com os esquemas estéticos e mercadológicos da pintura de cavalete, buscando materiais mais dinâmicos para dar forma às suas ideias plásticas” (MACHADO, 2003, p. 14). Artistas de todo o mundo se apropriavam desse novo meio em busca de novos formatos. No Brasil não foi diferente. Para os interessados nessa história, Arlindo Machado dá um importante panorama em seu texto “As linhas de força do vídeo brasileiro” no livro Made in Brazil: três décadas do vídeo brasileiro, por ele organizado. O que mais interessa para o presente livro é compreender o surgimento desta televisão radical, “independente dos modelos econômicos e culturais da televisão broadcasting convencional” (MACHADO, 2003) e do cinema.
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