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Editorial Vazantes v4n1:
We shall survive in the memory of others

Em meio & pandemia COVID-19, entre fake news e falecimen-
tos, € com garra e por uma ensolarada salde mental que logra-
mos langar este novo nimero da Vazantes em seu quarto ano
de periodicidade no Programa de Pés Graduacdo em Artes da
Universidade Federal do Ceara.

Na secao de traducbes, damos seguimento ao proje-
to IN:Tencionar - inaugurado junto ao anterior editor Pablo
Assumpcédo - com o seminal artigo Vizualizing Vertov, de
Lev Manovich (traduzido em 2017 pelo grupo #ir! - bolsistas
Projet’ares Audiovisuais - € inédita tal publicacao académica
em portugués). A capa deste nimero inaugura as propostas de
remix imagético, trazendo diferentes artes junto ao projeto gra-
fico original. Assim, a “engenharia reversa” - das praticas de vi-
sualizacao de dados para analise filmica - encontra-se traduzida
nesta experimentacao de design a capa.

Outra novidade da presente edicdo é a criacdo, junto a
secao "Proposicoes Poéticas”, de uma galeria para linguagens
temporais. Trata-se de um espaco expositivo em revista aca-
démica para publicagdes de pesquisas que se dao no dmbito
exclusivo das imagens em movimento e/ou sonoridades e que
contard, a cada edicao, com um professor doutor convidado a
curadoria da mesma a partir das submissoes referentes. Neste
numero, de langamento, convidamos o coordenador da primeira
Pés Graduacdo em Cinema na Area de Artes, Eduardo Baggio
(UNESPAR), que nos brinda com um ensaio sobre os cinco
audiovisuais - experimentacoes das editoras e de artistas (do
Cearé ao sul do pais). Videos que publicamos agora na Revista
Vazantes, neste “ano em que fizemos contégio”.

Para darmos conta de tantas (e distintas) submissoes e
prazos, a equipe discente foi ampliada. Contamos com o im-
prescindivel auxilio dos alunos Caroline Veras Sobreira, Nilo
Lima, icaro Lénin Maia Malveira, Gabriel Moita, Sérgio Ricardo
Rodrigues da Silva e Nathalia Cohel. No félego a esta empreita-
da, meus agradecimentos também a todos os pareceristas da
Revista Vazantes - dezenas de avaliagcbes por pares as cegas.
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Agradecgo, ainda, aos meus colegas de colegiado no
Programa de Pds Graduagdo em Artes do Instituto de Cultura e
Arte da UFC pela confianga quando designaram-me a esta tarefa
na producao de qualidade e aberto compartilhamento do conheci-
mento universitario, assim como aos autores e todos aqueles que
fizeram possivel a realizagdo do dossié tematico sobre atos do
projetar audiovisualidades.

Sabemos que o Audiovisual hd muito se encontra como em
uma trincheira nos conflitos entre as Artes e a Comunicagao. O
dossié deste numero, “Artes da projecdo em multiplos canais:
operacionalidades visuais e sonoras”, buscou estar além desta in-
frutifera luta de dreas do conhecimento. Ou seja, no presente nu-
mero da Revista Vazantes apresentamos autores cujos artigos po-
tencializam as Artes, a Comunicagao e o Audiovisual como gestos
de criacéo indiscerniveis em processos transdisciplinares. Finalizo
este editorial prestando uma brevissima homenagem a lembranca
dos que fizeram parte de nossa formacao (que se foram, ou foram
comemorados, neste ano de 2020):

Arlindo Machado (17/07/1949 - 19/07/2020)

Daniel Azulay (30/05/1947 - 27/03/2020)

Gilberto Dimenstein (28/08/1956 - 29/05/2020)

Jodo Cabral de Melo Neto (06/01/1920 - 09/10/1999)
Vilém Flusser (12/05/1920 - 27/11/1991)

Walter Benjamin (15/07/1892 - 27/09/1940)

Profa. Dra. Milena Szafir
Editora responsavel (2020-2021)
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O organizador de Made in Brasil: trés décadas do video brasileiro, entdo recém langado ali no SESC Pompéia, era escasso em adeptos
na ECA- USP. Lembro-me de que na disciplina Histdria e Estética do Video (2003) - em todas as aulas - havia de 03 a 05 estudantes
apenas, mas sempre 0os mesmos (ainda que, em maioria, féssemos alunos ouvintes). O trabalho final solicitado foi um ensaio sobre

a obra Der Riese, de Michael Klier (1983) - VHS disponibilizado para apreciacéo local, na drea de multimidia da biblioteca. Arlindo
Machado esteve presente em minha banca de TCC (TFG/TGI), mestrado, doutorado e conosco pelos karaokés da Liberdade. Daniel
Azulay animava a minha infancia nas programacoes da TV com efeitos videograficos (e foi meu primeiro pseudénimo em edital
artistico). Gilberto Dimenstein e seus colaboradores criaram o “Projeto [Cidade-Escola] Aprendiz” (2000), onde fui estagiaria em
design para web. Aquela época, discotecava a trilha sonora via poesias, como de Jodo Cabral de Melo Neto - nosso imaginario sobre o
nordestino. Flusser e Benjamin projetaram o futuro ao debaterem assiduamente as artes, as filosofias, a politica e o cotidiano de seus
tempos - muito mais do que “imagens técnicas”, os unem a prece que diz sobreviveremos na memoria dos outros.
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Editorial Dossié

“Artes da projecao em multiplos canais:
operacionalidades visuais e sonoras”

Artes de proyeccion multicanal: operaciones visuales y sonoras
Multi-channel Projection Arts: Sound & Visual Operativities

As projecdes nao cessam de se propagarem, Seja porque
expandiram-se para além dos cubos brancos das galerias ou
dos escurinhos dos cinemas; seja porque 0s meios tecnolégicos
emergentes tém facilitado as producdes de imagem, de som e
ambas de artefatos audiovisuais. Contudo, principalmente, porque
talvez ja chegamos as fébulas futuristicas de écrans diversos a
emoldurarem nossas poéticas - dispositivos habituais, como
aparelhos celulares ou relégios digitais, séo também emissores
de amplificados sinais visuais, além de sonoros, e experiéncias
de anteparos através de agua, fumaca e vapor, vidracas, tecido,
vestiveis, utensilios, etc.

Sem necessidades de superficies especificas para a
projecao, pensamentos, emocoes, habitos e comportamentos
sao compartilhados coletivamente em nossos cotidianos, desde
espacos publicos urbanos aos privados intimistas. Quanto as
questdoes dos observadores diante das projecoes, as teorias
classicas do cinema ja problematizavam o espectador parado em
passividade corporal no dispositivo referente, enquanto os estudos
de midiaarte pareciam apontar para uma critica frente ao fascinio
tecnolégico das projecoes digitais, nos deixando atentos para
além dos aspectos de imersividade e/ou interatividade presentes
(ou nédo) nas propostas artisticas.

A motivacdo ao presente dossié decorre tanto de algumas
praticas laboratoriais, desenvolvidas em nossos projetos
universitarios ao longo dos ultimos anos, quanto de dialogos
com pares desde diversificadas experiéncias. Dessa maneira,
buscamos um debate as reflexdes sobre os modus operandi,
seus processos de criacao, suas gestualidades de montagem e
composicdo nas distintas formas (Montaner, 2002; Elsaesser,
2018) a esses projetares: qual a diferenca da imersividade do
dispositivo cinematografico e dos demais em projecao? Quais
estéticas “interativas” experienciamos em videoprojecoes
instaladas? Ou, de que maneira diferentes projecoes - e seus
atos de projetar, “"to design” - causam distintas afeccdes no ser
humano?

Sem oposicao entre imagens mentais (sejam sonoras
ou visuais) e fatos reais, de acordo com Gilbert Simondon
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(1924-1989), as imagens e as escutas projetadas, ora reguladoras,
ora transgressoras, nos remetem aos aspectos de interioridade e
exterioridade contidos nas mesmas, unindo imaginacao (simbélica,
mental, onirica, emotiva) e invengao (objetos, linguagens, figuras,
sons). Ha uma causalidade circular entre a interioridade e a
exterioridade, que se concretiza nas praticas artisticas, nos objetos
tecno-estéticos, nos monumentos € nos gestos politico-sociais.
Projecdes, como quase-organismos que se formam no sujeito,
apresentam certa autonomia: nao so sujeitos produzem imagens,
contudo, imagens visuais e auditivas produzem sujeitos coletivos.

Do século XVIlI - com o teatro de sombras -, passando
pelos espetaculos de fantasmagoria (1763-1837), as légicas da
Lanterna Magica (1870), a invencao do cinematdgrafo (1895) e as
vanguardas do inicio do século XX, chega-se a contemporaneidade
entre historiografias e debates sobre a arte da animacéo (Lucena,
2002), o ilusionismo e a imersividade (Grau, 2007), a videoarte, a
videoinstalagao (Rush, 2006), o cinema expandido (Youngblood,
1971; Rieser, 2002) e as suas constantes atualizacbes entre
paisagens sonoras ef/ou visuais referenciadas com diferentes
termos: projecao fulldome e as distintas 360° (realidade virtual
e além), live cinema (ou visual jockey), videomapping,
multimedia installation, projecao mével, video sculpture, grafite
luminoso, projecao nao-linear, projecao holografica, composicoes
para videowall, etc. Terminologias nas quais explicitam diversas
praticas de projecao, e suas tecnologias relativas, que exploram
multiplas estéticas projetuais a imersao, navegacao e/ou interacao
- techné, aesthesis, praxis.

Entre o excesso de exposicdo das imagens técnicas e a
montagem como base de toda pratica artistica, as tecnologias
emergentes intensificam, portanto, os aspectos de composicao,
reproducédo e exibicdo, ao aportarem consigo necessidades
referentes as novas linguagens, assim como seus modos de
producao, percepcdo e encenacao, previamente sinalizadas hé
um século por Siegfried Kracauer (1889-1966), Walter Benjamin
(1892-1940), Dziga Vertov (1896-1954) e Sergei Eisenstein (1898-
1948), entre outros.

No condizente as sonoridades, os artistas audiovisuais
reverenciam musicalmente as articulacbes desde compositores
concretos aos performaticos eletro-acusticos, trabalhando entre
siléncios, ruidos e/ou spoken words - como John Cage (1912-
1992), Karlheinz Stockhausen (1928-2007), Robert Moog (1934-
2005) e Laurie Anderson (1947-). Tais artistas, como os criadores
contemporaneos em musica eletrénica, Amon Tobin e Xerxes de
Oliveira, viram ampliadas suas possibilidades as luzes da “afinacao
do mundo” entre paisagens sonoras, escutas e acuUsticas dos
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objetos e ambientes nessa arte do tempo (Schafer, 2001; Wisnik,
2017) em comunhao as préaticas de remix - entre samples, loop e
scratching, etc. - tanto no exterior (Dworkin, 2003; Lessig, 2008;
Navas, 2012) quanto no Brasil das aparelhagens (Lemos, 2008).

Ao explorar topologias diversas - tais como empenas cegas,
CAVEs, domes, planetarios, galerias, distintos objetos, corpos,
vegetacdes, etc., diferentes artistas investigaram multiplos
aspectos do ato de projetar (Artigas, 2015). Por exemplo,
enquanto Hélio Oiticica, Bill Viola, Pipilotti Rist, Eder Santos,
Willian Kentridge, Eija-Liisa Ahtila e Douglas Gordon trabalham a
imersividade em suas instalagdes com multiplas telas em black-
boxes de galerias, artistas como Grahame Weinbren, Myron
Krueger, Jeffrey Shaw, Peter Weibel, Golan Levin, Ryoji lkeda,
Lucas Bambozzi, Sandra Kogut e a dupla feminina mm nao é
confete, historicamente, instigaram seus espectadores a se
tornarem participadores, interatores ou, ainda, interactants (entre
Neville d’Almeida, Julio Plaza, Lev Manovich e Bill Seaman); ou
seja, a agirem nos variados niveis de interatividade junto as obras
- uma chamada do sujeito para a acao. Se artistas como Anthony
MccCall, James Turrell, Marc Lee e Joan Jonas realizam outros
modos de interferéncias espaciais em galerias ou na web, Daniela
Kutschat, Studio Azzurro, TeamLab e Tony Oursler trabalham
projecdes com légicas de CAVEs a video sculptures, j4 artistas
como Rafael Lozano-Hemmer e Roberta Carvalho, entre outros,
exploram desde arquiteturas relacionais a intervencdes nas
paisagens urbanas ou naturais.

Propusemos, desta maneira, um dossié com contribuicoes
que colocassem luzes sobre os métodos, estruturas e praticas a
partir dessas e outras experimentacoes, relacionadas as reflexdes
quanto observadores e percepcao (Crary, 2013) ou da natureza
do espectador em projecdo (Mondloch, 2010; Simanowski, 2011).
Nessas inUmeras maquinarias e praticas artisticas (Machado,
2001), dentre os multiplos meios que se associam através de
experiéncias socio-estéticas e as operacoes que se propagam no
ato da projecao, questiona-se:

Quais operacoes permeiam o ato de projetar
realidades?
Para cada modalidade, uma projecao?
Como articulam-se audios e imagens entre
observadores e(m) diferentes meios?

Ao trazermos o ato de projetar (Flusser, 2007), nos desviamos
de modelos identitarios e deterministas tecnolégicos, voltando-
nos ao aspecto relacional que constitui toda pratica artistica, aos
modus operandi particulares presentes em cada processo de
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criatividade a projecdo, como experiéncias imagéticas visuais e
sonoras. Ato de projetar mundos extra-particulares que criamos
de acordo com nossas experiéncias tecno-estéticas - imagem /
interface / dispositivo / projecéo - estdo sempre se alterando entre
representacéo e controle pela acdo do sujeito (atividades corpo-
espaciais no ato de projecao, da contemplacao e participacao a
interatividade - jogo de gestos e olhares do publico).

Portanto, para além do excesso tecnolégico fetichizado
- malabarismos digitais através da imagem tridimensional
computadorizada - buscavamos também contribuicdes quanto
a imersividade, participacdo ou interatividade propostas pelas
experiéncias topolégicas em projecoes na arquitetura: tanto
especificas como as abdbadas, projetores e sistemas sonoros
para fulldomes quanto as caracterizadamente tratadas como
intervencdes urbanas ou além.

O presente dossié na Revista Vazantes, Artes da projecao
em multiplos canais: operacionalidades visuais e sonoras,
recebeu contribuicoes de pesquisadores e artistas desde suas
problematizacoes, experimentacoes e reflexdes pertinentes a tais
praticas no campo da Arte, ontem e hoje, a fim de expandirem os
didlogos do conhecimento entre processos visuais € sonoros em
projecéo, conforme listamos na original chamada em 2020:

e Projecoes em planetarios, arquiteturas domes ou
localidades especificas - o lugar do observador nos simulacros
projetivos (e.g. fulldome, 360, VR - realidade virtual, CAVE, etc.)

e Apropriacao politica do espaco urbano - projecdes na cidade
como um ato cidadéo (e.g. videomapping, grafite luminoso,
projecdes maéveis, vj’ing - visual jockey, etc.)

¢ Das historiografias de projecdo ao estado-da-arte - questoes
contemporéaneas do digital, ou nao, no Brasil e no mundo (e.g.
imagens hologréaficas, video-instalagdes, filme-ensaio projetivo,
l6gicas do banco de dados, etc.)

¢ Instalacoes das projecoes em fluxo em espagos expositivos
(e.g. cinema de exposicao e as légicas do loop, visualizacao de
dados, inteligéncia artificial, etc.)

¢ Projetando o som além da imagem (e.g. paisagem sonora,
instalacao acustica, estereofonia, desenho de som, etc.)

e Praticas coletivas e colaborativas no ato de projetar
(e.g. projetos e processos coletivos para projecao em distintos
dispositivos audiovisuais.)

e Arquitetura e topologia do espaco em desconstrucoes
projetivas (e.g. video sculpture, videowall, video projection,
etc.)

e O espacgo relacional em projecoes audiovisuais (e.g.
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performances telematicas, happenings, etc.)

¢ A estética interativa nas pés-cinematografias (e.g. exibicoes
com remote control nas maos do publico, videoinstalacbes ou
projecoes com diferentes sensores para manipulacdo dos dados
em tempo real, etc.)

® Aspectos estéticos e/ou sociais do cinema expandido -
histéria, experimentacoes e reflexdes (e.g. motion graphics,
visual music, live cinema, experimental cinema, etc.)

e Diferentes temporalidades cinematograficas nos black-
boxes dos cubos brancos (e.g. multiplos écrans, videoinstalagcoes,
etc.)

¢ Visualidades e sonorografias em estéreo nas diferentes
midias audiovisuais (e.g. kynect typography, visual music,
experimental cinema, etc.)

e Qutros ambientes para projecoes assimétricas e/ou
experimentais - questoes online entre multiplas midias audiovisuais
(e.g. gifs, stories, youtubers, etc.)

Desta maneira, recebemos sete artigos especificos ao
tema proposto neste dossié além de tangenciais ensaios e
entrevista advindos ao fluxo continuo da Revista Vazantes.
Paulo Bernardino, ao relacionar as imagens aos seus aparatos
técnicos nos direciona aos artefatos audiovisuais em seu ensaio
Operacionalidades visuais: a intencionalidade através da imagem
e a sua dimensao artistica, enquanto Felix Rebolledo Palazuelos
traz a gagueira como modo de operar a identidade coletiva na obra
cinematografica em Tarkovsky's Mirror: discursive fragmentation
as stuttering. As midias interativas e locativas, as artes e o Projeto
Paraty.io: narrativas de realidade mista trata-se de um relato de
Hermes Renato Hildebrand sobre o potencial artistico dos meios
emergentes, enquanto Wagner de Souza Antonio e Reinilda
Minuzzi nos conduzem a experiéncias audiovisuais sensiveis
as luminancias em Luz debrucada em superficies: processos
audiovisuais na Arte enquanto projecdo mapeada. Clatudia Mariza
Mattos Brandao lanca seu olhar ao ato de projetar em uma
poética com Transbordamentos visuais e suas sonoridades. No
artigo Narrativas navegaveis: o espago como protagonista nas
instalacdes audiovisuais, Cristiane Ventura e Lara Satler pensam
o cinema expandido a partir das metodologias e préaxis de seus
processos poéticos, enquanto Confesionario téxtil tece poténcias
e segredos entre bordados, patchwork, motores e luzes de LED
em memoria as oficinas da professora Mariela Yeregui junto a
Jacqueline Alvarado, Nuria Diaz, Hannia Duran, Emily Navarro,
Raquel Navarro, Laura Ramirez, Noelia Guzman.

Na secéo de entrevistas, Wilker Paiva dialoga com o artista
suico Marc Lee questbes de Echolocation, Arte/ Tecnologia. A
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secao de proposicoes poéticas do dossié é brindada com Arquivos
de si, de Ana Maio - onde transitamos por memoarias hibridas que
perpassam narrativas, arquivos e videoprojecoes -, com Radio
Pirata no meio da mata, onde Xan Marcall peregrina poeticamente
- “chapando a cabeca, queimando a pele” - nas ondas sonoras
da TransAmazonica, com Experimento Metamorfa #3 — Corpa em
(trans)projecdo, de Leonardo Zingano e Levi Mota Muniz, onde se
multiplicam sobre um hibrido corpo-projecdo, enquanto Vinicius
Bandeira transita entre o filme e o romance por narrativas, telas,
montagens e personagens histéricos através da experimentacao
poética No cinema como na literatura. J& O Guarda-chuva:
arte, paisagem sonora e a cidade de Belém, de Raymundo
Oliveira, encontramos a paisagem sonora relacionada ao espaco
aumentado e & mensagem estética via instalagao interativa. Na
secao de traducgao, os processos artisticos e culturais encontram-
se com métodos para visualizacdo de dados, em particular os
gestos de montagem em Dziga Vertov, conforme proposto por
Lev Manovich no texto Visualizando Vertov. Inédito em portugués,
foi traduzido pelos bolsistas do Projet’ares Audiovisuais ha trés
anos (apoio PAIP, PID e SECULT- ARTE- UFC) e que este dossié
na Revista Vazantes traz agora a publicacdo académica brasileira.
Contentes com mais esta parceria ao compartilhamento
colaborativo entre Artes, desejamos a todes excelentes leituras!

Andreia Machado Oliveira e Milena Szafir
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Narrativas navegaveis: o espaco como protagonista
nas instalacoes audiovisuais

Resumo

Enquanto artista-pesquisadora e docente, compartilharemos relatos
de experiéncias nesses transitos entre o fazer, o pesquisar e o mediar
processos criativos e formativos na &rea do cinema expandido. Ancorada
na metodologia, a/r/tografia que atua em mudltiplos e flexiveis papéis em
sua trajetéria profissional, compartilharemos os atravessamentos das
encruzilhadas em um “rolé epistemolégico”, cruzando o saber tedérico-
metodoldgico com o saber da préxis, refletindo sobre a importancia do
elemento espacial no processo criativo e na produgao de uma instalacao
audiovisual.
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Wandering narratives:
space as a protagonist in audiovisual installations

Abstract

As an artist-researcher and professor, | share some reports of experien-
ces in these transits between doing, researching, mediating creative and
training processes. Grounded by the works of the artographer who acts
in multiple and flexible roles in his professional trajectory, | will share a
passing through crossroads in an epistemological tour crisscrossing the
theoretical-methodological knowledge with the knowledge from praxis,
reflecting on the importance of the spatial element in the creative pro-
cess and in the production of an audiovisual installation.

Keywords: Expanded cinema. Artography. Cineinstallation. Space.



15

Introducao

Nesta prosa académica e memorialista, narramos sobre proces-
sos com os trabalhos Nave Fluorescente (2012), espetaculo mu-
sical audiovisual realizado por meio do Fundo Municipal de Cultura
no Espaco Fluxo (Belo Horizonte), concebido por Rubens Aredes,
dirigido por Titane, onde realizei a parte audiovisual; Um andar
sobre o mar (2014), concebido e produzido por mim, realizado
por meio do Edital Filme em Minas, a cineinstalacdo ocorreu na
Galeria Mari'Stella Tristdo no Palacio das Artes (BH); Enxovia Forte
(2016/2017) realizada dentro do projeto de pesquisa “Estética da
recepcao e corporeidade no cinema expandido”, a cineinstala-
cao foi executada no Museu das Bandeiras (Goias) e elaborada
em parceria com 0s alunos envolvidos no projeto. Além destes,
abordaremos um pouco da experiéncia enquanto docente, orien-
tando trabalhos realizados na disciplina de Cinema Expandido,
no Bacharelado em Cinema e Audiovisual e na Licenciatura em
Artes Visuais e a instalacdo audiovisual Rua (2019), que foi um
trabalho de TCC da Vanessa Amaral (egressa do IFG), que orien-
tei. Descreveremos cada trabalho, abordando questdes criativas
e técnicas, trazendo discussdes sobre o uso criativo do espaco,
compartilhando os procedimentos adotados para a montagem das
obras. Mencionaremos também como a pesquisa contribui para a
criagao artistica, como tal criagédo e seus procedimentos podem
ser aplicados ao ensino de arte e vice-versa. Neste sentido, en-
contramos na abordagem a/r/tografica, que é centrada na pratica
do fazer artistico, tendo como foco a aprendizagem de producéo
artistica. A expressao a/r/tografia “A/R/T é uma metéafora para:
Artist (artista), Researcher (pesquisador), Teacher (professor) e
graph (grafia: escrita/representacdo). Na a/r/tografia, saber, fazer
e realizar se fundem” (DIAS, 2013, p. 25). Para Belidson Dias, uma
das principais caracteristicas da A/r/tografia € a mesticagem ou hi-
bridizacao das linguagens da arte de modo que gera novos modos
e formas de representar os conhecimentos desenvolvidos. Assim,
nosso relato de experiéncia apresenta reflexdes entre as relagdes
da pesquisa, criacao artistica e producdo de conhecimento.

Dos caminhos: formacao, pesquisa, experimentacoes e
mediacoes

Com uma formacéo artistica em diferentes areas, sempre gostei
do trénsito entre escrita, musica, cinema e artes visuais. Na pri-
meira década dos anos 2000, vivi intensamente a vida cultural de
Belo Horizonte, participando de forma avida das varias mostras,
festivais, exposicoes, oficinas, cursos, palestras, dos diferentes
segmentos artisticos, ndo acumulando apenas certificados, mas
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experiéncias e vivéncias que agugcaram e ampliaram meu olhar
e sensibilidade. A arte foi uma espécie de Diadorim, ensinando-
-me a apreciar as belezas e “me adocou tanto, que dei para inven-
tar” (ROSA, 1968, p.95). Por volta de 2005, meu interesse pelo
cinema se aflorou, juntamente com meu percurso académico na
Faculdade de Letras da (UFMG), nesse periodo realizei alguns cur-
tas-metragens com a linguagem mais poética. Em algumas visitas
ao Inhotim, encantava-me com a arte contemporanea e com as
obras de artistas como Cildo Meireles, Hélio Oiticica, entre outros.
Algumas idas a Sao Paulo, e seus varios equipamentos culturais
também me abriram muito o olhar. Espacos como Pinacoteca,
Museu da Lingua Portuguesa, Masp, Itad Cultural, eventos como
o FILE, a Bienal de Sao Paulo enriqueceram muito meu processo
formativo.

Trabalhei como produtora cultural, nas areas da musica, do
teatro e do cinema. A produgdo me ensinou muito sobre as dife-
rentes etapas de um projeto artistico, desde sua elaboracéo até
sua finalizacdo. E ela que possibilita o acontecimento e a fruicdo
das obras e produtos culturais. Escrevi muitos projetos para diver-
sos editais de incentivo a cultura. Tal escrita me ensinou as formas
de elaborar o pensamento artistico. Muitos artistas e estudantes
de artes, encontram dificuldades nesse processo de transformar
o seu fazer, sua poiesis em palavras, mencionando nesta escrita
os procedimentos técnicos, metodolégicos e argumentativos para
se chegar ao produto final. Ainda & muito comum a nocéo de um
génio artistico que opera de forma intuitiva em seu processo criati-
Vo, porém enquanto docente que atua em disciplinas e atividades
que envolvem processos criativos, sempre destaco a importancia
de se ter clareza e consciéncia sobre os procedimentos neces-
séarios para se chegar a obra que se pretende realizar, por mais
que sejam flexiveis e subjetivos esses procedimentos é preciso
compreendé-los.

Nave Fluorescente (2012)

Lembro quando Rubens Aredes veio conversar comigo sobre o
projeto Nave Fluorescente (entre 2010 e 2011), que era um show
instalacao interativo que aconteceria dentro de uma casa. O proje-
to estava sendo submetido para o Fundo Municipal de Cultura, os
recursos financeiros ndo eram muito altos e isso me preocupava,
pois a demanda com equipamentos era alta. Nave foi contempla-
do pelo Fundo em 2011 e executado em 2012. Esse espetaculo
musical/audiovisual utilizava o espaco da casa, onde cada musico
tocava em um cémodo diferente e sua imagem era transmitida
para TVs dispostas na sala de estar. O publico podia circular pela
casa, e assim, assistir e ouvir com mais atencao determinado som.
O cantor, Rubens, circulava por toda casa cantando, comegando
pelo quintal, passava pela cozinha, ia ao banheiro, tomava banho,
trocava de roupa e cantava junto ao publico e TVs, interagindo com
0 espaco, cameras, TVs e o publico. Havia ali uma construcao
narrativa criada tanto pelas musicas, quanto por sua circulacdo e
interacao com 0s espacos € com o publico. Tal trabalho dialogava
muito com espetaculos teatrais que, em outros espacos, partiam
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Figura 1 e 2:
Registro do espéaculo
Nave Fluorescente
(2012).

Fonte propria.

desse tipo de construcdo e transformacado do espaco cénico,
como em Hysteria, do Grupo XIX, e o Livro de J6 do Teatro da
Vertigem.

Inicialmente o projeto audiovisual desse espetaculo era bem
diferente do resultado. A casa que utilizamos foi “encontrada” com
a produgao j& em andamento, o espaco previsto no projeto era
maior, mas a casa do Espaco Fluxo foi bem aconchegante e trouxe
muito a dimensao do ambiente doméstico. Fizemos algumas visi-
tas no espaco para ver as demandas de cabos, extensoes, energia,
luz, como irfamos fixar as TVs.

Em alguns ensaios da banda, eu participava para sentir um
pouco do ambiente que seria criado sonoramente, e em reunioes
conversdvamos sobre como funcionariam essas questoes técni-
cas de som e imagem. Foi necessaria uma intervencao elétrica
no imovel para dar conta da demanda de energia. Eram muitos
equipamentos de imagem, som e luz ligados ao mesmo tempo.
A casa tinha alguns papéis de parede e pinturas, nao poderiamos
furar as paredes para fixar as TVs. Assim, tivemos que construir
umas estruturas de madeira para instalar as TVs na altura dos
olhos das pessoas em pé. Utilizamos cinco aparelhos de TV LCD
(sendo duas com 32" e trés com 42'), cinco handycams (sendo
quatro fixadas em suportes de cadmeras de vigildncia e uma movel
operada por mim), um projetor, dois notebooks (um conectado ao
projetor e outro a uma das TVs que exibia um video gravado). A
equipe de video era composta por mim, Carlos Magno Rodrigues
e Davi Fuzari, nés trés realizamos os videos exibidos, a montagem
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Figura 3 e 4:
Registro do espéaculo
Nave Fluorescente
(2012).

Fonte prépria.

e a desmontagem dos equipamentos. Como j& havia trabalhado
como produtora em montagem de instalacées, presumi que tal
experiéncia pudesse contribuir nesse processo. Porém se fosse
possivel deixar todos equipamentos automatizados, programados
para ligar e exibir as imagens seria melhor. Isso ndo foi possivel.
Assim, no meio do espetaculo tinhamos que mudar os videos exi-
bidos, pois poderia haver atraso e dessincronia com a musica que
era executada ao vivo.

J& que a proposta era fazer o publico se movimentar pelo es-
paco, quase nao havia lugares para se sentar. Uma semana antes
da montagem, realizamos um teste na casa de um dos musicos,
para ver como funcionaria a dindmica da movimentagao do cantor
e a camera gue transmitia sua imagem. Além das imagens ao
vivo, havia a necessidade de criacao de videos para duas musicas
que seriam cantadas no quintal: Roupa no Varal (de Lula Queiroga)
e Oia a mata (de Gustavo Amaral), e outro video exibido dentro
da casa, em que Luis Gabriel Lopes cantava Futuros Amantes (de
Chico Buarque). Enquanto Rubens cantava a cancao de Roupa no
Varal, ele interagia com as imagens projetadas, pendurando roupas
no varal, e vestindo roupas brancas, parte das imagens eram pro-
jetadas em seu corpo e também nas roupas brancas penduradas,
conforme podemos ver nas seguintes imagens:

No momento inicial do espetaculo, que acontecia no quin-
tal, o publico nao poderia entrar na casa. Apenas quando o cantor
entrava é que o publico era convidado a entrar, e entdo podia-se
movimentar pelo espaco. Quando Rubens circulava pela casa, eu
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Figura 4 e 5:
Registro do
espéculo Nave
Fluorescente
(2012).

Fonte prépria.

realizava a filmagem, que era transmitida para uma das TVs que
estavam na sala, formando o conjunto musical por meio das ima-
gens. A principio a transmisséo da imagem do cantor seria feita
por video chamada, na época tentamos o skype. Porém a imagem
travava em alguns momentos e a compressao da imagem nao era
boa. Optamos, pois, por realizar a transmissdo com uma handy-
cam. O complicado seria o cabeamento necessario. Utilizamos
cabos RCA para transmitir as imagens dos musicos para as TVs.
Inicialmente utilizamos cabos HDMI e extensores de sinal. Porém,
como o cabeamento era bem longo, de dez e de quinze metros, e
a casa era grande, e alguns musicos ficavam nos fundos. O cabo
com o tempo esquentava e perdia o sinal. Assim, tivemos que
substituir os cabos. Mesmo com algumas dificuldades técnicas,
conseguimos executar bem o que havia sido proposto no projeto e
foi um espetaculo muito bonito. A parte sonora foi bem trabalhosa,
pois era necessério fazer o retorno do som para cada musico e na
sala, o som de todos os musicos deveriam ser ouvidos de forma
harmonica. (O endereco para acessar o registro do espetaculo en-
contra-se nas referéncias).

A partir deste trabalho, aliados aos estudos sobre o espaco,
realizados no grupo de estudo Atlas, coordenado pelo meu orien-
tador Roniere Menezes (CEFET-MG), estudamos autores como
Foucault (2001), Bachelard (1989), Guattari (1992), Augé (1994),
Massey (2008), entre outros. Outro grupo de pesquisa que me trou-
xe contribuicdes sobre as poéticas telematicas foi o Tecnopoéticas.
No ano de 2012, quando fazia mestrado, percebi como a teoria
me fazia aprofundar em algumas questdes pertinentes ao mundo
empirico, mas também ao mundo das ideias, das sensibilidades
estimulando o fazer poético. E comum ouvirmos falas que afastam
a teoria da pratica, como se fossem conhecimentos contrarios ou
opostos, ou mesmo uma valoracao maior de algum em determina-
dos contextos, porém ambos os saberes operam no alargamento
da nocao de conhecimento. Além desses estudos académicos,
participei de um curso de Video Mapping com V| Spetto e outro de
Cinema Expandido com Roberto Moreira. Naquele periodo, traba-
lhei na producao do Circuito Arte.mov, que acontecia em diferen-
tes capitais do Brasil, levando mostras, exposicdes e oficinas de
arte e tecnologia. Com essa bagagem e interseccdes entre teoria,
pratica e pesquisa, elaborei, entre 2012/2013, o projeto da cineins-
talacdo Um andar sobre o mar.
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Figura6e 7:

Desenho técnico do
projeto Um andar sobre
o mar.

Um andar sobre o mar (2014)

Contemplado no edital Filme em Minas 2013/2014, na categoria
Formato Livre, o projeto Um Andar Sobre o Mar foi criado ten-
do em vista a planta da Galeria Mari'Stella Tristdo, do Palacio das
Artes, na capital mineira. No projeto enviado para o edital havia fei-
to tal desenho da instalagcao a partir da planta da galeria, conforme
as imagens abaixo:

Inicialmente, o projeto previa a construcao de quatro quartos
e uma varanda com vista para o mar. A planta se manteve, porém
algumas paredes foram eliminadas do projeto, deixando o ambien-
te menos enclausurado. O arquiteto Caio Rodrigues propds tirar
as paredes onde nao haveria projecao, porém mantendo a ideia
de uma parede invisivel, com prateleiras e quadros suspensos nas
paredes invisiveis, conforme o desenho expografico abaixo:
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Figura8e 9:
Desenho técnico do
projeto Um andar
sobre o mar feito
por Caio Rodrigues.
Fonte propria.

A montagem da cenografia demorou aproximadamente cinco
dias, a instalagao dos equipamentos demorou trés dias. Utilizamos
11 projetores, 5 mac minis, cabos VGASs, placas triplehead2go. As
projecdes foram mapeadas sob objetos e sob a cenografia. Para a
ambientacdo sonora foram usadas duas caixas de som para cada
ambiente da instalacao. Para a programacao e a automacao, utili-
zamos roteador, dimmer de luz, cabos de rede e a placa arduino.
Assim, todo o funcionamento ficava programado para se repetir
durante o periodo expositivo.

Figura 10 e 11: Montagem de Um andar sobre o mar. Fonte prépria.

Essa instalacao contava com apoio de custos razoavel, en-
tao foi possivel construir esse cenario e locar os equipamentos. A
construcdo espacial fora criada para os quartos dos personagens
habitantes do mesmo prédio, que moravam naquele espaco em
tempos diferentes. Os personagens foram inspirados nos “eus liri-
cos” de quatro poemas: Mar Absoluto, de Cecilia Meirelles; Dificil
Ser Funcionario, de Jodo Cabral de Melo Neto; Fama e Fortuna,
de Ana Cristina César; Elegia 1938, de Carlos Drummond de
Andrade. Introspectivos, os personagens tinham uma relagdo com
uma cidade aberta ao oceano, portudria, o que remetia a alguém
que partiu e a saudade. O espaco da galeria era bem amplo e, criar
o ambiente de intimidade foi um tanto desafiador, pois quebrar a
frieza asséptica de uma galeria de arte e a relacao de distancia-
mento entre obra e publico é desobedecer a pratica comum de
fruicdo de uma obra exposta na galeria, pois geralmente, a regra é
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gue ndo se pode tocar ou mesmo chegar muito perto da obra. A
fruicdo muita das vezes é vigiada e controlada, ou por segurancgas
ou por mediadores. Em UASOM, podia-se tocar nos objetos dos
personagens, sentar ou mesmo deitar em suas camas.

Durante as filmagens, feitas tanto em estudio, quanto em lo-
cacgoes reais, percebi que o movimento das cortinas me remetia
ao movimento do bailar das ondas do mar. Assim realizei algumas
imagens do vento nas cortinas que foram projetadas nas paredes
dos quartos, e colocamos uma longa cortina na varanda, onde a
projecao dos personagens na varanda eram projetadas. Nesse
sentido, as imagens projetadas também criavam a espacialidade
dos dormitérios dentro da galeria. A varanda com vista pro mar foi
gravada no ultimo andar do Othon Palace em Copacabana. Fixei
duas cdmeras e filmei a vista por alguns minutos. Os personagens
que por ali transitavam foram gravados no estudio e sobrepostos
na varanda na pés-edicdo. O espaco também foi construido sono-
ramente pelo Barulhista, através de uma paisagem sonora com
sons do mar ao fundo juntamente com ruidos urbanos, além de
sons produzidos pelo ou para os personagens. Outro recurso utili-
zado para criar o ambiente desse andar de um prédio com vista pro
mar, com seus quartos, foi a iluminacgéo.

O trabalho tinha a proposta de sessdes de hora em hora,
com lotacao de 25 pessoas por sessdo. Quando publico entrava
nessa hora exata, encontrava-se com um espaco escuro. O traba-
lho iniciava-se apenas com o som, a primeira projecdo, aparecia
nas cortinas do espaco identificado como varanda. As imagens
projetadas eram da beira do mar. O som, aos poucos ia preen-
chendo esses espacos e as luzes dos quatro quartos e corredores
iam acendendo uma a uma, juntamente com a recitacdo do poe-
ma “Transatlantico” de Leo Gongalves. Apds essa introducgao, as
luzes iam se apagando com o dimmer e as imagens projetadas
iam surgindo nos espacos. Essa introducao era importante para o
espectador, pois havia um modo de apresentacdo daquele espaco
ao publico, sendo também um momento de imersao. Semelhante
aquele momento em que sentamos na sala de cinema e as luzes
vao baixando, algum anuncio ou vinhetas aparecem antes do inicio
do filme. Seria um momento de transicao entre a realidade factual
do espectador para a realidade filmica. Momento em que nos po-
mos entregues ao mundo das imagens.

Em UASOM, o publico era convidado a mergulhar na inti-
midade de quatro moradores do mesmo pavimento de um edifi-
cio a beira-mar em uma cidade portuéria. Imerso em imagens e
sons, o espectador ficava a deriva, podendo transitar livremente
por quartos, um corredor e uma varanda, onde encontravam-se 0s
personagens em cenas projetadas sobre paredes, méveis e outros
objetos. Por meio de suas escolhas de percurso, cada visitante
participava do processo de montagem, criando sua proépria narra-
tiva filmica.
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Figura 12 e 13:
Registro da cineins-
talacdo Um andar

sobre o mar (2014).

Fonte prépria.

Em UASOM (2014), o protagonista é o espaco, que deixa seu
testemunho por meio de rastros e marcas do tempo sugeridos nas
projecoes em paredes, janelas, portas e moéveis. Com esses efei-
tos sensoriais, pretendia-se ativar a meméria do publico. A memo-
ria parece abstrata enquanto ideia de uma linha temporal, mas tor-
na-se mais concreta ao se relacionar com o espago. Construimos
um ambiente fantasmagdrico onde essas imagens em movimento
transitavam junto ao publico presente. A proposta era quebrar a
frieza do cubo branco (galeria de arte) e também a distancia de
um espectador entregue a passividade, sentado na poltrona de
cinema. O publico poderia andar pelo espaco, bem como também
sentar-se na cama do personagem, aproximando-se a realidade
ficcional deste da realidade factual de cada espectador.

Durante a realizacdo de UASOM, pude observar a interacao
do publico com as projecoes: muitos se aproximavam e tocavam
as superficies onde eram projetadas as imagens, na tentativa de
tocar em algo fantasmagérico, imaterial. A luz os faziam crer na
presenca daqueles seres diafanos. Outro ponto observado foi a
forma contida, timida dos corpos ocuparem o ambiente e fruirem
da instalacdo. Essas observacoes trouxeram uma série de ques-
tionamentos. Dentre eles: haveria um paradigma apreciativo em
cinema e em arte? A recepcao ¢ alterada conforme as tecnologias
avangam? Seria possivel investigar as transformacdes perceptivas
ao longo da evolucédo das tecnologias audiovisuais? Quais as con-
sequéncias na recepcao ao deslocarmos a experiéncia do cinema
para outros espacos como museus e galerias? Seria possivel di-
mensionar as diferencas de percepcao (de modo qualitativo) nas
instalacoes audiovisuais? Com tais questdoes em mente, elaborei
0 projeto de pesquisa “Estética da recepcao e corporeidade no
cinema expandido”, em 2016 no Instituto Federal de Goias (IFG),
Campus Cidade de Goias, no qual j& atuava como docente desde
o comeco de 2015. O projeto de pesquisa, contou com a partici-
pacao de alunos bolsistas, estudantes do técnico em Producao
de Audio e Video e do Bacharelado em Cinema, que investigava
a corporeidade nas cineinstalagdes. No projeto estudamos obras
de Jonathan Crary, nas quais o autor realiza uma genealogia da
atencéo, da observacao e da percepcéao, verificando como os indi-
viduos se adaptam aos estimulos da modernidade. Autores como
Lucia Santaella, Arlindo Machado, Julio Plaza, Katia Maciel, Pillippe
Dubois, nas quais tratam das intersecoes entre corpo, arte tecno-
logia, percepgao, imersao e interrupgdes também foram nossos
objetos de estudos. Esse material nos possibilitou perceber que as
tecnologias interativas expandem a condicao fisica do espectador,
e que a hegemonia de visualidade nao tem o mesmo valor como
em tempos anteriores.
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Figura 14 e 15:
Museu das Bandeiras

(MuBan - Goias - GO).

Fonte prépria.

Assim, com a finalidade de observar e compreender algumas
questoes relativas a percepcao no cinema expandido, realizamos
uma cineinstalacdo no Museu das Bandeiras (MuBan), em Goias
(GO), intitulada: Enxovia Forte, montada em novembro de 2016,
sendo remontada em junho de 2017.

Enxovia Forte (2016)

A cineinstalagdo aconteceu no espaco da antiga Casa de Camara
e Cadeia da Cidade de Goias, atual Museu das Bandeiras (MuBan).
Neste espaco utilizamos a estrutura da antiga enxovia para recriar
o0 ambiente prisional do final do século XIX. As projecoes de ima-
gens e sons que compunham uma narrativa do cotidiano dos pre-
sos desta época. O publico transitava por este espaco compostos
por situagdes que tém como inspiragao casos, relatos, contos, cro-
nicas, poemas e arquivos relacionados a enxovia forte da antiga
Camara e Cadeia de Goias.

Inicialmente, construimos cinco situagdes que seriam proje-
tadas, sendo cada uma inspirada em algum arquivo ou relato sobre
as histéria dos presos, conforme o desenho expografico abaixo:
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Figura 16:

desenho expogra-
fico Enxovia Forte
(2016) Figura 17:
Filmagem para a
instalagao.

Fonte prépria.

Figura 18 e 19:
Registro da cineins-
talacdo Enxovia
Forte (2016).
Fonte prépria.

Porém, como n&o haveria como furar ou fixar os projetores no
teto deste espaco, por se tratar de um local tombado, que conser-
va a estrutura em madeira do século XVIII, e por ndo possuirmos
todo o cabeamento e os equipamentos adequados, optamos por
deixar a lousa digital no chao. Isso acabou modificando o desenho
expografico e a circulacdo do publico, que por sua vez nao poderia
mais circular livremente pelo espaco senao pelos cantos laterais
ou por tras dos projetores (lousas digitais).

Usamos trés lousas para formar uma grande projecao e outra
que projetava uma imagem de sangue no chao do espacgo. Essa
lousa era um equipamento produzido pelo MEC, em que o proje-
tor era acoplado a um computador portatil com linux instalado. A
instalacao nao contou com apoio financeiro, apenas institucional,
tanto do Instituto Federal de Goias, por emprestar os equipamen-
tos audiovisuais, como do MuBan por ceder o espaco.

Recebemos, aproximadamente um publico de 300 pessoas
(totalizando as duas montagens). Através destas montagens ob-
servamos como o publico experienciava a composicao de elemen-
tos: 0 espaco histérico (a antiga cadeia), as multiplas projecdes e o
som. Algumas pessoas acompanhavam a toda duracao das proje-
coes (14 min), outros apenas poucos minutos, outros se detinham
na narrativa e outros nos sons, alguns na questao poética/plastica
criada pela projecao na madeira e no sal. Realizamos entrevistas
com as pessoas que visitaram a exposicao, e notamos como gran-
de parte do publico se ateve a acompanhar a narrativa contada pe-
las projecdes em conjunto. Percebemos também que a presenca
do publico se torna fantasmatica, pois esta apenas aprecia e ndo
interfere na execucao e apreciacdo da instalagdo. Percebemos a
dificuldade do publico em expressar suas experiéncias, visto que a
grande maioria nunca tinha ido a uma instalacdo audiovisual, e que
toda percepcéao seria incompleta. Yi-Fu Tuan em Espaco e Lugar:
a perspectiva da experiéncia, afirma que as pessoas tendem a
eliminar aquilo que ndo podem expressar. Segundo ele, elas “tém
dificuldades de expressar o que conhecem através dos sentidos
do tato, paladar, olfato, audicédo, e até pela viséo” (TUAN, 1983,
p.7)
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Além desta atividade que envolvia pesquisa e extensao,
como docente ministrei disciplinas de Cinema Expandido: multi-
midia e artes interativas para os alunos da Licenciatura em Artes
Visuais e do Bacharelado em Cinema e Audiovisual. J& para os
alunos do Técnico Integrado em Producéo de Audio e video minis-
trava a disciplina de Novas Tecnologias e multimidia (tal disciplina
foi extinta do PCC). Nessas disciplinas, abordava a relagao entre
tecnologia, arte e a evolugao dos suportes (meios), artistas que
utilizam os recursos audiovisuais, autores que se dedicam a essa
vertente. Autores como Arlindo Machado (1997), Philippe Dubois
(2014), Katia Maciel (2009), Lucia Santaella (2004), Jonathan Crary
(2013) e também os processos de criacdo. Nesta Ultima, os alu-
nos desenvolveram um projeto e tentamos executar pelo menos
uma montagem de uma instalacao ao fim do semestre. E um tanto
desafiadora, essa atividade, pois ndo possuimos no Campus ou
mesmo na cidade de uma galeria de arte onde se possa intervir
no espaco, como furar paredes, o teto, pinta-lo, etc. Assim, dentro
das possibilidades, intervimos em espacos “nao preparados” para
uma exposicao.

Em 2017, tinhamos acabado de mudar de campus, indo
para o prédio novo, bem grande e espacoso, cheio de rampas e
corredores. Com uma localizagdo um pouco isolada, tendo poucas
habitacbes ao redor, € comum encontrarmos gado pastando nas
proximidades do campus. Naquele periodo estava ministrando a
disciplina de cinema expandido e como trabalho final, realizamos
uma instalacdo dialogando com o espaco. A instalacao chama-se
Nonada, nome inspirado na obra Grande Sertao: Veredas, sen-
do a primeira palavra do livro, significando no nada ou no meio do
nada.” — nonada é um neologismo presente na literatura roseana
e significa: ninharia, coisa sem importancia. Realizamos as grava-
¢codes em alguns espacos do campus, tanto na partes construidas,
COMo 0S espagos vazios, conforme a imagem abaixo:

Figura 20: Filmagem de performance para a instalagdo Nonada. Fonte propria.
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Figura 21 e 22:
Registro do exercicio
de instalacdo
Nonada (2017),
realizada em parceria
com os alunos da
disciplina de Cinema
Expandido.

Fonte prépria.

Esse espaco, com a terra seca, remete a paisagens lunares,
desérticas. Assim, realizamos uma performance de quatro mulhe-
res vestindo branco, realizando uma espécie de ritual. No mesmo
dia filmmamos também a movimentacao pelos corredores e rampas,
como se 0s corpos estivessem indo e chegando a lugar nenhum.
A projecao dos dois video fora realizada nas proprias rampas, sen-
do executada ao final do semestre.

No primeiro semestre de 2019, a mesma disciplina fora ofer-
ta, resultando também trabalhos finais. Dentre eles, destaco a
instalacao Currau, também realizada nos corredores do Campus
do IFG. Esse trabalho, utilizava a rampa para remeter ao movimen-
to do gado indo ao abate, a intencdo das alunas (Bruna Vinsky e
Vanessa Amaral), com a projecao de videos que mostrava a ma-
tanga de animais em frigorificos, era sensibilizar o publico sobre a
violéncia sofrida pelos animais no abate para seu consumo.

Figura 23 e 24: Exercicio de instalacao Currau de Vanessa Amaral e Bruna Vinsky (2019). Fonte: Bruna Vinsky.

Mesmo tendo isso como desafio, j& houve dois trabalhos de
conclusdo de curso nesta vertente. Uma instalacdo sonora, em
2018, executada aluno pelo Alexandre Bezerra, dentro do Cine
Teatro Sao Joaquim. Orientada pelo Guile Martins. E, em 2019,
orientei um trabalho de TCC, cujo produto seria uma instalacdo
audiovisual, intitulada Rua, realizada por Vanessa Amaral. A ins-
talacao foi realizada em um antigo casardo da cidade de Goiés.
Nela as imagens em movimento projetadas e exibidas nas TVs
(sendo 6 projecoes e 6 TVs), foram realizadas por sequéncias fo-
togréaficas e animadas na p6s producao, com formato semelhante
a gifs. As fotografias feitas por Vanessa, foram registros do coti-
dianos nas antigas ruas de Goias e seus moradores. Encontrar o
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Figura 25 e 26:
Registro da instalacao
Rua (2019).

Fonte Vanessa Amaral.

espaco ideal para a realizagao da instalacdo era determinante para
uma boa montagem e apreciacdo da mesma. Fizemos uma lista
de espacos possiveis e chegamos a conclusao de que seria mais
interessante realizar a montagem dentro de uma casa vazia, uma
casa como alguém morando teria que sofrer muitas intervencoes.
O casarao onde foi realizada a instalacao, ja& havia recebido outras
intervengodes artisticas anteriormente, pelos alunos de artes visu-
ais. Assim, foi possivel contactar o proprietario e pedir autoriza-
cao para utilizar o espaco. Outra demanda que apareceu foi que
0 espaco estava sem energia elétrica. Ao fazermos uma visita ao
espaco, examinamos como poderia ser utilizado o espaco. Onde
seria a entrada, a distribuicdo das imagens no espaco e seu orde-
namento, onde deveriam ser fixados os projetores e TVs, etc. Os
equipamentos utilizados foram os do IFG, e alguns acessoérios e
cabos foram adquiridos pela estudante por meio de financiamento
colaborativo. Como se tratava de um espaco onde nao havia segu-
ranca para resguardar os equipamentos, a instalacdo infelizmente
aconteceu em apenas um dia. (O registro da instalagdo encontra-
-se nas referéncias).

Tendo realizado trabalhos de instalagao, atuando tanto na par-
te criativa, como na producéao das instalagdes, bem como no papel
de mediadora, percebi que algumas questbes e dificuldades que
atravessam os processos de montagem de uma instalacao audiovi-
sual. Um delas é o orcamento. E sempre uma grande preocupacao,
pois a locagao ou aquisicdo de equipamentos audiovisuais tem um
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alto valor. Existem poucas empresas no Brasil que locam projeto-
res especificos para instalagdes, muitas tém disponivel para loca-
Gao o data show, que é mais utilizado em palestras, possuem uma
limitacao de luminosidade e sdo usados com uma distancia bem
limitada. Os projetores adequados para uma instalagdo possuem
variadas configuragdes, como de lente, de luminosidade, resolu-
Gao, contraste, etc. Para saber qual o projetor adequado para o que
se pretende fazer, existem sites que calculam a distdncia neces-
sdria para se projetar determinada area e qual modelo de projetor
melhor ird atender a tal demanda. Outro beneficio de se locar tais
equipamentos em empresas especializadas, & que eles instalam
0 equipamento no local e acompanham seu funcionamento. Caso
haja algum problema técnico, eles se responsabilizam pela troca
do aparelho. Isso “suaviza” o trabalho da montagem. Cabe ao ar-
tista orientar o técnico de montagem quanto ao que ele deseja.

Quando nao se tem essa empresa, fica a cargo da produgéo
ou da equipe do projeto executar tal montagem. Muitas vezes, es-
ses nao terdo os equipamentos e as condicdes mais adequadas
para isso. Assim, é sempre um risco e um desafio realizar uma
instalacao audiovisual com pouco recurso, como foi o caso das ins-
talacoes: Nave Fluorescente, Enxovia Forte e Rua. Outra ques-
tdo que pode ser problematica é o uso do espaco e como criar
um ambiente que esteja em didlogo com as imagens e sons que
ali serao instalados. Em uma galeria de arte, onde encontramos
uma estrutura adequada para a criacdo de um ambiente imersivo
ou mesmo que tenha estrutura para se fixar projetores e equipa-
mentos, ja vem facilitada, além de ter um fator favoravel que ¢ a
“neutralidade” do lugar. Ja, elaborar uma instalacdo levando em
consideracdo outros espagos, como uma casa ou outro local com
hébitos sociais e cotidianos ndo estao relacionados a fruicdo artis-
ticas, pode ser um pouco mais complexo. Porém, se as imagens e
sons dialogarem com aquele espaco, a obra a sera compreendida
dentro da espacialidade gerada pela montagem. Nesse sentido,
0 publico podera sentir-se mais imerso no universo da obra ao se
deslocar e movimentar naquele espaco. Por outro lado, quando
uma projecao nao dialoga com 0 espago expositivo sua apreciacao
terd as molduras das telas da sala de cinema ou das telas de uma
pintura. A dimensao que procuro construir na recepcao das instala-
¢bes audiovisuais seria menos centrada na visualidade, permitindo
por meio de uma composicdo de elementos sensoriais, uma forma
mais ativa da ideia de corporeidade. Compreendendo a visao como
“apenas uma das camadas de um corpo que pode ser captura-
do, modelado ou controlado por uma série de técnicas externas”.
(CRARY, 2013, p.27). Tal centralidade da visualidade na percepcao,
afastaria da ideia de “corporeidade”, mais rica por englobar outras
formas sensoriais. Assim, as obras de cine expandido’, o corpo do
participador (ou espectador-visitante, conforme Philippe Dubois) é
convidado a experienciar o deslocamento espacial, entre sons e
imagens projetadas.
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Tal narrativa empirica aqui compartilhada teve como objetivo
de abordar o modo como o processo criativo de uma instalacao
€ atravessado por diversos procedimentos técnicos. Quando cria-
mos imagens e sons que sejam pensados para sua exibicdo fora
da caixa preta, vérios fatores devem ser levados em consideracéo.
Enquanto professora que atua tanto com os processos de rea-
lizagdo de filmes para a sala de cinema, quanto na realizagdo de
videos para outros espagos, percebo uma certa resisténcia com
a realizacao de obras que visam ser instaladas espacialmente. Tal
resisténcia reside nas dificuldades pontuadas anteriormente e no
carater efémero desses trabalhos. Quando se cria um filme que
possa ser apreciado na sala de cinema, ou em TVs, celulares, com-
putadores, tal conteldo é mais conservavel, podendo ser salva-
guardado em um cinemateca, em HDs e em nuvem. J&4 uma insta-
lacdo sua remontagem, caso haja, sofrerd algumas modificagoes,
caso nao haja uma remontagem, ficara apenas seu registro, assim
com as performances.
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Confesionario textil

Resumen

Este articulo es la memoria del proceso del taller “Confesionario Textil”
llevado a cabo en Casa Canibal, en el Centro Cultural de Espana en Costa
Rica en noviembre de 2019. A través de una dindmica de puesta en co-
mun de secretos personales, creamos pequefas piezas de tela que dan
cuenta de nuestras experiencias escondidas. Articulando técnicas texti-
les (bordado, patchwork y costura en general) con mecanismos electré-
nicos analégicos simples y low tech (luces LED, motores, etc.), cada par-
ticipante cred un textil que luego se integré a una superficie patchwork
colaborativa de secretos.
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Textile Confessional

Abstract

This article is the memory of the process of the workshop “Textile
Confessional” held at Casa Canibal, in the Cultural Center of Spain in
Costa Rica in November 2019. Through a dynamic of sharing personal
secrets, we created small pieces of fabrics that give an account of our hi-
dden experiences. Articulating textile techniques (embroidery, patchwork
and sewing in general) with simple analogical electronic mechanisms and
low tech (LED lights, motors, etc.), each participant created a textile that
was then integrated into a collaborative patchwork surface of secrets.

Keywords: Electro-textile. Electro-feminism. Art. Design. Electronics
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Confessionario Téextil

Resumo

Este artigo € a memodria do processo do atelier “Confessionario Téxtil"”
realizado na Casa Canibal, no Centro Cultural de Espanha, na Costa Rica,
em Novembro de 2019. Através de uma dinamica de partilha de segre-
dos pessoais, criamos pequenos pedacos de tecido que déo conta das
nossas experiéncias escondidas. Articulando técnicas téxteis (bordados,
patchwork e costura em geral) com mecanismos electrénicos analégicos
simples e de baixa tecnologia (luzes LED, motores, etc.), cada participan-
te criou um tecido que foi depois integrado numa superficie colaborativa
de patchwork de segredos.

Palavras-chave: Electro-textil. Electro-feminismo. Arte. Design.
Electrénica.
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“[she] is silent when she sews, silent for hou-
rs on end, with her mouth firmly closed |[...].
She is silent, and she -why not write down
the word that frightens me- she is thinking.”
(Colette, Earthly Paradise: an autobiography)’

Lx Otrx

El proyecto “Confesionario Textil” delinea un lugar de encuentro: un
sutil pretexto (pre-texto) para tejer complicidades vitales, alianzas
tenues que envuelven y desenvuelven memorias, que esconden
lo no-revelable, lo intimo, lo secreto, lo inescrutable, lo velado, lo
sinuoso. Salir del territorio de lo no-revelado/no-revelable requiere
a Ix Otrx. Pero no se trata de cualquierx Otrx, sino de unx Otrx que,
en su condicion de fusible, me tome-a-cargo, me asuma como unx
Otrx, amorosamente complice, al menos momentaneamente.

“El sujeto es un anfitrion” (LEVINAS, 2006, p. 303), dice el fi-
l6sofo. Es preciso entonces abandonar, irremediablemente, el terri-
torio de la mismidad -este territorio de ensimismamiento en nues-
tro yo- y penetrar en las aguas de la ipseidad -es decir, la salida de
si-: alli donde el ser se reconoce en la experiencia. Porque, como
dice Ricoeur, “todo avance en direccion a la ipseidad del hablante
o del agente tiene como contrapartida un avance semejante en la
alteridad del interlocutor” (RICOEUR, 1996, p. 22). Esto conlleva a
tensionar el interior y el exterior para adentrarse en el territorio de
la alteridad. Esto es: salir de los confines de nuestros egos sabien-
do que toda relacién con Ix Otrx supone siempre una responsabi-
lidad cardinal. Una responsabilidad que es “la estructura esencial,
primera, fundamental de la subjetividad” (LEVINAS, 20086, p. 78).

Nada mads ni nada menos. Ser responsable por, ante y para
Ix Otrx —sabiendo asimismo que esta responsabilidad por Ix Otrx
es esencialmente asimétrica. Entender y aceptar esta asimetria es
también parte de “ser-con-Ix-Otrx".

1 Citin PARKER, 2017, p. xix.
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Figura 1:

Jornada de trabajo.
Fuente: Taller
Confesionario Textil
(Casa Canibal, CCECR,
2019)

Coser y bordar a Ix Otrx

En el espacio de “Confesionario Textil”, llevado a cabo entre el
25y 28 de noviembre del 2019 en Casa Canibal (Centro Cultural
de Espana en Costa Rica), se propuso una dindmica de creacién
colectiva a partir de diferentes encuentros de trabajo con 15 par-
ticipantes. El proyecto surge de la pregunta: ;Qué pasa cuando
se devela lo inconfesable? A través de la puesta en comun de se-
cretos personales —respetando el anonimato de los mismos-, pro-
dujimos pequenas telas que dan cuenta de nuestras experiencias
escondidas.

Articulando técnicas textiles con mecanismos electronicos
analégicos simples y low tech, cada participante cre6 una tela que
se integré posteriormente a una superficie textil colectiva de se-
cretos. Se partié de la premisa de plantear otros derroteros, fundi-
dos en un “estar-siendo” con el entorno, con los territorios intimos
y personales de Ixs Otrxs y que esta imbricacién hiciera que las
practicas tecnoldgicas discurran de una manera “situada” y criti-
ca. Trascender la idea del textil tecnolégico en tanto “wearable”
(valor de uso) para generar una dimension discursiva que supere
al ornamento es una forma posible de resistencia a la tecnocracia
hegemonica.

La dindmica puso en juego la memoria autobiografica de sus
participantes, generando una pieza de creacién colaborativa que
permitié integrar sus saberes y técnicas textiles, asi como elec-
trénica blanda y low tech. Fue, en suma, un proyecto de creacién,
activacion y accion artistica colectiva a partir de lenguajes y de
tecnologias que abandonan el sentido de centralidad ligado a las
miradas eficientistas, celebratorias de las tecnologias dominantes.

Como resultado del encuentro “Textil Confesional” genera-
mos una suerte de texto comun que materializa la experiencia de
tomar a cargo lo indecible de Ixs Otrxs —de las Otras, en este caso
puntual ya que fuimos un grupo de mujeres las que llevamos a
cabo la experiencia- a través de piezas electrotextiles. La idea de
compartir secretos generd un lugar de encuentro, de reflexién y
de produccién. En suma, una acciéon grupal que rescatoé el espacio
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Figura 2:

Jornada de traba-
jo. Fuente: Taller
Confesionario
Textil (Casa
Canibal, CCECR,
2019)

intimo de la costura y del bordado para, a través de un gesto per-
formativo, pensar los territorios de las Otras —lo que nos permite,
en definitiva, pensar también los propios. Se tratd entonces de
generar espacios de comunidad y de construccion identitaria.

_Secreto 1: “Aborrezco la l6gica humana” (Raquel
Navarro)- 2019

Centro Cultural de Espana “El Farolito”, San José, Costa Rica.

Cables eléctricos, cinta adhesiva, bolsa de plastico, abalorios
de madera, motor de vibracién, LED's,broches metalicos, baterias,
hilo, tela de algodén. Dimensiones: 10 x 10 x 10cm.

Al intercambiar secretos se tiende a la expectacion, ya que se
conoce un poco mas sobre los miedos, deseos y expectativas. Sin
embargo, al asumir la representacion de dicho secreto por medio
de un quehacer, se deben realizar filtros de reflexién y andlisis.

Cuando se recibié el secreto mi primer pensamiento fue:
¢cémo podria ser un secreto? No tenia sentido para mi, abarcaba
un tema verdaderamente amplio: hablar sobre un concepto como
la l6gica que esta implicito en todo lo que el ser humano realiza.

Asi es como entendi lo que implicaba el hacerse cargo de la
Otra, dejar de lado las ideas preconcebidas y establecer un didlogo
con un secreto para hallar un punto en comun entre lo que la per-
sona queria referir y yo.

Pensé sobre nuestra sociedad y en ciertas acciones que la
humanidad ha realizado siguiendo la l6gica. Tal vez eran esas ac-
ciones lo que incomodaba a la otra persona, entonces me di la
tarea de investigar un poco sobre la l6gica y fue asi como llegué
a resolver mi propuesta. La intencién fue expresar un punto que
trasmitiera los fallos el status quo, como lo son las falacias. Las
adorné con la temética del circo como una metéafora de la socie-
dad, incomoda vy risible.
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Figura 3:

Fuente: Raquel Navarro,
Aborrezco la légica huma-
na, pieza textil Casa Canibal
(CCECR)

_Secreto 2: “Me gusta que me cojan fuerte” (Nuria
Diaz)- 2019

Centro Cultural de Espana “El Farolito”, San José, Costa Rica.

Carton, tela de manta, batik, retazo de pantaléon de mezclilla,
Boton y broches metaélicos, cable eléctrico, luces LED's, alambre
de cobre, baterias, hilos y ldmina de espuma. Dimensiones: 15,5 x
20,5 x 4,5 cms.

Cuidando de ti, cosiendo un secreto... tejiendo
comunidad

Existen muchas aproximaciones ante la mediacion asi como
ante la creacion artistica... muchas de ellas adolecen de exceso de
estructuras metodoldgicas pasivas y repetitivas, tradicionales si se
quiere, en el estricto sentido académico: la citacion de fuentes legi-
timadas, la muestra de diapositivas, la clase magistral, dejando por
fuera una mediacion afectiva, cercana, realmente acorde con las
expectativas a las que nos confronta la educacién actual y nues-
tra sociedad hiperconectada. El taller-residencia “Confesionario
Textil” fue algo completamente diferente, se salia de estas estruc-
turas didacticas preconcebidas y gastadas. Durante esta estancia,
el crear/hacer fue transversal y continuamente vinculado con la
sororidad, el acompanamiento cercano, el compartir, el formar co-
munidad, aprender haciendo e integrar conocimientos propios con
los ajenos a través de una historia, un momento, un hito de alguna
de nosotras, que con empatia y complicidad, nos permitié cono-
cernos un poco pero desde adentro: el adentro que se expresa,
se conecta y se comunica por medio de la trama. Tramas que for-
man historias, historias que de forma iterativa forman comunidad...
donde tu historia fue mi historia también... lo que yo callo, vos te
atreviste a decirlo, y ahora aparece bordado, cosido, tejido... las
manos trabajaban laboriosamente, los silencios iban cargados de
sentimientos de tormenta, gozo y quizads asombro.

Una extrana reunién de fibras y metales, produce ecos que
resuenan desde lo interno, desde la carne, desde los desvarios.
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llusién y admiracion al ver a tantas mujeres, diversas y hermosas
en el mismo afan. No me sentia sola, no era la Unica que pensaba
reveces, que creia en la posibilidad de resistir desde las mismas
fibras de mi carne en un mensaje liberador, perturbador, de denun-
cia; desde mi frente inicial, desde donde nina estuve: entre telas,
hilos y remiendos, materias primas de mi nifez, de mi feminidad
(de mi vulnerabilidad pensara equivocadamente algunx), desde
diferentes frentes y contextos. En el fondo se sentia un objetivo
en comun: reivindicaciéon, redencién, re-estructuracion... resis-
tencia... Por un momento ya no me sentia ajena, lejana. En algun
momento fuimos un nosotras, un comun, un juntas. El lapso durd
poco, pero me dejé el convencimiento de que el potencial que se
tiene es mucho, hay mucho que podemos lograr, y la comunidad,
la red entre personas, esa cercania y abordaje poniendo como eje
0 centro nuestra humanidad, ese contacto real, sin juicios, respe-
tuoso y cuidadoso del otrx, es la clave para generar y mantener
cambios tanto en la mediacién como en la convivencia misma a
través del tiempo.

_Secreto 3: “Tenia miedo de tener sexo hasta hace poco”
(Laura Ramirez)

Centro Cultural de Espana “El Farolito”, San José, Costa Rica.
Cartdn, luces LED, filoseda, terciopelo, tela tefida y herrumbra,
abalorios, zipper, motor de vibracién,cable de cobre, baterias, ca-
bles conductores y resorte.

Dimensiones : 10 x 10 x 10 cm

Figura 4:

Fuente: Nuria Diaz, Me
gusta que me cojan
fuerte, pieza textil, Casa

Canibal (CCECR)
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La otra siendo andnima, expuso su secreto, abierto a una rein-
terpretacion que puede 0 no ser certera a la realidad en la que se
encuentra, y yo, como intérprete por medios visuales, me identifi-
co con esa realidad de la cual emergen pensamientos acerca del
tema sexual. Su historia puede o no ser cierta pero fue escrita a
mano por esa otra.

Mi primer pensamiento fue que no conozco su orientacion
sexual por lo que parto con un juego de palabras SEX como raiz,
XX, XY y O como sus terminaciones, aludiendo a los cromosomas
que identifican el sexo de los individuos, convirtiéndose en la por-
tada del secreto. En el interior se encuentra una vulva, principal
elemento, donde un tercero debe activar un motor de vibracién.
A través de este gesto, eventualmente puede aparece el placer y
como fin, la liberacién del miedo al sexo, ya que es una construcci-
6n sociocultural y religiosa que se ha impuesto en el pensamiento
femenino cuando realmente debe ser entendida como natural.

El anonimato otorga un espacio de confianza donde juntas
como bordadoras resolvemos sin juzgar, sin prejuicios y sin cues-
tionamientos los secretos de las otras.

Figura 5: Fuente: Laura Ramirez, Tenia miedo de tener sexo hasta hace poco, pieza textil, Casa Canibal (CCECR)

Figura 6:

Fuente: Laura Ramirez, Tenia
miedo de tener sexo hasta
hace poco, pieza textil, Casa
Canibal (CCECR)
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_Secreto 4: “Fui expuesta en redes sociales” (Jacqueline
Alvarado)- 2019

Centro Cultural de Espana "El Farolito”, San José, Costa Rica.
Cartdn, tela de satin, tela de licra, tela de vinil, espuma, alambre de
cobre, LEDs, baterias. Dimensiones: 22 x 26 cms.

Cuando escuché la propuesta de la dinamica, empecé a pen-
sar en cientos de secretos que tengo, y el hecho de saber que te-
nia que publicarlo me aterré, ya que considero que algunos de mis
secretos son muy fuertes y reveladores. Decidi compartir uno que
me parecia jocoso y suave, para evitar un poco ese sentimiento de
exposiciéon publica de nuestra intimidad. Cuando escogi el papelito
con el secreto ajeno lo primero que se me vino a la mente fue que
no era realmente un secreto, al contrario, su vida y su intimidad
habia sido expuesta brutal e irresponsablemente por alguien que
creyo tener ese derecho.

Después de analizar bastantes horas sin llegar a una idea es-
pecifica sobre la realizacidon de mi pieza, entendi que es tanta mi
costumbre de relacionarme con materiales mas organicos como la
tela y los hilos que no me parecia que estas herramientas aporta-
ran tanto a lo que el secreto me decia. Llegué a la conclusion de
que la violaciéon fisica o0 mental a la intimidad de una persona es
casi desmembrar su cuerpo, su mente y su mundo, es apropiar-
se de partes que no son propias, es creerse dueno y gestor de
verdades fisicas y mentales ajenas. Esto me hizo crear una suerte
de muneco vudu, al cual teniamos acceso a halar sus extremida-
des vy colocarlas donde quisiéramos, apartandolas de su tronco vy
decidiendo dénde y por cuanto tiempo iban a estar alejadas de su
dueno. Mientras desarrollaba mi idea entendi que muchas veces
habia tenido esa sensacién de no pertenencia de mi cuerpo y de
mis sentimientos, algunas veces por decidir que personas exter-
nas tomaran el control de mis emociones y otras por dejar que
hicieran con mi cuerpo cosas que no tenfan mi aprobacion.

En la pieza que hice, no usé el formato recomendado por la
facilitadora, porque no queria que hubiera algo que cubriera la situ-
aciéon, no aporté ni ayudé a bordar a mi companera, sino que sélo
mostré el secreto, lo exhibi y expuse un cuerpo el cual era dejado
a la decision de quien lo viera. Para mi tenfa mas sentido mostrarlo
crudamente y que cada una hiciera su ejercicio de conciencia de
que si en alguin momento habia sido ese cuerpo desmembrado o
tal vez la desmembradora.

Creo que el respetar la fisicalidad y la individualidad de pen-
samientos de Ixs otrxs acompana e hila su independencia y su
empoderamiento para la vida y es una de las prioridades que tengo
en mi hacer, acompanar y servir.
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Figura 7 - Fuente:
Jacqueline Alvarado,
Fui expuesta en
redes sociales, pieza
textil, Casa Canibal
(CCECR)

_Secreto 5: “Me equivoqué y abandoné” (Hannia Duran
Saenz) - 2019

Centro Cultural de Espana “El Farolito”, San José, Costa Rica.
Luces LED's, parlante, cables, hilo de bordar, telas..
Medidas variables

La residencia artistica “Confesionario Textil” propicié no solamen-
te un espacio de aprendizaje y socializacién de conocimientos sino
uno de encuentro e intimidad, de complicidad y cercania con Ixs
otrxs. Tomando como punto de partida una dindmica de compartir
secretos e intimidades de forma anénima, nos asignamos cada
unx al azar la responsabilidad de interpretar con fibras textiles, hi-
los, y componentes de electrénica blanda lo indecible de ese otrx.
De una manera amorosa y responsable cada unx se hizo cargo de
tomar ese secreto como propio, de interpretarlo y exponerlo a Ixs
demas de forma tangible, a partir de un objeto elaborado a mano
y con consciencia. El trabajo manual involucrado en cada una de
las piezas implica un acercamiento reflexivo y minucioso; con cada

_ n. 01 _2020

volume 04

Confesionario Textil

Vazantes

Jacqueline Alvarado / Nuria Diaz Gonzalez / Hannia Duré Séenz /

Noelia Guzmén Alvarez / Emily Navarro / Raguel Navarro /

Laura Ramirez / Mariela Yeregui




43

puntada, con cada unién con estaho, con cada circuito exitoso se
crearon conexiones y tejidos con esa indecibilidad, propiciando su
redescubrimiento bajo otra perspectiva, desde otra mirada.

Durante el periodo que estuvimos en residencia, tuvimos la
oportunidad de desempenar muchos roles: aprendices voraces,
confidentes anénimxs, resignificadorxs amorosxs, espejos indi-
rectos y libros a medio abrir. La experiencia trascendioé el dar luz a
la oscuridad ajena ya que implicé la toma de conciencia sobre las
propias conexiones que se resistian a establecerse.

Para la elaboracion del libro decidi variar un poco el secreto
y transformar la frase a “Me equivoqué y decidi abandonar” pues
me parece que en toda accién media la voluntad y que es impor-
tante dar el crédito a ese ejercicio de llevar a cabo lo que pienso o
deseo. En la portada se observan unos tentaculos enmaranados y
si se abre el libro la transformacion de esos tentaculos a un ave
que vuela. En la portada hay un circuito blando que acciona un
parlante el cual produce un ruido blanco y que refuerza el sentir
de confusién. en el interior otro circuito se encarga de alumbrar
cada representacion del proceso del paso de tentaculos a aves;
dicho circuito se acciona utilizando como botén el estadio final de
la transformacion.

Figura 8: Fuente - Hannia Durdn Séenz, Me equivoqué y abandoné, pieza textil, Casa
Canibal (CCECR)
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Figura 9

Fuente: Hannia Duran
Séenz, Me equivoqué y
abandoné, pieza textil,
Casa Canibal (CCECR

Figura 10

Fuente: Hannia Duran
Saenz, Me equivoqué y
abandoné, pieza textil,
Casa Canibal (CCECR)

_Secreto 6: “Un hermano del que no sabia” (Emily Navarro)
-2019

Centro Cultural de Espana "El Farolito”, San José, Costa Rica.
Luces LED's, alambre de cobre, baterias, hilo de bordar, manta y
yute.

Medidas variables

Pensar desde el espacio personal, desde lo propio hacia lo
ajeno

Cuestionarse si es real, a quién le pasa, en cuantas familias
pasa esto.

Secretos de familias, personas tan cercanas como
desconocidas

Lo que no se dice, lo que se oculta, de lo que nadie quiere
hablar.

Estas son algunas de las ideas que senti luego de encontrar-
me con un secreto de otra persona, cuyo caracter es anéonimo y del
que debia encargarme para una representacion visual. Formular la
idea, bocetar y luego llevarla a la realidad a través del textil, que
es el medio desde el que me expreso generalmente, ya que aqui
es donde encuentro un punto de reflexion e incluso meditacion.
Desde el proceso de produccién hasta que realizo la pieza, entre
fibras, nudos y puntadas mis ideas se hacen visibles.

El secreto toca una realidad familiar, lo cual genera una
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introspeccién pues, asi como se presenta para la Otra como su
realidad, es también una situacién en la que yo me encuentro, con
la diferencia de que soy consciente de esta situacion desde mi
infancia. Sin embargo, se vuelve imposible no pensar en lo que
ha sido un tema ignorado en mi contexto familiar, viviendo en una
familia tradicional, de la que se tiene un buen concepto, pero en la
que hay distancias y silencios ocultos.

Al realizar esta pieza a modo de cuaderno, quise dejar todo en
el interior, utilizando la técnica de bordado sobre tela, en la que pri-
meramente se realizd una grafica que representa las coordenadas
de un mapa, colocando en el espacio izquierdo la frase que recibi,
bordandola con una puntada de hilvan, para revelar algunos espa-
cios en el texto que condicionaran al espectador a verlo de cerca,
(pues de largo seguiria viéndose mas abstracto y oculto, como un
secreto). Por otro lado, el espacio izquierdo contenia la forma de
una masa terrestre, o sea palises, haciendo alusién al espacio in-
cierto en el que se pueden encontrar estos dos familiares. En esta
misma parte se integré el electro textil para originar un circuito que
encendia dos luces led de color rojo al mismo tiempo, lo cual realzé
la simbolizacion de estos dos seres que, aunque los une un vinculo
sanguineo, no suponen uno afectivo.

Se puede deducir que aquello que es un secreto, por su ca-
racter y por las experiencias de cada persona, siempre se puede
identificar desde distintas realidades, por lo que lo que para mi
significa esta situacién y la manera en la que yo “me encargué de
la otra”, puede ser totalmente aceptada de otra forma desde su
posicion, lo que implica que la manera de asumir las realidades
siempre estara condicionado por un contexto especifico.

Figura 11:

Fuente - Emily
Navarro, Un
hermano del que
no sabia, pieza
textil, Casa Canibal
(CCECR)

Figura 12:

Fuente - Emily
Navarro, Un her-
mano del que no
sabia, pieza textil,
Casa Canibal
(CCECR)
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_Secreto 7: “Lo senti en el cuerpo, mi abuelo habia abusado
de mi ” (Noelia Guzman Alvarez)

Centro Cultural de Espana "El Farolito”, San José, Costa Rica.
Cartoén, tela tenida con cebolla y herrumbre,fieltro,hilo de costura 'y
de bordado motor de vibracion, alambre de cobre,baterias, cables
conductores.

Dimensiones : 10 x 10 x 10 cm

¢Coémo bordar/coser a la Otra y su “indecibilidad”?

Cada una de nosotras y nosotros guarda secretos, cosas que
decidimos no compartir con Ixs demas, o al menos no con todas
las personas.

Un secreto puede ser algo minimo, pequeno, un sentimiento,
una opinion; pero también puede ser una situacién que nos ha mar-
cado de alguna forma y que no nos atrevemos a compartir, ya sea
por que nos remueve sentimientos, por miedo o por verglienza.

Durante el proceso de creacién de la pieza de electrotextiles
para el Confesionario Textil, tuve que pensarme como esa otra per-
sona, ponerme en sus pies y tratar de imaginar lo que significa y ha
significado el guardar este secreto.

Ponerse en los pies de la otra, implica hacer un examen hacia
lo interno de mi misma, para tratar de sentir lo que esta otra siente
o sinti6, y através de esa exploracién intentar representar eso que
no se ha dicho, eso que se ha guardado para si.

Y es que hay cosas que por ser “indecibles” pueden ser tam-
bién "impensables”, ;como puedo darme a la tarea de poner en
imagenes figurativas o no, el sentir de lo que no se ha dicho, de lo
que solo existe para esta Otra? ;Cémo interpreto esto, sin irrespe-
tar este secreto que se me ha entregado?

Figura 13 - Fuente:
Noelia Guzman
Alvarez, Lo senti en
el cuerpo, mi abuelo
habia abusado de
mi, pieza textil, Casa
Canibal (CCECR)

Pienso también en que el acto de decidir confiar y contar el
secreto a una extrana, dejarlo ir aunque sea en el anonimato, resul-
ta liberador. Poder finalmente verbalizar aquello que se ha mante-
nido escondido con tanto cuidado es una forma de hacer las paces
con eso que se guarda.

Luego de recibir el secreto que por azar llegd a mis manos,
empezd el proceso de como representarlo con el textil. Pensar qué
sentimientos me generaba ese mensaje que acababa de recibir y
con ello qué colores, texturas y sonidos eran los adecuados para
representarlo. El formato asignado para la creacién de la pieza fue
horizontal y se nos pidié que lo pensaramos como si fuera un libro
0 una ventana que se puede abrir y cerrar.
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Figura 14

Fuente: Noelia
Guzman Alvarez, Lo
senti en el cuerpo,
mi abuelo habia
abusado de m, pieza
textil, Casa Canibal
(CCECR)

Personalmente, mi fascinacién con el textil viene desde un
aprecio por los multiples recuerdos de infancia acompanando a mi
mama a comprar telas y viendo a mi abuela crear con su maquina
de coser, la mana o el gusto de comprobar con las manos la suavi-
dad de una tela y las miles de posibilidades de transformacién de
la misma. Después vino el bordado, de él me enamoré cémo agu-
jas e hilos van dejando nacer formas, colores, texturas, palabras y
marcas, y coOmo aungue la aguja pueda romper la tela, es a través
de ella que el hilo la puede reparar.

Y es ese acto de reparar lo que me llena de la costura y el bor-
dado, que ademas se convierten en un acto de reparacién personal
y de reflexion.

Justo esta idea de reparar, fue lo que senti al ir poniendo jun-
tas las partes que forman mi Confesionario textil, pensaba en el
poder de cada palabra bordada que se iba haciendo mas real con
cada puntada, y es que bordar no es tan rapido como escribir, hay
que invertir méas tiempo, mas concentracion, incluso mas corpora-
lidad. Conforme las partes se iban uniendo, aquello “indecible” de
la otra empezd a tomar cuerpo, a ocupar un espacio fisico y a salir
de su escondite.

Bordar y coser a la Otra y su “indecibilidad” es un hacer que
requiere empatia, que requiere ponerse en los zapatos ajenos y
reflexionar cémo eso que se ha callado es y ha sido parte de esta
persona. Hacerse cargo del secreto de alguien mas, es hacerse
cargo de una parte de su historia y de cdmo ese secreto ha contri-
buido para bien o para mal a construir la forma de ser o de actuar
de La Otra, es aprender con cada puntada que todxs tenemos co-
sas “indecibles”, cosas que nos averglienzan, que no entristecen,
gue nos enojan y que nos han marcado.

Que sepa coser, que sepa bordar

En 1984 Rozsika Parker publica La puntada subversiva: el bor-
dado y la construccion de lo femenino donde reflexiona sobre
el uso del bordado y como éste pasa de ser una “artesania” feme-
nina, inscripta en el territorio de lo doméstico, a una herramienta
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politica en un contexto de arte feminista. Este lugar de encuentro
que es "Confesionario Textil” reflexiona sobre lo insondable de Ix
Otrx —intuyendo que esto que no es revelable obedece muchas
veces a mandatos sociales, a la cultura patriarcal, a la violencia de
género, a lo que la cultura hegemonica veda -a partir de una meto-
dologia de aprender-haciendo. Une la practica contextualizada con
una dindmica grupal: hacerse cargo de los secretos de Ixs Otrxs
en formato electrotextil. Este aprendizaje permitié que entre todas
se alumbren problematicas concretas y personales mediante una
metodologia practica, lo que posibilité trabajar en torno a la comu-
nicacion, la colaboraciéon y la resoluciéon de problemas al cuestio-
nar, proponer, poner en practica saberes, aprender, disenar, creary
hacer una pieza que, en definitiva, representa esta responsabilidad
respecto de la Otra. Nos convertimos en verdaderas anfitrionas de
las Otras a partir de un hacer creativo que nos empodera pero que
también empodera a nuestrx huésped.
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Resumo

Assumindo que vivemos numa época em que, rodeados de ecras,
estamos imersos em imagens e nomeadamente em imagens em
movimento —a nogao de imagem, dos aparatos sobre a qual se materializa
e as inovagbes tecnolodgicas que as constroem (projecdes e ecras) —,
mais relevancia atribuo a contribuigao das definicdes em que as imagens
sdo sombras (Heraclito; Platdo), e por sombra se tem a figuragéo do
outro através do mesmo. O conceito de imagem evoca, para além da
representacao visual de algo, e sustenta-se numa semelhanca que pode
ser de uma ideia, tornando a imagem um objeto — seguindo um outro
que ela representa de acordo com algumas leis particulares — onde estas
facilmente se convertem, pelos suportes técnicos onde se materializam,
em artefactos audiovisuais. Como tal, a criatividade, essencialmente
na era do digital, ndo consiste na producdo de algo “novo”, mas num
processo capaz de gerar um conjunto de possibilidades definido por um
grupo de requisigcdes e de restricbes, remetendo o ato da criagdo mais
para o campo da selecéo.
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COMPLEXITIES:
visual operations - image / creativity

Abstract

Assuming that we live surrounded by screens, we are immersed in images
and in particular in moving images - the notion of image, of the devices
on which it materializes and the technological innovations that build them
(projections and screens) -, more relevance | attribute to contribution of
the definitions in which images are shadows (Heraclito; Plato), and by
shadow one has the allegorical representation of the other through by it.
The concept of image evokes, in addition to the visual representation of
something, and is sustained in a similarity that can be an idea, making
the image an object - following another one that it represents according
to some particular laws - where these are easily convert, through the
technical supports where they materialize, into audiovisual artifacts.

As such, creativity, essentially in the digital age, does not consist in the
production of something “new”, but in a process capable of generating
a set of possibilities defined by a group of requisitions and restrictions,
converting the creation act into a selection field.

Keywords: Image, Projection, Screen, Technology, Creative Process
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Introducao

Vivemos imersos em tecnologia e rodeados de imagens. Em
2020 mais do que nunca antes na histéria da humanidade a
comunicacao € mediada por tecnologia e apoiada em imagens
e simbolos que transferem sentidos e constroem relagbes
dialégicas. No entanto, raramente refletimos sobre a existéncia
da mediacdo pela tecnologia, torna-se um meio e um fim e deixa
de ser objeto de critica. Todas as tecnologias sdo “ferramentas”
que se vao disponibilizando para fazer frente as pressupostas
necessidades dos seus utilizadores. Ao utilizar a tecnologia os
artistas encontram possibilidades vérias, que se convertem em
oportunidades, e nesse sentido o digital nao pode ser isolado/
abordado de forma separada dos outros modos de producao. Ao
refazer do digital a charneira, para uma apologia da tecnologia
enguanto processo vinculador de novas experiéncias, temos que
incorporar na analise a possibilidade, que pelo seu modo de operar,
envolve intrinsecamente, de forma associativa, outras préaticas e
outras formas de apresentagao. Reforca-se a ideia (Jiménez, 1997)
através da sua imensa proliferacdo e difusao, de que estamos a
atravessar uma revolugao que tem vindo a afetar todas as nossas
atividades enguanto seres humanos.

A interacdo com a tecnologia digital tem vindo a ser clara e
preponderante, propiciando, provendo nao apenas um conjunto
de novas ferramentas para continuar com as praticas existentes,
mas construindo novas forma de atividade sem precedentes
assim como novos modos de pensamento. E como a imagem tem
vindo a ser, ao longo dos tempos, o alvo preferido da atencdo dos
artistas, procuramos através da sua analise perceber como é que
a tecnologia tem vindo a interferir e a explorar novos caminhos na
sua estrutura.

A imagem, como qualquer outra forma de expressao,
constitui-se, de acordo com as regras sociais, pelo contexto em
que opera. Ao propormos uma teoria que assenta sobre a imagem,
de algum modo estamos a tentar perceber o funcionamento da
sociedade que a insere e assim refletindo sobre os modos como
0S seus artistas a utilizam e procuram criar significados para ela.
As imagens ndo se confrontam entre factos reais ou imagens
mentais, apenas vao dando conta dos aspetos interiores ou
exteriores que elas contem e que advém do autor que por sua
vez tem por objetivo contar a sua forma de ver o mundo. Nesta
pretensao, que assenta numa circularidade (interior/exterior; autor/
observador; privado/publico), aquilo que projetdmos contribui para
uma construgao coletiva que vai acrescentar um ponto a estoéria
em que enquadra.
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Nem todas as imagens podem ser identificadas de forma
inequivoca em todas as culturas. Imagens essas geralmente
chamadas de pictogramas ou icones — sendo que o préprio icone
envolve sempre algum grau de convencionalidade, segundo Eco
(1985). A maioria das imagens deriva de outras que as procederam
e que se fazem evidentes pela constituicdo que o sujeito vai
fazer delas e assim constituindo o seu préprio museu imaginario
- que por sua vez assenta na memoaria constituida pelo individuo
através das aquisicoes feitas, essencialmente, pela utilizagcdo de
representagdes expostas em reprodugdes’.

As imagens, pelo facto de serem compostas por significados
(como veremos mais abaixo), estdo implicadas em todas as
imagens que lhe antecederam, convertendo a sua leitura, de forma
comprometida, com a velocidade estonteante da sua aparicao e
desaparicao, o que remete o0 seu conteldo imagético para uma
leitura capaz de vincular a mensagem rapidamente. As imagens
fundem, nesta vertigem, o publico e o privado provocando uma
interseccéo nas esferas que constituem as memodrias individuais
e coletivas do sujeito, e ao misturarem tanto o individual como o
coletivo, assim como o passado, o presente e o futuro, seduzem-
nos tanto como nos comprometem.

Uma vez que as imagens nos estimulam, coordenadas por
dois estados de afectacao: studium e punctum (Barthes, 1980:
pp45-49), ddo-nos conta da relacdo existente entre imagem
e observador. A imagem assume sempre um valor simbdlico
que favorece a simulagdo, na medida em que nos d& conta da
separacao entre o mundo real e a construgao que deste fazemos.
Nao podendo estar arredada da interpretacao do observador, que
se compreende por fatores de ordem conotativa e denotativa, deve
ser analisada pelos conceitos que insere, pois, COMO veremos
notado abaixo, intersecta associacdes pessoais e culturais.

Neste processo, encontrdmos pontos de concordancia
que permitem ligar a acdo do espectador com a acao do artista
na fase de producdo da obra - trazendo dessa forma o plano da
discussao para dentro da criatividade artistica. E assim, a imagem
ao ser intersectada pela tecnologia no seu processo criativo, deixa
antever algo que se esta a alterar na forma da obra de arte. Logo,
esta nova forma, que em grande parte advém da tecnologia digital,
reflete e enuncia uma vontade “nova” de produzir.

Daqui se percebe que estas implicacoes tém alterado e
provocado a proépria posicdo do observador (quando a imagem/
obra s6 se concretiza no ato participativo do individuo/publico, que,
por essa mesma participacao, abandona a sua posicao milenar de
usufruidor passivo para se converter em utilizador ativo.

Inovacoes técnicas versus tecnologias de projecao

O sistema de evolugao natural fez de nés humanos seres que
Nnos comunicamos e navegamos essencialmente através da
visdo. A evolucao investiu grande parte das nossas capacidades

1 Advento da prensa de Johannes Gutenberg (1400-1468), mas que hoje se exponencia nas
redes da internet.
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neurolégicas na percecéo visual, devotando uma grande &rea do
cérebro ao processamento da visdo. Somos individuos altamente
capazes a fazer reconhecimentos de espacos numa fracao de
segundos através da faculdade da visdo. Atendendo a esta
evolugdo, fomos apurando os sistemas de representagdo da
realidade circundante através de aparelhos que foram ampliando
as nossas faculdades.

Desde as imagens mais remotas da histéria do homem, temos
vindo a perceber que estas se foram cruzando com questdes de
natureza magica, proporcionando um desenvolvimento através
dos tempos, facilitador de consequentes transformacdes. A
funcédo da imagem foi-se convertendo na representacao do mundo
aparente, proporcionando e enquadrando a figuracao dentro de
ideais estéticos, procurando uma narratividade que acabou por
lhe dar poderes politicos e religiosos remetendo-a para uma
condicado orientadora de cultos, onde questdes, determinantes na
sua formacao, a colocaram ao servico da pedagogia, segundo uma
orientacao educativa dominante.

E através da semelhanca que construimos a realidade
aparente, com base nas sombras que sao as imagens. No entanto,
a semelhanca é em si uma construgao que assenta nas imagens, o
que transforma a “condicdo de verdade” das imagens em ilusoes,
que pela sua relacao com a aparéncia inscrevem a realidade no seu
amago. Pelo facto de “conhecermos a realidade” pelas imagens
- 0 que nos coloca em posicao de seus utilizadores - arranjamos
constantemente significados para elas.

As imagens técnicas, produzidas através das tecnologias
emergentes da imagem, intensificam os aspetos quer da
composicao, quer da reproducdo, quer da exibicdo das mesmas.
Por esse facto, assistimos, cada vez mais, a uma padronizacao
dos efeitos e das narrativas que quase e apenas empurram o0s
“movies”? para as estorias de acgdo, onde o a pods-producdo, o
efeito, o green screen, sao os grandes protagonistas da atencéo.
As imagens, com a sua qualidade de mapeadoras subvertida pela
tecnologia (apesar de sabermos que o que elas representam nunca
€ a realidade, mas a sua indexacéao), estao a facilitar e a abrir novas
dimensdes conceptuais para a experiéncia artistica.

A imagem, ao comportar uma semelhanca com aquilo que
pretende representar, proporciona uma espécie de fuga do objeto
(completamente assumido no objeto artistico) em diregcdo ao
subjetivo; e por isso, leva-me a afirmar que o objeto desenvolve
no homem uma espécie de incongruéncia, um sentido de um
nao-sentido; ele estd ali para significar que nao tem sentido;
assim, mesmo nessa perspetiva, encontramo-nos num clima
de certo modo semantico, ou seja, as imagens nunca tém uma
leitura universal, e pelo facto de serem sempre produzidas para
transportar, na sua esséncia, algo ausente, patenteiam um modo
de ver pessoal, 0 que ao contrario de aferirem cépias do mundo,
convertem-se numa forma seletiva de o contar.

2 Nao é por acaso que na américa temos a designacdo “movie” e na europa temos a
designacao “cinema”, pois as suas fundagdes dao-nos conta de duas formas de abordar
as “moving pictures”.
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As imagens, na qualidade de signos, nao podem atuar
isoladamente. Razao pela qual sao sempre necessarios
mais signos, inseridos num contexto, para lhe dar sentido.
Conseguentemente, ndo ha nenhum objeto que escape ao sentido
— para encontrar objetos privados de sentido seria preciso imaginar
objetos perfeitamente improvisados, o que ndo se consegue fazer
acontecer na prética, pois a funcdo de um objeto torna-se, sempre,
pelo menos o signo dessa mesma fungao: na nossa sociedade nao
existem objetos sem uma espécie de complemento de funcéo,
que faz com que os objetos pelo menos se signifiquem sempre a
si mesmos. O sentido, no entanto, nao é estritamente consignado
pelo objeto, uma vez que ele é polissémico.

Um objeto oferece, geralmente, vérias leituras (sentidos)
possiveis, sendo que essa multiplicidade nao implica variados
observadores, mas, inclusive, sucede com o mesmo individuo — a
prépria situacao ou contexto e o nivel cultural, social do sujeito
condicionam a leitura do objeto que apela, a nivel individual.

Pelo uso dos sistemas de imagem digital, temos vindo a
otimizar tecnologicamente a performance das maquinas quanto
a sua capacidade de capturar, mostrar, guardar e transmitir
informacdo visual. Pela necessidade imposta pelas varias
sociedades® que estamos a atravessar, tem-se vindo a investir em
modelos de visdo cada vez mais sofisticados, onde a qualidade
das imagens a serem produzidas devem representar a realidade o
mais fielmente possivel*.

Quando  procuramos  colocar/justapor as  palavras
“computador” e "arte”, nao deixa de ser notério um frisson
intelectual, pelo facto de que na sua esséncia sao palavras que
aparentemente se confrontam quanto ao seu posicionamento,
pois cada uma deles sao estandartes de valores antagénicos.
Nesta confrontacdo vemos ser disputado nogdes intrinsecas do
campo da criatividade, da arte e da ciéncia, enquanto consciéncia
dos seus valores e dos valores da propria condicdo humana.
As praticas artisticas que empregam o computador como uma
ferramenta potenciadora de questbes transversais a tecnologia
e a arte — que ampliam o campo da pratica no mundo das artes
visuais — espelham-se no uso das grandes projecoes através do
uso de projetores de video que transformaram espacos de galerias
em salas de cinema ou melhor, num espaco misto onde o cinema
passou para o espaco da galeria (The Cremaster Cycle®, Matthew
Barney, 1994-2002).

Contudo, a grande relevancia da tecnologia digital ao ser
empregue no campo das disciplinas das artes visuais, nao se deve
prender com contendas de forma ou meios por si, uma vez que o
seu busilis se encontra sob a algada da intencao, o que remete
as questdoes também para o dominio da filosofia, que se prende
diretamente com a expressao visual, cognitiva, e que é enquadrada

3 A sociedade do espetéaculo (Guy Debord); A sociedade do consumo (Jean Baudrillard).

4 O que, por seu lado, tem vindo a aumentar o stress entre o mundo analégico e o mundo
digital, colocando este Gltimo como o ultimato da qualidade, fazendo com que a industria
se mova no sentido de aproximar os seus produtos digitais cada vez mais para junto do
consumidor generalizado, preferencialmente leigo.

5 Para saber mais http://cremaster.net/
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pela estética, "A estética cognitiva oferece entdo, no século XX,
um panorama bastante vasto e articulado; aquilo que une filésofos
e estudiosos tao diferenciados é o desejo de atribuirem a arte um
valor de verdade. A pergunta que todos eles se colocam pode
ser assim formulada: de que tipo de conhecimento é portadora a
experiéncia artistica?” — (Perniola, 1998, p.86)

Desta forma, defendo que a arte deve ser encarada como um
fim em si mesmo, eliminando toda a utilizagdo que dela se possa
conceber. A arte produz uma pura perfeicao formal, despojada de
qualquer finalidade. O belo nédo existe em funcao de qualquer coisa
de distinto, mas da sua prépria perfeicao interna, a tal ponto que,
perante a obra de arte, nos esquecemos de perguntar para que
serve ela. Nao é a utilidade ou a finalidade exterior que constitui a
beleza de um objeto: simplesmente, este ndo € belo porque ¢é util,
mas porque é dotado de uma perfeicao interna capaz por si s6 de
satisfazer.

No entanto, ndo tenho em mente a restricdo da arte a uma
“joia refinada e inutil”, a uma condescendéncia exclusiva pela
forma pura e elegante - como se vé nos teéricos da “arte pela
arte”. A ideia da arte como fim em si é aqui reivindicada como
prova da estranheza do artista relativamente aos valores mercantis
correntes, a sua redutibilidade aos critérios da sociedade burguesa.

Nada do que é a arte é indispensavel.

A imagem, que tem sido através dos tempos usada como um
local de descontinuo, procurando sempre um espago para a ilusao,
parece desprovida de sentido quando se fala em imagem digital,
que de forma exponencial se traduz nos espacos da interacao e
geralmente culmina o discurso na procura de justificacdes para a
realidade virtual.

E a aparéncia, que se espelha naquilo que conhecemos, que
faz da imagem um veiculo de substituicao, passivel de criar ilusao,
que se concretiza ndo num fator particular ou social, individual ou
do grupo, mas no todo, que compreende a realidade enquanto
construcdo a medida de cada individuo. O que faz com que seja da
responsabilidade de cada individuo o entendimento da realidade,
assim, as imagens mais do que tratar de correspondéncias cuidam
da forma de como cada individuo alimenta a sua necessidade.

Ao construirmos o significado para uma imagem, geramos
uma expectativa, uma interacao entre aquilo que conhecemos e
aquilo que queremos conhecer, forcando as imagens a solicitar
novas interpretacdes. Ao imitar, a imagem apropria-se da realidade
evocando o seu significado, dependente da interpretacao, o que
faz com que o sentido nunca esteja nas coisas, mas no modo de as
representar - o que, inevitavelmente, implica o observador.

A tecnologia como forma

Considero®, que a tecnologia e a arte, ndo apenas se intersectam
como também se influenciam, procurando colocar protagonistas

6 Veja-se aminha tese de Doutoramento: “Interseccao das novas tecnologias na criagao da
imagem nas artes plasticas no final do séc. XX - aimagem, a tecnologia e a arte.” http://
hdl.handle.net/10773/4762
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e intérpretes dentro do mundo da arte contemporanea. Pelo
facto das imagens digitais ndo se confinarem a um sé campo de
utilizagdo, vemos estas a cruzarem todos os meios que utilizam a
visdo como elemento de aparicao. Nas formas mais utilizadas nos
campos das artes, a prépria imagem, pela agao da sua relagdo com
a interface, tem vindo a combater a imagem como elemento fixo e
a criar condicoes para a interseccao de outros elementos fazendo
a apologia do complemento das vérias formas dos sentidos na
configuracdo do espaco/local. Concretizando-se através da, cada
vez mais potente e desenvolvida, utilizacado em tempo real, que
se impoe como pré-requisito na interacdo que coloca o utilizador,
deste modo, ativo dentro do espaco da imagem convertendo o
local da contemplacdo em espaco de imerséo.

Com o crescimento demogréafico do séc. XIX, proporcionou-
se a Revolucdo Industrial que teve consequéncias radicais,
irreversiveis no amago da imagem (pela forma como afetou
o0 objeto artesanal e interferiu na producdo das imagens).
Desenvolve-se uma sociedade obsessiva na procura da traducao
objetiva da realidade, crente da evidéncia do acontecimento, que
se converte pela mao do aparato fotografico (manipulando a nossa
crenca na sua autenticidade operada pela qualidade fisica existente
entre fotografo e fotografado). Pela capacidade reprodutiva
desta tecnologia, instaurasse a conversao do sistema da autoria,
assumido pela unidade do original e transpde-se a barreira da
perda da aura do objeto, que se converte em fonte de aquisicao
da imagem.

O que mais tarde, com a introducéo da tecnologia eletronica
(tv/video), remete-se 0 meio em si para o plano do conteldo, pela
sua facilidade operativa, que se revela na controlo do tempo,
tornando-se imediato, procuram-se novas narrativas, onde se
favorece uma relacao pessoal com a imagem. Pela condicéao
que este desenvolvimento tecnoldgico transporta, interfere-se
no espaco de apresentacéo fisica da obra, conduzindo a forma
da apresentacdao desta a uma abordagem que se enuncia na
apropriacao do espaco ele mesmo - convertendo este em elemento
da propria obra que se articula com a imagem na conclusao da
instalacéo.

Espaco e tempo passam a ter uma influéncia decisiva
na producdo da imagem que deixa de ser apenas o alvo da
criatividade, obrigando o espaco fisico assim como o observador
(Rossler, 1999) a serem considerados como elementos intrinsecos
a producao da obra.

Osavancos nas tecnologias digitais estdo tendo umainfluéncia
inegével (inevitavel) sobre artes e cultura contemporéneas. A
internet (World Wide Web) surgiu simultaneamente como uma
ferramenta avangada de comunicacao de massa do século XXI,
mas também surgiu como mais uma ferramenta para artistas,
permitindo uma expansao nos limites da criatividade e progressao
de novas formas de expressdo. As tecnologias digitais que os
computadores proporcionam podem ser consideradas como
uma ferramenta complementar para artistas na criacdo de obras
de arte distintas. O que se pode apelidar de arte digital lida e
explora o envolvimento de computadores, ferramentas digitais,
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tecnologias e conteddo de informacao codificado digitalmente
como uma ferramenta para a criacdo conceitual, producao e
exibicao de obras criativas como instala¢oes interativas, ambientes
criados virtualmente, animacoes, videos, etc. E pelo advento da
tecnologia digital que, na pele da maquina-computador, se faz
notar uma inerente necessidade de interagir com a imagem de
forma concreta, recolocando a questdao do espaco do ponto de
vista da agao simbidtica. Pois através da imersdo do observador
simula-se a realidade, ndo apenas do ponto de vista da visdo, mas
pela participacdo do ato transcrito pela acéo fisica do corpo, onde
mais do que produzir realidades se procura substituir realidades.
Nesta transformacao operada pela interacao, alteram-se as regras
e comecgam a fundir-se o autor e o observador, misturando o papel
do unico em coletivo e do passivo em ativo.

Como ja mencionado acima neste artigo, a imagem esta
sobremaneira associada a visdo, mas é pela intencao que ela
se anexa ao mundo das artes visuais. Relacionando-se, numa
primeira fase, com a procura da beleza converteu-se num produto
de grandes massas, onde se procura através do desejo que insere,
que dé resposta as necessidades da sociedade em que vivemos,
remetendo o local central da imagem para longe do criador,
escravizando a sua aparéncia na figura do publico-alvo, perdendo o
caracter particular (individuo) para passar a ser do dominio publico.

O digital e o novo real

O computador alterou o quotidiano pela sua intensidade operativa
no seio da sociedade, e nao se apresenta como sendo um objeto
fisico, pois sao aparelhos, locais, onde vastissima informacao,
altamente complexa e invisivel € processada, através dos quais se
afirma e torna visivel, assim como acessivel, a contemporaneidade
- 0 que de algum modo pode ser visto, metaforicamente, como a
condicao de vida que levamos hoje em dia (pagamento de contas,
emails, musica, filmes, amizades, etc., tudo se opera debaixo da
paraferndlia tecnoldgica contida nestes objetos).

Produzindo novas realidades que se veem aferidas na
pele do virtual que se constitui aquando da integragao de todas
as potencialidades concretizadas em tempo real (simulagéao,
interacao, artificialidade, imersao, etc.), proporcionando nao apenas
possibilidades para construirmos novas realidades, como também
partilhar as realidades dos outros. Pelo facto do computador, mais
do que ser um conjunto de acdes programadas, comprometer
em si um conjunto de comportamentos (“behavior"), acaba por
implicar uma transformacao no ato de utilizd-lo, ndo apenas com
0 objetivo de armazenar, mas uma ferramenta essencialmente
voltada para disseminar.

Vimos aparecer, durante o séc. XX, uma pandplia de
tipologias tecnolégicas diversas — da simulacdo em tempo real,
as CAVEs — a assentarem as suas formas de existéncia no ato da
projecao. Por um lado, procurou-se uma relagao imersiva, onde as
projecoes se desmultiplicavam nos espagos, por outro, instigava-
se 0 observador a deixar o seu papel passivo para passar a ter um
papel ativo e assim converter o observador em participador.
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Como ¢é obvio, esta mudanca de procedimento opera uma
transformacdo entre accédo-reaccao gque implica uma mudanca
do observador, enquanto elemento central, passando-se a operar
uma consciéncia de autoria repartida. A prépria interface interfere
no alinhamento da obra na sua constituicdo acabando com a
hierarquia sujeito, imagem e objeto.

Na integracdo exposta dos periféricos e dos suportes,
indices que afirma a interatividade homem-maquina, reforca-
se o comprometimento multimédia do meio, e na ja assinalada
transformacéo passivo vs ativo enuncia-se um problema, a relacao
dependente de dois quereres, pois se um dos lados falhar nada
se concretiza, obrigando como tal, a considerar a intencao da obra
na convergéncia destas polaridades. Nada acontece se nao for o
utilizador a fazer a agcdo acontecer’, e por consequéncia o programa
avanca ou nao avanca. Esta situacao paradoxal, que chama
interacao a algo que sé acontece se uma das partes quiser, poderia
ser alterado pelo uso da palavra convergéncia, pois o programa
esta programado para sermos nés, utilizadores, a programar a
acao independentemente da capacidade da equipa de producéo,
e nds sé interagimos se a equipa de producao do produto deixou
inerente, na programacgao do mesmo, essa capacidade de resposta.

Logo, ou hd uma convergéncia de acoes, que formam na sua
integracao, completando-se, uma interacéo, ou nao se da interacao
alguma, acrescentando a ideia de que é na interatividade que se
encontra a mensagem, a interatividade é a mensagem, onde
o caracter ativo (o apelo a intervencao do observador) contrasta
com o passivo (contemplacao derivada e fomentada por todo
um contexto que advém do préprio ato religioso, que implicou
por si uma logica do objeto sagrado remetendo o artista, por
consequéncia, para o plano do divino).

Portanto, a tecnologia, sobretudo a digital, é libertadora pois
consegue transformar um fim num principio, desta forma chama
para si a continuidade da procura de mundos possiveis, alternativos
ao mundo existente, o que se verifica na realidade virtual. Pela
convergéncia acima assinalada, a tecnologia digital permite uma
atuacdo na edicdo dos contelidos das imagens (empregando de
forma cruzada médias distintas), sem precedentes, criando novos
tipos de estruturas visuais.

Contudo a consciéncia que temos da realidade assenta
essencialmente na fusao dos sentidos, e 0 espaco que acreditamos
reger o nosso mundo é colocado tecnologicamente de forma
meramente conceptual, 0 que do ponto de vista da representacao
da imagem (que sempre operou a duas dimensdes), reforca a
certeza que sempre que uma tecnologia interfere no processo de
produzir imagens também acaba por interferir na nossa concegao
do mundo. Reforcando a ideia de que a imagem recria o real,
ficamos com a certeza de que vivemos num mundo de simulagéo,
convertendo o real numa guestdo mais de imagem do que de outra
coisa qualquer.

7 Porém, é obvio que qualquer produto, desde sempre, esteve e esta circunscrito por
uma multiplicidade de decisdes a priori, no entanto, nem todas as diregdes podem ter
sido previstas nas possibilidades que foram desenvolvidas pelas equipas de guionistas,
designers e programadores, onde o objetivo funciona como nos meios tradicionais, ou
seja, aplica-se a um publico alvo.
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Mesmo tendo em consideracdo que desde sempre a
arte vinculou uma interagao, a partir dos meados de séc. XX a
interagao deixou de ser apenas mental indo interferir na estrutura
do mundo da arte.Converteu-se observador em utilizador e atitude
passiva passou a ser ativa, realcando a ideia de que a obra nao se
encontra na imaginacao solitdria mas no complemento coletivo,
e ao procurar-se através da imagem acolher a participacao
espera-se um individuo novo para cooperar, tornando-se este
num elemento constituinte que requalifica o objeto artistico em
pluri-multi-disciplinar.

A interface figura a manipulacao da tecnologia e converte-
se na imagem com a promessa da simbiose perfeita entre
Homem e maéaquina, que nos obriga a pensar na problematizacao
da imersao que compreende a relacao do espaco e da iluséo, tao
fundamental para toda a arte. Pela acdo de aparatos mediadores
— da camara & projecdo - o espectador converteu-se fisicamente
na obra, totalizando uma multi-integracéo dos sentidos, refletindo,
sintomaticamente, a dependéncia do produtor/obra/utilizador da e
para com a tecnologia através da imagem, o que torna o conceito
da interatividade num dos aspetos mais estimulantes para o
campo da criatividade. Para que tudo se agregue e constitua
a obra é necessério simular, participar e concretizar em tempo
real, o que desmaterializa o objeto e a figura do criador, que ao
demandar pela interatividade/convergéncia esta a ser condicionado
pela tecnologia que por sua vez ndo permite a conclusdo da
obra uma vez que se criam apenas espacos de possibilidades e
assim nem produtor nem publico podem encerrar a obra que se
encontra sempre aberta. O criador converte-se no coletivo, o que
caracteriza o dinamismo da obra interativa e coloca num espaco
de didlogo fisico e mental o potencial da obra, remetendo para a
imagem a capacidade de revigorar toda a obra, o que lhe confere
uma autonomia sem precedentes.

A tecnologia acarreta consigo uma consequente abordagem
técnica, que através da criatividade deve seduzir o individuo (Rush,
1999) para consequentemente tirar partido dela, indo interferir com
a necessidade do artista de explorar tecnicamente a tecnologia
para poder descobrir as suas possibilidades, mas, por outro lado,
devido as exigéncias do conhecimento implicito na utilizacao da
tecnologia a seducdo pode ser convertida num constrangimento
0 que implica a coordenagcao com especialistas do universo das
competéncias tecnoldgicas, recolocando mais uma vez a condigdo
autoral.

Na complementaridade que se desenha entre a inspiracao e
a reflexdo, intuicdo e transpiracdo designa-se a criatividade como
um ato transformador que nao consiste na procura do “novo”, mas
na procura/encontro de um conjunto de possibilidades vistas como
possiveis solugdes para um problema, definido por um grupo de
requisicoes e restricoes.

Cada solugao que se pode apresentar como possivel é, em
termos da sua verificagdo de operacionalidade, testada em funcao
das limitacoes impostas pelo contexto, que podem incluir diversos
fatores, tais como: técnicos; convencoes artisticas; precedentes
histéricos; o publico; o espaco; etc.
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Pela acdo da interatividade participativa ajustada na
convergéncia de interesses (Manovich, 2001) desenvolvem-se
novos territérios proporcionando a obra aberta no estado de work-
in-progress, aferido pela interacdo confere-se o ato da producao
mais pela atitude de selecionar do que de “criar”, vemos a obra
aparecer pela acao de juntar, o que reforca a ideia de que o sentido
da criacao esta a ser substituido pelo da selecao o que converte a
atitude criadora em atitude modificadora.

Ao tomar-se conta da interseccao da tecnologia operada na
criacdo da imagem, proporcionado uma alteragdo profunda no
comportamento do sujeito e do espaco envolvente, ja dificilmente
ficamos satisfeitos apenas com o ato da contemplacao.

Enquanto paisagem imagindria sob a forma de interacdo
esperamos uma capacidade, por parte da imagem, de proporcionar
um numero infinito de experiéncias — de algum modo esperamos
a possibilidade de penetrar dentro dela, de nos misturarmos com
ela participando na sua vertigem.

Pelo facto de os espacos interativos nos proporcionarem
uma imersao, na qualidade de participadores ativos, entramos
em tempo real dentro da imagem, tornando-nos testemunhas e
autores do processo criativo (proporcionando assim uma mutacéao
cultural - atuando e reagindo em todo o processo produtivo da obra
de arte). Devido ao desenvolvimento tecnoldgico, os espacos da
interacao proporcionados pela realidade virtual tém a faculdade
de proporcionar novas percecdes sensoriais, induzindo as obras
e conseguentemente a arte, a procurar novas relagbes com o seu
publico.

A tipologia do espaco cibernético, profuso de imagens,
facilita ao individuo a criagao de constelagdes de espacos ausentes
(imateriais), permitindo aos seus publicos navegar de acordo com
a sua proépria hierarquia de interesses, que se vai organizando
de forma aleatéria ao sabor dos links disponiveis, permitindo
arguitetar a sua auto-criatividade na construgao do sentido. Vejo
assim gerar-se um novo espaco para o desenvolvimento de
novas estéticas que acolhem obrigatoriamente novos conceitos,
imergindo da alteracdo operada no estado da passagem do sélido
(fisico/material) para o fluido (imaterial), a consciéncia dos limites
instantaneos, a fluidez de formas, numa procura de experiéncias
que implicam a sinestesia, sublimando-a.

Consideracoes finais

Tenho observado em vérios obras, que realizei ao longo dos anos,
e em comportamentos sociais (essencialmente este ano, pois
devido a pandemia intensificamos as nossas relagdes digitais) que
a relacao dindmica entre a presenca fisica do corpo e sua presenca
como imagem no ecra, permite refletir sobre o impacto da imagem
mediada pelas tecnologias em nossas concecdes e percecdes
do corpo como uma presenca incorporada. As tecnologias, que
quebraram barreiras de espaco e tempo, tém afetado as nocodes
tradicionais e condicoes de fisicalidade onde a representagéao
marca uma mudanca no nosso relacionamento e compreenséo do
corpo como uma presenca fisica @ medida que nos acostumamos
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a interagir e nos comunicar com o corpo através do imediatismo
das imagens na tela. Na minha pesquisa exploro nocdes de corpo
como presenca material e a a imagem mediada tecnologicamente
tornando-se associada a nocdes de auséncia, de duplicacdo e
de ndo incorporagao. O corpo é matéria e inserido num mundo
material, no entanto a imagem tecnolégica e a projecao do corpo
das uUltimas décadas, tem permitido experienciar vivéncias de quase
transcendentalidade (vista como uma utopia do aprimoramento
humano) e chama o inverso, a matéria ou a fisicalidade das imagens
através das quais se podem conceptualizar a materialidade do
corpo ou das sombras da caverna de Platdo por meio das suas
presenca ‘fisicas’ como imagem.

Na democratizacdo da tecnologia, o utilizador encontra a sua
quota-parte de autor da obra, pois o autor (artista), agora nao pode
dizer que concebe completamente a obra, o seu papel encontra-se
mais a jusante e caracteriza-se pela faculdade facilitadora da ideia
permitindo aos elementos da obra uma ordem combinatéria que
ultrapassa o seu controlo.

A obra, deste modo, nunca estd concluida, apenas se
vai concluindo e abrindo novas possibilidades de acordo com
quem dela participa. Logo, temos a obra como um somatorio de
possibilidades, uma nova condicdo para a experiéncia, quer fisica
quer intelectual.

A permissividade que integra a obra, do artista ao espectador,
acaba por resultar num sistema de “representacédo”, onde a razéo
de ser da arte é vista e composta por uma polifonia de elementos/
acoes que se espelham na prépria tecnologia que estd, ela
mesmo, ao servico da intencdo da obra, pois transporta consigo
uma consequente abordagem técnica.

Deixamo-nos seduzir por ela, no entanto também pode ser
um constrangimento para o ato criativo. A sua complexidade
obriga, de algum modo, a uma integracao de vérios elementos,
pessoas, com diferentes valéncias o que faz com o trabalho seja
visto como um trabalho de equipa e desta forma se questiona a
autoria individual, direcionando a questdo para a partilha do ato
criativo, reconsiderando, desta forma, a prépria nocao de autoria.

Portanto, vejo a criatividade, mais como um de transformacéo
ou modificacdo e menos com uma “novidade”. O que me permitiu,
por outro lado, perceber que a criatividade nao consiste na
producdo de algo “novo”, mas num processo capaz de gerar um
conjunto de possibilidades definido por um grupo de requisicoes
e de restricoes, que por sua vez remeto o0 ato da criacao mais para
o campo da selecado. Mais do que criar vemos aparecer a obra
pela acdo de juntar, reforcando a ideia de que o sentido da criacao
estd a ser substituido pelo da selecédo, acrescido pela tecnologia,
colocando-nos perante uma transformacao da atitude criadora em
atitude modificadora.
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Feliz Rebolledo O Espelho de Tarkovsky:
Palazuelos> Fragmentacao discursiva como gagueira

Resumo

O Espelho (1975), terceiro longa-metragem de Andrei Tarkovsky, é
considerado a sua obra mais pessoal. O desdobramento poético do
filme € marginalmente narrativo na medida em que conta uma historia
através de fragmentos discursivos temporalmente desconjuntados
que minam a continuidade narrativa. As vinhetas sado, na sua maioria,
dramatizagdes das lembrancas do protagonista de acontecimentos
infantis, sonhos e devaneios, que articulam uma légica temporal que
requer uma espacializacdo nao convencional da narrativa para torna-
la coerente. Na sua constelacado analitica, discernimos uma dindmica
repetitiva de identificacdo empatica como estratégia de engajamento
com o espectador. Apontamos a labor iterativa do protagonista como a
gagueira que espelha a luta do individuo para encontrar uma voz como
expressao de uma identidade coletiva.
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Tarkovsky’s Mirror.
Discursive Fragmentation as Stuttering

Abstract

Mirror (1975), Andrei Tarkovsky'’s third feature film, is deemed his most
personal work. Its poetic unfolding is by many accounts marginally
narrative in that it tells a story as an assemblage of temporally disjointed
discursive fragments that undermines conventional modes of narrative
continuity. The vignettes are, for the most part, dramatisations of
the protagonist’s memories of childhood events, dreams, fantasies
and day-dreams articulated through a temporal logic that requires an
unconventional spatialisation of the narrative to render it coherent. In
its analytical constellation, we discern a repetitive dynamic of empathic
identification as a strategy of engagement with the viewer. We identify
the iterative travail of the film's protagonist as a stuttering that mirrors the
individual's faltering struggle to find a voice as expression of a collective
identity.

Keywords: Tarkovsky. Mirror. Stutter. Narrative.



65

Tarkovsky’s Mirror: Discursive Fragmentation as Stuttering

Mirror (1975), Andrei Tarkovsky's third feature film, is usually de-
emed his most personal film." It is putatively a filmic exposé of
the inner life of Alexei, a middle-aged Russian intellectual who is
bed-ridden for unstated reasons — possibly from undergoing a spi-
ritual crisis or suffering a mental breakdown or collapse.? The film
treats us to a succession of vignettes which Tarkovsky affirms can
be construed as the unraveling of consciousness or the unfolding
of a man’s memories at death’s threshold. In an 1987 interview
with Jerzy lllg and Leonard Neuger, Tarkovsky states that Mirror
“is in a sense closest to his theoretical concept of cinema” and
in his book Sculpting in Time (1986), Tarkovsky refers to Mirror
as his most “autobiographical” film. Following Tarkovsky's lead
(1986), various writers and critics (REDWOOD, 2010; ROBINSON,
2006; SYNESSIOS, 2001) have established or inferred a direct cor-
relation between some of the settings, people and events from
Tarkovsky's life and the locations, characters and scenes in the
film itself — Natasha Synessios’s book, Mirror (2001) goes so far
as presenting a wealth of family photographs of Tarkovsky's youth
which served as direct inspiration for much of the imagery and art
direction of the film. And though the film is supposedly based on
the "psychological truth” of Tarkovsky's memories, family myths
and personal experiences, the result is still a very subjective piece
of work which is likely very far from any objective truth. Still, one
can't help but wonder if the film as an autobiographical family dra-
ma might not be a thinly veiled exposé of Tarkovsky's own life.
The film flashes back and forth temporally between sce-
nes from Alexei’'s childhood in the 1930's and 1940’s in the
Russian countryside and Alexei's adulthood in the “present-day”
Soviet Union of the mid-1970's when the film was produced.
For the most part, the presented vignettes are dramatisations of
Tarkovsky's ideations, i.e. subjective presentations of memories
of childhood events, of dreams, of fantasies or day-dreams. Many
of the memorial ideations are drawn from family memories and
the interplay with dramatic recreations of family stories, idealised
fantasised imagery, projections, oneiric imagery, and documentary
archival footage. Mostly, these vignettes illustrate or re-enact in
dramatic form these ideations from a period spanning before his

1 Possibly, the film is an extension of Solaris, the novel, for as the space scientist Snaut’s
states in Lem'’s book: “We are only seeking Man. We have no need of other worlds. We
need mirrors”

2 This might not be the most salutary clinical diagnosis to describe Alexei’s condition
but there is a return to this common-sense notion to describe a deeper understanding
of depression. This terms has recently made a revival particularly through the work
of Canadian historian of psychiatry, Edward Shorter at the Faculty of Medicine at the
University of Toronto.
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conception around 1930, to the final moments around 1974, but
there are also non-diegetic elements, such as music, poetry and
paintings that appear as meta-commentary to the underlying nar-
rative and make one question the subjectivity of the point of view
being vehicled by the film: is it Alexei’s story shown on screen or
is it Tarkovsky's story played out through Alexei? These questions
cannot be answered with certainty even if one is tempted to lean
towards interpreting it as Tarkovsky meditating on his own life — a
sentiment intimated by a diary entry from “Perhaps cinema is the
most personal art, the most intimate” (1986, n/p).

Mirror places us deep in Deleuze's realm of the time-image
where "“the real is no longer represented or reproduced but ‘ai-
med at”’ (DELEUZE, 1989, p. 1) and leaves us to intuit the drama
according to our capacities as a viewer. The narrative temporally
bounces back and forth from the two different eras, often without
adequately cueing the viewer when jumping from one time period
to another. These memorial plateaus work independently of each
other, but are also linked in Alexei's mind and allow movement
from one era to another without effort. The effect is that specta-
tors often find themselves temporally disoriented within the film
and unable to situate themselves within the film’'s temporal cons-
tructions: viewers find it difficult to ascertain whose subjectivity
is being articulated or in which historical era the vignette is taking
place, and therefore are unable to relativise events in terms of one
overriding homogeneous metric of time. If time is an accident of
duration, and duration is an accident of existence, in Mirror, the
elements which constitute duration® seem to not hold together
from scene to scene — at first viewing, the articulation of duration
does not function coherently in order to constitute a credible joint
functioning of the scenes that enables a coherent perception of
progression.

In a 1982 interview with Tony Mitchell, Tarkovsky stated that
“Film is a mosaic made up of time,” and in Mirror disjointed time
is a key narrative device. The film is narrative in that it tells a story
as an assemblage of discursive fragments, but in a way that ques-
tions and undermines the conventional mode of narrative continui-
ty — not even the filmmaker was certain during the editing process*
that the narrative structure would gel, never mind hold coherently
for a mainstream or uninitiated viewership. To understand Mirror
one not only has to feel the time pressure of shots but also how
the chronology is structured of that which is being presented. To
do so the viewer has to spatialise the vignettes, constellate them
temporally in relation to one another, and correlate them to Alexei's
biographical timeline — something which is not always obvious.
Some sequences, such as the dream sequences and the archival
newsreel footage segments, are not clearly time-stamped; at other
times the filmmaker withholds contextualising information who-
se lack to a Russian viewer might be trivial, but for non-Russian

3 Inline with Bergson's conception of duration as a multiplicity.

4 During the editing process Tarkovsky and Lyudmila Feiginova, the editor of the film,
produced 21 different versions of the film not only to solve the problems of narrative
flow but also to incorporate emendations requested by the studio and Goskino USSR, the
government'’s State Committee for Cinematography.
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viewers represents the difference between getting the meaning
and significance of some scenes, or disorientation due to the ab-
sence of cultural context. These narrative dislocations are then
further complicated by what appear to be systematic confusions
and disorientations produced by substitutions of similar environ-
ments, false continuities between scenes, layering of voice-over
narrated poems by Tarkovsky's father and narrated by the old man
himself, and the recurrence of dramatic elements and the same
actors in different historical eras. Although the result of all these
spatio-temporal disjunctions makes for an ambiguous and puzzling
story-line, repeated viewing is rewarding, in that with subsequent
viewings, the richness and intensity of the narrative and the details
of the visual organisation reveal themselves. This serves the pur-
pose of showing how the ideas Tarkovsky is articulating manifest
themselves at the personal level over time, but also how they re-
flect the larger social context and form part of the Russian national
character as repeating bits of a common memory of the quotidian.
Thus, Mirror makes spectatorship more of an encounter than a
viewing, in that the habitual in memory is subverted and requires
of the viewer a deeper ‘memory work’ of searching within their
own historical experience for the grounds for understanding and
identifying with the story.

Any mosaic — including filmic ones made out of time — make
more sense when viewed as a whole than when seen one tessera
at a time. The vignettes, for the most part, do not diverge from
conventional narrative or continuity editing within themselves, but
the causal linkage between one scene and the next is often va-
gue, weak, or, at first sight, non-existent. Overall, the articulation
of time and the causal seriality of the vignettes is ambiguous to say
the least: eventually, the sequential organisation ends up “making
sense”, but through a logic and on a level of its own. In terms of
the orthodox narrative structure 3 act paradigm, of set-up, con-
frontation, resolution, we see right away that Mirror does not con-
form. It is not a dialectic proposition in the sense of Act I-thesis,
Act ll-antithesis, Act lll-synthesis where the events in Mirror do
not subscribe to the classsical dramatic paradigm of positing of a
problem in the first 30 minutes, a proliferation of obstacles and
impediments which the protagonist must overcome in the ensuing
60 minutes, and a final resolution of 30 minutes where the initial
problem is worked out (FIELD, 1979). One can neither say that
Mirror follows a coherent dramatic arc where the action follows
one continuous motion from beginning to end and which entrains
characters and dramatic situations towards a succinct reconcilia-
tion of dramatic drives. Nor is the film’s construction Aristotelian in
its inevitable conclusive finality.

And even if the film is dependent on the oral tradition of the
storyteller to relate and communicate experience, the film dispen-
ses with the linguistic to craft a narrative dependent on the visu-
al. As Benjamin (1969) writes, the storyteller takes what he tells
from experience and makes it the experience of those listening to
his tale. The spectator comes to link the vignettes by identifying
with the depicted situations and events through an accumulation
of empathic identification with the characters’ predicaments and
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difficulties and not through a cause-effect link from one scene to
the next. Through the empathic inhabiting of the protagonist and
his predicaments, Tarkovsky (1986) places the viewer within the
experience as an invisible actant and not external to it as an ob-
server; the viewer enters into the narrative and becomes one with
the protagonist. It ceases to be an encounter with an “expressive
network” but a contemplation of the work, where we become en-
twined into the temporal weave rather than a gazer or observer of
the work. By overcoming the cause-effect duality, this empathic
identification, in theory, would make for a more active viewer that is
more engaged, more invested, and thus becomes a “participant in
the process of discovering life” (Idem). It is the kind of thinking that
inverts the techniques of estrangement and distanciation that are
so prevalent in Left-wing literary aesthetics: Tarkovsky makes thin-
gs strange in the sense of rendering common situations atypical
and remarkable — common objects recur unexplainably, the same
actor plays different réles, events from daily life become charged
with inexplicable uncanniness. But Tarkovsky's device of “making
things strange”, which in Russian literature is called ocTtpaHeHue
(ostranenie), works the estrangement the other way: rather than
distancing the spectator, his puzzling estrangement piques the
viewers' interest and produces entrainment and involvement, the
opposite effects of alienation. The viewer is seduced not by being
sensorially overwhelmed by the spectacle but through the engage-
ment of thought and empathy.

One of Tarkovsky’s principal aesthetic preoccupations with
Mirror is the manifestation of time and the making felt of time
passing as what he calls time pressure. How does a filmmaker
make the passage of time visible and make it a palpable entity? In
film we feel time and can sense its passage directly or indirectly.
We understand time through the on-going production of difference
as an intuited movement of thought through affections or inferred
from the perceived modifications of attributes of things: the for-
mer is a direct subjective experience of time as pure differential
whereas the latter is the objective expression of time of a derived
inferential as indirect experience. Thus, our experience of time as
a feeling of passage can either be intuited or it can be inferred and
within these two extremes we can draw more towards one or the
other to feel the intensity of passage, the pressure of time.

Tarkovsky achieves this sensation of pressure by calling atten-
tion to the manifestation of passage divorced from any purposeful
articulation of transition: by emptying the event and calling attention
to procession or its lack, we are left with an affective impression
of becoming describable only through poetic expression. Thus, the
scenes in Mirror for example, where we see Marusya weeping
while staring out of the window at the dacha watching trees grow,
or stock footage of soldiers trudging through the muddy waters
of Lake Sivash, imbues the unfolding narrative with an affective
time pressure through association which transcends the rational,
the sensorial and the spiritual individually and requires a poetic ex-
pression to bring out its significance as a synthesis of time as an
intensity — we are conscious of this time pressure whenever we
feel a shot is too long, or that something has happened too quickly
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within the frame, but we seldom examine ‘poetically’ this surfeit or
dearth of duration once we have identified the activity in question:
we quickly become bored by the apparent tediousness or vexed by
the fleetingness. In the Ethics Il D5, Spinoza writes that “Duration
is an indefinite continuation of existing” (SPINOZA 1985, p. 447)
and adds that it is ‘indefinite’ because one can’t know how long
a thing will last from its own nature. Mirror underscores indefini-
teness by generating a hang-time, a serially indefinite suspension
to procession and deferral which can awaken vexation, exaspera-
tion and sometimes a dark levity through the rhizomic budding of
emergent possibilities in lines of flight. But, a shot that hangs, and
hangs, and hangs calls attention to itself as a passage of time in-
ferred from the activity at hand, but soon leads to feeling time not
as objective but as subjective experience. So that first we unders-
tand time as passage through its visible manifestations as things
undergoing physical change but then this quickly gives way to an
affective palpability of time where only a deeper, more complex
(metaphysical?) questioning can engage the experience and which
can only be answered poetically. Hence, in Mirror, we infer time
through the gusts of wind which rustles through the fields of bu-
ckwheat or as a tremor of the leaves on trees, objects falling off
tables, water running on walls or mirrors, fire consuming barns and
tree branches, etc but these events lead to questions as to what
lies behind the Heraclitean animation of these things in the univer-
se so that at first we perceive time as dependant on the physical
change of the contents of the universe, and then come to feel
change as independent of any particular process or as immanent
to the process itself. This is a deeply materialist conception of the
world where even emotions, impulses, notions and judgments are
regarded as material objects — as corporeal — and therefore having
a physical manifestation (ZELLER, 1892).

Time expresses itself physically in Tarkovsky's films because
it is also material in its manifestation as an active yet invisible agen-
cy which transforms the world — not unlike the air currents and
other invisible agencies which are invisible yet whose action can
be discerned. We can then speak of the shot as having an internal
temporality in the way that music has an internal feeling of time (a
tempo and rhythmic intensity) specific to its material (read physi-
cal) expressiveness. By extension, every moment in a film would
have its own time signature, both in terms of a temporal character
as well as the filmmaker’s imprint, which is revealed and coloured
by a visual metaphor that indicates and conveys the time material
or time content as the intensity of time as pressure flowing within
a particular shot or scene. In keeping with the Stoics’ materialist
ideas, a scene would exhibit time pressure when the material that
produces time pressure is within it (ZELLER, 1892). This material
time pressure is felt throughout the film as an intensity in the dra-
matic circumstances that produce the phenomena of life — it can
be dosed, mixed in heavier or faded-out depending on how much
time pressure we need felt within the shot. Once we understand
time pressure this way, its presence can be seen and sensed
throughout the movie not only as an invisible diegetic presence but
as a stylistic or formal trait of the filmic: camera movement, under
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or overcranking, stock coloration, etc. For Tarkovsky, continuity edi-
ting within a long-take aesthetic takes on a different dimension in
that the engine which principally motivates cuts is time pressure
and the task of the filmmaker becomes one of “maintaining the
operative pressure, or thrust, [that] will unify the impact of the di-
fferent shots” (TARKOVSKY, 1986, p. 117). But in this film, it will
be the contrast of time pressure between the different vignettes
which will be at play and which will open up the expressive possi-
bilities of the montage of time signatures.

To make sense of the film, the vignettes simply cannot be
compiled linearly, back-to-back, as a concatenation of occurren-
ces linked by causal succession: the narrative elements of Mirror
must be spatialised differently in order for us to make sense of the
story. Rather than unspooling the vignettes as a linear sequencing
of cause and effect, they must be constellated and contemplated,
like stars on the firmament, to see what relations emerge between
them as an assemblage and not only in terms of what precedes
and follows. This leads us to see the film as an experiential carto-
graphy, as planes of space-time patched together, quilted together,
which render visible forces and energies unperceivable in their li-
near outlaying. By spatialising the vignettes this way, we establish
a semiotic web between the vignettes which changes the mor-
phology of the story and how it can be virtually mapped out much
like a mosaic or the surface of a quilt, the purpose of this is “to
rebuild the entire living structure of its connections” (TARKOVSKY,
1986, p. 184): what attractions or aversions begin to form; what
linkages can be drawn between the various vignettes, what asso-
ciations can be made to allow relation to emerge. The term that is
clamouring to assert itself in the constellation of these vignettes
is “expressive network”, but the vignettes as nodes in a semiotic
network tend to be triangulated rigidly thus limiting the freedom
of expression and reducing their valence of symbolic possibility. In
engaging Mirror as a filmic text, the linear expository progression
of vignettes and the maintaining of time pressure continuity is not
as important as the constellation of ideas or implications which
together compose a weave of possibility, an openness as to what
the narrative can be, that defies the singular, certain interpretation.
This constellation of narrative elements and details is a well of po-
tential indeterminacy from which we will always be able to draw.
What is key here is the rationale which dictates the sequencing of
the vignettes as differentiating, “as joined together in another way,
which works above all to lay open the logic of a person’s thought”
(TARKOVSKY, 1986, p. 20). The guiding logic of assemblage is a
poetic reasoning, a mode of thinking which is above the rational,
the emotional or the sensorial, and which Tarkovsky understands
as emulating associative thought processes — the laws through
which thought informs itself, which are not those of reason or
science — and which therefore is closer to life itself and, more im-
portantly for the artist, revelatory of poetic truth.

A poignant illustration of this is how the film treats us to a
succession of vignettes which Tarkovsky himself affirms can be
construed as the unraveling of consciousness, or the ramblings of
a melancholy, bed-ridden middle-aged man, or the unfolding of a
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man’s memories at death’s threshold — how else is one to interpret
letting go of a bird in hand when laying sick in bed?® "It is, howe-
ver, characteristic that not only a man’s knowledge or wisdom, but
above all his real life — and this is the stuff that stories are made
of — first assumes transmissible form at the moment of his death”
(BENJAMIN, 1969, p. 94). As common lore has it, when one dies,
one's life unspools like a movie before one’s very eyes! The film
demonstrates “the slackening of the sensory-motor connections”
to give us the purely optical and sound situation of a man reduced
to helplessness, who has relinquished his practical functions in the
world in order to delve into his deepest memories, dreams, and
mental associations and reveal them to the world as the banality
of the quotidian and the inability to act wilfully (DELEUZE, 1989).

If the Mirror's reflections are disjointed it is because the re-
lations that they reflect are fragmented, and if the narrative is frag-
mented, it is because it is has been made to reflect the numerous
fractured relations — human and non-human - that Alexei enter-
tains in his life and with the world itself. When Tarkovsky asserts
that the film is a mosaic perhaps he is also alluding to the dynamic
of the reflections of relation within the film itself — the film as a
mosaic composed of the shards of a broken or shattered mirror or
a multiplicity of mirrors reflecting into each other as a multiplicity
of spatio-temporal discontinuity. We can see this through the art
direction in the scenes in the large living room which eventually
becomes Alexei's sick room and the progressive presence of win-
dows onto the outside world and the walls replete with mirrors.®
The room is a telling metaphor in that as the space where con-
valescence is taking place, it indicates the integrative work that
Alexei must undertake. Visually and cognitively, the windows and
the mirrors, present an “unnatural” break-up of space by virtue of
how each has a different ‘point of view" which selects and com-
pels a reflection on space-time on that which opens up before
them. The windows break up exterior space, i.e. the world out the-
re; the mirrors break up internal reality as a fractured unreconciled
consciousness.

The recurrent need within the film is to somehow re-establish
“the links which connect people [...] those links which connect
me with humanity, and all of us with everything that surrounds
us” (TARKOVSKY, 1986, p. 192): empathic identification with the
characters, situations and events indicates it as a motif which ex-
presses itself through the intensification of repetition and differen-
ce: which will repeat, elide, slide forward, distort and confuse that
affirmation of need to identify empathically. It is the aggregation of
the repeated empathic identification with the vignettes that consti-
tutes the narrative continuity in Mirror — but this insistent hamme-
ring of the same experiential motif through its formal differencing

5 Alexei's death is an ambiguous death in that it does not necessarily signify the cessation
of life. Death can also be interpreted as as a sign of renewal and transformation — as
the symbology announced by the card of Death in the Tarot, which calls on one to start
completely over by letting go of the past — and subsequently, as a sign of hope - as in the
Nicene Creed wants us to believe “We look for the resurrection of the dead, and the life
of the world to come”.

6  The arrangement of mirrors on the wall adjacent to Tarkovsky's bed is reminiscent of
a photograph of Tarkovsky laying in bed under a similar grouping of Orthodox Christian
crosses on the wall adjacent to his bed.
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is a stutter, an intensification from within, as opposed to a refrain.
Repetition reaffirms an idea’s territorialisation’ — but the rhythm
of the stutter and that of the refrain, the scansions produced are
two different modes of territorialisation. They are both processes
of territorialisation in that they are both differential repetition of the
same but the stutter is an outward expansion and densification
from the midst whereas the refrain is outward bound into the unex-
plored as expansive territorialisation of the peripheral unknown of
borders, limits, horizons; the movement of the refrain composes
the milieu whereas the stutter densifies and enriches. They both
propagate the “and, and, and” dynamic, one by announcing and
annexing, the other by enriching the midst. Stuttering establishes
density by the frustration or the problematisation of the creation
of meaning as a site of aggregation, of condensation and aggluti-
nation which pushes outwards and creates its own becoming as a
massification of meaning pushing from the interior outwards. It is
a movement which infinitely frustrates completion and conclusion
— stuttering densifies the territories centrifugally. It is a crater that
sputters lava which aggregates, solidifies and territorialises from
the centre as a pushing outwards. In contrast, the refrain heralds
the annexation whether or not there are listeners and territorialises
de facto through the utterance. But the rhythm of the stutter is not
a sta — tat — tat — tam — tammer within the shot or a small number
of frames, but one that makes its effects felt in the deep-water,
longer-wavelength, swell of filmic language, in the virtual montage
of the interaction of dispersed scenes.

The film opens with Ignat, Alexei’s son, turning on a black and
white television set. The audio sneaks in what is supposedly a tele-
vised documentary on stuttering where a female speech therapist
is conducting a therapeutic intervention on a teen-age boy whose
face is shows semblance to Tarkovsky. The boy demonstrates his
stuttering, the therapist hypnotises him, lays her hands upon his
head and he is cured — all in one continuous take as if to substan-
tiate trough spatio-temporal continuity the Biblical miracle —at the
end of the scene, he affirms "l can speak!” It is an unconventional
way to start what is supposedly an “autobiographical” film in that
in the opening four minutes we have been informed that we are
watching a spectacle, a dramatised fabulation, that it is suppose-
dly destined to inform and entertain, but also that the film we are
about to watch is about stuttering and finding one’s true voice. The
significance of the opening shot can only be back-gridded after ha-
ving watched the film, in that only later will we understand the full
implications of the insinuated cynicism and snideness of the teen
turning on the television is Alexei’'s son, Ignat, who has no spark
— ironically lacking in the igne-ous, the inner fire that seems to
denominate who he is — turning on this electronic invention which
has put the living sound of the world into a little box and which is
forcing out all related art forms such as books, cinema and thea-
tre and has conquered our minds (SHKLOVSKY, 2017). The stutte-
ring that Tarkovsky seeks to cure through his film is not the same
type as the affliction portrayed in the faux-documentary opening

7 Inevokingthe termterritorialisation, we useitas an abbreviated form for deterritorialisation/
territorialisation dynamic.
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sequence; it is a stammering of a voice seeking to find expres-
sion — a beyond what Synessios (2001) intimates as a mastering
of craft. To use this particular affliction to describe the character’s
difficulties is quite disconcerting in that the symbolism of stutte-
ring might perhaps go beyond that contemplated by Tarkovsky, for
when we extend the metaphor, we open a Pandora’s box where
the metaphor can be applied to the filmmaker himself as a stutte-
rer, to the film's narrative form as a stutter, and to the medium of
film and its technological underpinning as a stuttering dynamic.

If “In the beginning was the Word, and the Word was with
God, and the Word was God” (John 1:1)® the opening scene pre-
sents a perplexing manner to introduce the film and condition the
viewing of the entire film — for one, it would stop being a scene of
therapeutic hypnosis to one of exorcism where the impediment
would express sinful deficiency. The symbolism of speech is tied
to the Ancient Greek Adyog (logos), as a derivation of Aéyw (lego)
“| say”, which means both “word-speech” and reason, as well
as discourse and account. It is translated into Latin as ratio, as
"“the power of the mind which is manifested in speech” (LIDDELL,
1883, p. 901). Logos is perhaps the most used and crucial word in
Ancient Greek philosophy and it has undergone different interpre-
tations and uses depending on the philosopher and school articu-
lating the concept. For the Stoics, the universal logos, the koivdg
Aoyog, (koinos logos), was one of the names given to the supre-
me deity as expressive of the ordering principle as an immanent
rationality of all the parts of the universe. The faltering of speech in
stuttering is thus an indication that there is something amiss with
the body/soul connection. As Plato writes in Phaedo, “When the
soul and the body are united, then nature orders the soul to rule
and govern, and the body to obey and serve” (PLATO, 1952, p.
232). Plato ascribed the soul to the connection with God and the
body with the material or physical, and so because God is perfect
and his logos unfaltering, there must be something amiss with the
body. Thus, as Connor (2014) writes for most of its history, the
cause of stammering was a physical ailment: for the Hippocratic
School of Kos it was due to excessive dryness of the tongue; for
Galen from too much moisture; Francis Bacon ascribed it to cold-
ness; Alexander Ross attributed it to too much heat. With time,
the humoral theories were replaced by mechanical theories and
subsequently by physiological ones in the 19th century with the
new psychology, and by psychogenetic ones with the advent of
psychoanalysis. Even though stuttering is a physical affliction, by
virtue of its reflecting a faulty connection with the spiritual or the
Devine, it was attributed to a mental shortcoming or a character
deficiency tied to demonic evil. Thus, stammering was linked with
insanity and was treated with many of the techniques used for
rehabilitating the insane as outlined by Foucault in Madness and
Civilisation (2001).

With the advent of psychoanalysis, the causes of stutte-
ring were reassigned from the physical to the mental/psycholo-
gical. Isador Coriat, the renowned French psychologist, wrote in

8 https://www.kingjamesbibleonline.org/John-1-1/
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his Abnormal Psychology (1910) that stammering is a form of
morbid anxiety due to unresolved pathogenic memory complexes
from early childhood, which through psychoanalysis would directly
remove the deeply-rooted dread or anxiety from the unconscious
(CORIAT, 2005). Freud understood that stammering was not a mo-
ral problem and in fact wrote in a footnote in Beyond the Pleasure
Principle (1900) that stammering was not a sin — his development
of psychoanalytic theory pushed the symbolism of stammering
because “Stammering seemed to be the perfect example of a
physical disturbance that enacts contrary impulses—the impulse to
speak, and the impulse to withhold speech” (CONNOR, 2014, p.
21). According to Connor, this represents the struggle between the
stammerer’s investment in the magical power of words and the
countermanding need to repress his own desire for verbal power
— the enactment of castration anxiety: to speak, or to speak well,
means to be potent; to be unable to speak —to be castrated. Hence,
we project these not only upon Alexei but onto Tarkovsky himself
through his telling us that as an autobiographical film, Mirror is
examining the author’s overcoming his struggle with his invest-
ment into the magical power of film and the countermanding need
to repress his own desire for directorial power, trying to reconcile
omnipotence and the failure of the authorial voice. To counter the
Voice of Tarkovsky's real father who recites his own poetry in the
film, and to perhaps deflect some of the lingering negative conno-
tations of identifying himself with a castrated stutterer, Tarkovsky
casts Innokenty Smoktunovsky®, one of the Soviet Union’s most
celebrated stage and film actors, renowned for his nuanced and
mellifluous voice, as the voice of the adult Alexei.

The stuttering teenager featured in the opening sequences
is an interesting “origin” for Tarkovsky to preface the narrative as
well as to launch the interpretation of the film in that it cues the
viewer to listen to the voice of the film. In telling us that the film is
a mosaic of time and by prefacing the film with the warning of stut-
tering, Tarkovsky is asking us to consider the film in two ways: he
is telling us to look out for the filmic stammering as it is being pre-
sented, and he is telling us not to concatenate the scenes as they
are being projected but to consider them differently so we can
establish links and relations between them as tentative meaning-
-making. And so if we are to understand the stammering account
as a kind of discursive madness, of linguistic delirium, of narratorial
over-abundance, or of expressive resistance that resolves itself in
due time, then we need to suspend our judgment along with our
disbelief until we feel the cathartic relief of the protagonist finding
his voice. Yet, amidst this tentativeness and perplication of possi-
bility there is a struggle to close the series and move on — there's a
belabouring of content within the expansion and the cumulation of
potential as form which while adding richness to the possibilities of
the narrative simultaneously strives and yearns for closure, seeks

9  Innokenty Smoktunovsky’s life arc as a teenager was very similar to lvan’'s, the
protagonist of Tarkovsky's first feature film, Ivan’s Childhood. "At the age of 17, he was
mobilised into the army, and sent to the front straight from the infantry school in Kiev. It
was 1943, and the Germans were being driven back towards the borders of the Soviet
Union. Smoktunovksy was taken prisoner but escaped and joined a local partisan group
with which he ended the war in Berlin.” http://www.independent.co.uk/news/people/
obituary-innokenti-smoktunovsky-1381520.html
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a completive convergence which will allow it to move on — both
in the sense of getting on with the story but also in the sense of
allowing one to get on with life. But this narrative style which tries
our patience by over-repeating and never getting to the point is a
deliberate expository strategy of unfolding which, like all stutte-
ring, is misunderstood and dismissed; and when detected it is sim-
ply denigrated and derided as a hindrance, as undue complication
and at best a needless problematisation that somehow impedes
passage to more significant realisations.

But the stammering as a balking annunciative promise, in its
opening up the multiple possibilities within sputtering potential,
becomes a proliferation of series which also expresses resistance:
within the rhizomatic burgeoning of the advance, we find a reticen-
ce towards advancement and an opposition towards entrainment.
There is a resistance to join the procession of related events which
in its gathering expressive momentum dictates the advance as a
coercive entrainment into the immanent forces emergent in the be-
coming itself. The stuttering is an expression of a becoming-sub-
jectivity through a resistance to its own becoming as opposition to
the channeling of narrative conditioning which immanently looks to
complete and close the series of expression. There is an inherent
resistance in the stuttering to the implicit tendency of language
to draw us into the emergence of expression and the immanent
channeling of understanding along the already well-trodden paths
established by habitual memory. There's a stubborn opposition to
be channeled towards a definitive conclusion, a built-in rebellious-
ness in the stutter that questions the authority natural to the social
in language in that every step is disputed, examined and explored
in its minutiae. Stuttering brings every step of advancement to a
crisis, to the ground zero of procession by second-guessing the
innate intelligence of the action-image: stuttering interrupts the
immanent consummation of imagistic process by short-circuiting
the instinctual or habitual determination that happens unbeknown
to us in the centre of indetermination, in the fold, between stimu-
lus and response, between action and reaction.

Tarkovsky's method of stuttering is definitely more deman-
ding of the viewer, in that we are called to cobble together a nar-
rative that exists on another level than the one that is sequentially
being offered by the film's unspooling'. But whether this aliena-
ting distanciation is a satisfying means of engaging the viewer is
another question — specially for a spectator who has been weaned
on the drop-by-drop dispensation of linear cause and effect logic
of most narrative progressions. The majority of narratives unfold
according to a logic of cause and effect which encourages us to
extrapolate what is going to happen next rather than figure out
motivations in depth. In positing stuttering as a narrative strategy,
Tarkovsky, not only “pushes language to its point of suspension”
(DELEUZE; PARNET, 1993, p. 55) but also posits a two-fold dy-
namic of suspense — one, by way of keeping us guessing when
the deliverance from the affliction will take place and how, how
the conditions which will cure or alleviate the affliction take place;

10 But which obviously cannot be divorced from it.
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second, in the individual stutters, in the singular fragmentation as
to what can possibly occur next: what will be the outcome or the
upshot of each stutter as a crisis, as a critical moment in the ad-
vance of the halting progression, where will the next disjointed
phonemene take us? This, of course is operative if the viewer is
committed to the film — without engagement and empathic identi-
fication with the drama, there is simply disconnect and frustration.

There is also a fear implicit in the tentative advance of the
stutterer that bespeaks of a super-awareness of leaving something
out, of not expressing the totality of what is to be expressed, of
a compulsiveness to not leave any stone unturned. It is a compul-
sion towards exhaustion, not in terms of fatigue but in terms of
depleting potential, of extracting the whole of the possible as a “re-
lentless Spinozism” (DELEUZE, 1997, p.152). The stutterer tries to
exhaust the possible and vice-versa and to attempt to do is to play
God - something Alexei seems to want to do as time keeper and
time maker, as conceiver of the mosaic of time. He “combines the
set of variables of a situation, on the condition that one renounce
any order of preference, any organisation in relation to a goal, any
signification” (DELEUZE; PARNET, 1993, p. 153).

Stammering is associated with left-handedness and limping
or an uneven gait (CONNOR, 2014) and metaphorically ties the
two afflictions to an inability to carry through the moment of the
movement of thought as one continuous scansion. The stamme-
ring and the staggering are linked by the introduction of broken
cuts, of halting stops, which impede the procession of the specta-
cle of the cinematic movement of thought. It is an ineptitude which
demonstrates that the individual cannot carry a rhythm, is unable
to produce the encompassing idea as an unbroken expression of a
line of thinking as a continuous scansion. Stammering reconstitu-
tes movement haltingly as an expansion through the intermission
of continuous variation out of which can be extracted new creative
and expressive possibilities. Thus, we can position the stuttering at
the front of the film in two ways: as the filmmaker or the bed-rid-
den character looking to find their voice, of establishing a smooth,
continuous movement of expression as a desirable objective — an
expression of a wish fulfilment desire; or, the filmmaker wants to
use stammering within the memorial process as a creative stra-
tegy to pull the interpretation of the past away from its habitual
memorial recreation — the reconstitution of memory as an anar-
chival practice which teases out the habitual into its component
unactualized potentialities. Each vignette or memorial fragment in-
troduces a memorial wedge into the reconstitution of memory to
leverage the expressive through the affective variation that is con-
tained within each image and realign it differentially to the others.
Alexei's subjective reconstitution is achieved by interposing me-
morial assemblages, intercalating planes of consistency and den-
sifying duration, by introducing stillborn sections which fragment
an unvarying conception of the past as homogeneous space, in
order to atomise movement to such a degree that one cannot dis-
cern between the false movement of infinitely small sections and
a true continuity. This reconstitution of movement with immobile
sections is what cinema does and what defines it. As Bergson
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writes, (and Deleuze repeats),

We take snapshots, as it were, of the passing reality, and, as
these are characteristic of the reality, we have only to string them
on a becoming, abstract, uniform and invisible, situated at the back
of the apparatus of knowledge, in order to imitate what there is
that is characteristic in this becoming itself. Perception, intellec-
tion, language so proceed in general (BERGSON, 1944, p. 332).

The cuts themselves, the stammering of the stutter, will
come to exceed our perceptive thresholds as far as distinguishing
the discrete from the continuous, the abstract from the concrete.
This is a brute fleshing out of natural memory as an iterative se-
arch, as an iterative re-searching for lost time, as a quest for the
multiplicity of meaning in the interstices of memory as picnoleptic
folds of bygone experience. Through his imagistic exploration of
stuttering, Tarkovsky segments the natural routing of arborescent
phonetic construction by exercising the difference in the differen-
tial repetition of each phoneme into a rhizomatic profusion of no-
des. This surfeit of expressive potential within each attempt multi-
plies the advance into a myriad of possibilities which only haltingly
define the path which one can only guess is being established.
Each stammered syllabic phoneme examines the inherent possi-
bilities of expression of that sectioning as a juncture of potential in
the flux of expression, and in Mirror, each vignette does the same
in relation to the whole.

If we do take the stuttering at face value, as an alternative
faceality of film language, then the continuous variation and tech-
niques of literally applying difference and repetition to filmic ele-
ments would constitute an experimental extraction of new expres-
sive possibilities. The stuttering that Tarkovsky produces in the film
does not refer to the stammering as the way the characters speak
within the film or of an insistent repetition of filmic elements or
shots. This narrative of serial differentials which Tarkovsky offers
us is not only the reproduction of the illusion of the cinema as a
stuttering medium but also its corrective — it is through the stutter
that one finds total possibility of expression. This mode of articula-
ting the filmic which Tarkovsky considers the closest to his unders-
tanding of the cinema constitutes what Deleuze and Guattari mi-
ght label a minor use of cinema through the "apertinent, asyntactic
or agrammatical, asemantic” (DELEUZE & GUATTARI, 1987, p. 99)
putting into play of cinematic narrativity. In Mirror it is the stutte-
ring of the filmic language itself which Tarkovsky generates as a
becoming-minor of the cinema which opens up an alien language
of film within the conventional naturalistic realism of mainstream
filmic language. Thus, it is through this minor use of cinematic
language that Tarkovsky brings about a creative re-articulation or
decomposition of the received filmic language — it is "like langua-
ge's line of flight, speaking in one’s own language as a foreigner,
making a minority use of language” (DELEUZE; PARNET, 1993,
p. 22). For Tarkovsky, Mirror represents the closest expression
of what the film language means to him, and in fact he creates
a new minor language which even though it functions within the
major language of conventional narrative cinema, it is a language
all its own. He subverts the formulas of narrative expediency and
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dramatic efficiency to externalise that which is embedded in the vi-
sual but requires a montage of ungainly juxtapositions to allow the
drama of the differential to emerge in all its disparate possibility. It
is a destruction of that which cinema holds most dear: the sem-
blance of unbroken continuity, the coherent immersive quality of
the experience, the naturalistic realism that is inimical to alienation
and distanciation, the ability to identify with the protagonist, and a
constant effort to keep us oriented and situated within the space-
-time of the drama. Thus, Tarkovsky requires that we be attentive
and engaged in the narrative by constantly questioning the relation
between the principal character on screen and the scenes that are
being shown, the relation of the filmmaker to the protagonist, and
our own engagement as viewers to what is unfolding on screen.
And it is only through the continuous repetition of this questioning
as an iterative method that we become entrained in the film’'s own
stuttering and come to perceive the drama of continuous variation
that is being stuttered into our consciousness. By participating in
this dynamic of stammering, we enter into the rhythmic patter-
ns of the narrative and become complicit with the suspense-filled
movement of thought as narrative progression as it is generated
within Alexei."

The stuttering dynamic of the film which we have described
as an opening of an alien language which has to be understood,
causes a kind of stuttering in the viewer as well. To discern these
patterns requires that we encounter or confront the film as a stam-
mering observerer — as a stuttering viewerer which goes beyond
our own movement of imagistic indetermination — that needs to
review the film in stutter mode where the study of the film, its
viewing particularly as a digital file on a computer, allows us to
view the film non-linearly, in the way an editor or film-maker views
the film as it is being edited... a practice which makes our percep-
tion “stammer” and our cognition stutter, and renders our meanin-
g-making a suspense-filled activity of what connections will arise
next through “stuttering” as repetitions, as proliferations, as bifur-
cations, as deviations as becoming-meaning. We screen the fil-
mrepeatedly, as obsessively overly-attentive stutterative viewers,
in order to get at the gist of what is being shown — perhaps not only
as a pleasurable scopophilic activity, but as enduring onanistic acti-
vity which gives us a feeling of unbounded life which we know will
always be incomplete because the work is always be inconclusive
and so are we — perhaps that is also at the root of the stuttering
viewer. To do this we repeat frames, shots, scenes over and over,
jump forwards and backwards in the film to establish relation, cor-
respondence, interdependence and to ascertain the veracity of our
observations, eliding whole sections of film, sliding forward and

11 Rhythm as the encompassing movement of life that ties all beings together as part of
an all-embracing movement of history which can articulate the three tenses at the same
time, within the present. In the last sequence of the film, we see a young Masha laying
on the grass with her husband fantasising about the sex of their future child; we next
see Masha as an old woman leading her infant children by the hand while in the far-off
distance Masha or Natalya as a middle-aged woman is smoking a cigarette in the middle
of a field. Time has become one agglomerated synthesis where the past, present and
future coalesce into one continuous movement of thought in the mind of the protagonist.
The old woman trudging through the country-side, infant children in tow, almost all in
step, would indicate that they are on the same wavelength, that they are on the same
rhythm plane.

01 _ 2020

n.

volume 04

Vazantes

O Espelho de Tarkovsky:

Fragmentagao discursiva como gagueira

Felix Rebolledo Palazuelos




79

backwards in the narrative to satisfy an inkling of possible unders-
tanding, all the while distorting the temporality of the narrative to
produce our own partial spacetimes of the work which hopefully
will come together in some way just as the last sequence does for
Tarkovsky.

Tarkovsky's genius shows in this film through the montage
which enables the viewer to draw an impersonal, abstract move-
ment from the sequential arrangement of the vignettes as a spa-
tiotemporal constellation. From the personal attributes and attitu-
des of the characters in the story, Tarkovsky is able to extract the
nameless movement implicit in each vignette as a series which
converges into a durational synthesis of time. Each vignette acti-
vates and articulates memories as individual events which create
sheets of time which fuse the duality of inner mental life and outsi-
de world as the unity of his entire life compressed in memory. The
final resolution is a synthesis of time where the disjointed temporal
sequencing and the splintering of the narrative exposition result in
a reconciled whole, a synthetic final term which contracts “a num-
ber of external moments into a single internal moment” as a totali-
sing yet indefinable meaning of life. (BERGSON, 1988, p. 34). “The
insight which grasps this unity ... becomes the divinatory-intuitive
grasping of the unattained and therefore inexpressible meaning of
life” (BENJAMIN, 1969, p. 99).
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Abstract

Locative media are digital location systems that allow interaction betwe-
en physical, social and digital networks. It is intended to observe contem-
porary mobile devices and the possibilities of interaction in localization
services, emphasizing the artistic and narrative projects developed throu-
gh these media. These devices allow the construction of cartographies,
mappings and narratives through digital networks and the main narrative
of this text is the “Trilha dos Sete Degraus” that tells stories of the old
Estrada Real that connects the city of Cunha, in Sado Paulo to the Port of
Paraty, in Rio de Janeiro. This route is known as Estrada Real.
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Introducao

A mobilidade é inerente ao ser humano. Cada vez mais sentimos
a necessidade de experimentar a liberdade da locomogéo e, ao
mesmo tempo, estar conectado nas redes por meio das interfa-
ces moveis. As midias locativas modificam nossa percepgao em
relacédo a espacialidade, temporalidade, praticas sociais, culturais
e artisticas. De fato, elas transformam nossos territérios, lugares,
forma de pensar e produzir, enfim, modificam nossas vidas.

As midias locativas sao interfaces tecnolégicas baseadas em
sistemas digitais de localizacao que permitem a interacao entre as
redes fisicas, sociais e digitais. Os celulares, laptops, interfaces
maoveis, receptores de GPS - Global Positioning System (Sistema
de Posicionamento Global), Tags de RFID - Radio-Frequency
IDentification (ldentificacdo de Radio Frequéncia), dispositivos
de redes, tecnologias para celulares 4G e 5G, bluetooth, internet
sem fio, wifi e redes de satélites artificiais, sédo todos dispositivos
baseados em sistemas de localizacao.

Aqui, neste texto, nosso objetivo é observar os dispositivos
moéveis contemporaneos e as possibilidades de interagéo e criacao
de narrativas baseadas nos servicos de localizagdo, dando énfase
aos projetos artisticos desenvolvidos com as midias digitais e lo-
cativas quando elas interagem e modificam nossa percepcao dos
ambientes. Esses dispositivos permitem a construcado de narrati-
vas, cartografias e mapeamentos elaborado nas redes, envolven-
do praticas que alteram a construcao de nossas subjetividades,
senso de privacidade e de coletividade. A nogao de espaco e tem-
po separados diluem-se e passam a constituir o “espaco-tempo”
como uma entidade Unica.

Convivemos com as noc¢oes de territorializacao, desterritoria-
lizagdes, lugares e ndo-lugares constituindo comunidades e com-
partilhamentos. As midias digitais e, particularmente, as midias lo-
cativas possibilitam a criacdo de interfaces de vigilancia, controle,
invasao, inclusao, exclusao, participacao e compartilhamento dos
ambientes que se apresentam de formas paradoxais.

Produzimos informagdes que geram novos significados e que
permitem elaborar discussdes sobre o espaco, o lugar e o territd-
rio, que estao associados a temporalidade e aos vinculos hist6-
ricos, sociais e artisticos. De fato, constatamos a necessidade e
importancia de elaborar essa reflexdo levando em conta a mobili-
dade e as formas de interacao associadas aos fendmenos sociais,
econdmicos, politicos e artisticos.

Navegar nas redes por meio das interfaces méveis e dos
sistemas digitais que promovem os fluxos e as conexdes, sao 0s
dilemas que encontramos hoje, particulares com as producodes
artisticas. A partir das estruturas légicas € matematicas desses
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meios de elaboracao de linguagem percebemos que as comuni-
cacoes hibridizam e convergem. Nossas reflexdes devem tratar
dos principios de ubiquidade e das computacdes pervasivas que
se reconfiguram na perspectiva de estabelecer novas cartografias
e mapeamentos.

De fato, cabe aqui um questionamento importante a respeito
dos espacos fisicos e virtuais onde é possivel produzir, consumir e
distribuir informacoes. Ai perguntamos: de que maneira as tecno-
logias moveis e de localizacdo podem ser apropriadas para produzir
obras artisticas que possibilitem interacoes? E ainda, qual estética
corresponde as tecnologias baseadas na localizagdo? Assim, para
tanto, vamos definir alguns conceitos importantes que irdo balizar
nossa reflexao.

Espaco-Tempo, Lugar e Territério

Comecemos pela compreensao das representagcdes do espaco
que, por meio dos padrées matematicos, incorporam o tempo em
suas dimensodes estruturais. O espaco, segundo Milton Santos
(2000), deve ser considerado como um modelo abstrato que pode
ser pensado em trés estruturas légicas, que sao: a Geometria
Euclidiana ou Métrica, que é aquela que herdamos de Euclides
e onde as transformacgdes pautam-se pelas invariancias métricas
dos angulos, distancias, areas e ordem e pela nao deformagéao das
figuras determinadas pelos axiomas, particularmente, pelo axio-
ma das paralelas. As Geometrias Nao-Euclidianas ou Projetivas
tratam das projecdes e das transformacdes invariantes do espa-
GO, nas quais as operacoes de translacdo, rotacao e simetria sao
substituidas pelas operacdes projetivas, de corte e de projecéo.
Jé os Espacos Topoldgico observam as representacoes espaciais
nas suas formas mais gerais possiveis. A Topologia é a 4rea da
Matematica que mais nos interessa porque trata das Teorias das
Redes, dos Grafos, das Cordas e dos Sistemas Complexos.

As representacbes espaciais baseadas na Geometria
Euclidiana ou Métrica que foram muito utilizadas nas obras ar-
tisticas do Periodo do Renascimento foram, paulatinamente,
sendo substituidas, no imaginario dos artistas e cientistas, pelas
representacdes projetivas das Geometrias Eliptica, Hiperbdlica e
Parabdlica que sdo as Geometrias Ndo-Euclidianas. Essas repre-
sentacoes podem ser observadas nas xilogravuras e litogravuras
do artista grafico Maurits Cornelis Escher e em suas construcoes
impossiveis. Nas producdes visuais atuais, observamos que as
representacoes geomeétricas euclidiana e nao-euclidianas dao lu-
gar as representagoes topoldgicas. Para a Topologia, os principais
elementos sao as relagcoes que podem ser estabelecidas entre os
"nés” e as “conexdes” que constituem os lugares e territérios. As
dimensdes desses espacos de representacdo estao em todas as
producdes gue envolvem as redes.

O conceito de Lugar, segundo Santos (2000) deve ser consi-
derado como sendo uma porcao do Espaco que possui significa-
do. O Lugar é essencialmente cultural, portanto, temporal. Possui
elementos de significado que sado compartilhados com outros
usuérios. O Lugar é semantico e, como tal, possui caracteristicas
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significantes estabelecida pelas relagcdes que sdo construidas
neles.

Por fim, temos o conceito de Territério que, assim como o
Lugar, € uma porcao do Espaco e que, também, apresenta sig-
nificados e cujos elementos sao signos e valores que refletem a
cultura e as subjetividades das pessoas ou grupos. Entretanto, na
constituicao de um Territério, essas significacdes marcam os ele-
mentos do espaco com valores culturais, de modo que qualquer
outro objeto, acdo ou individuo envolvido com este espaco, deve
se guiar, ou mais, deve se submeter a essa medida cultural im-
posta ao Territério. O Territorio é contextual, pragméatico e esta
carregado de intencoes ideoldgicas. Ele possui niveis conotativos
de leitura e interpretacao, portanto, € simbdlico.

O espaco das redes pode ser definido como um conjunto de
fixos (nds) e fluxos (conexdes). Os fixos possuem caracteristicas
que modificam as estruturas dos espacos. Os fluxos recriam as
condicoes ambientais e sociais e redefinem lugares e territérios,
conectado os fixos. Eles sdo organizados por meio dos fluxos e
sao acionados segundo uma determinada légica que reconfigura
o espaco. Ndo sado os objetos que formam o espagco, mas sim, o
espaco que formata os objetos.

Constatamos que o espaco é sintatico e, quando é associado
a variaveis temporais, no conduzem aos padroes de representa-
coes topoldgicas que extrapolam a concepcdes classicas carte-
sianas e projetivas. Eles podem ser definidos através de axiomas
gue em suas transformacoes, produzem postulados, lemas e teo-
remas. Os espagos séo sistemas légicos e suas verdades sao de
carater epistemolégico. Sao verdades associadas aos sistemas ge-
rados por logicas que melhor se adaptem a essas verdades.

Apesar desta concepcao especifica de espaco, ndo podemos
deixar de lado reflexdes de outros autores como de André Lemos
(2008) que afirma que os conceitos de comunicacao, mobilidade,
espaco, tempo, territério e lugar ndo estao dissociados. Para ele, a
comunicacao é a forma de se mover informacdo de um lugar para
outro, produzindo sentidos, subjetividades e especializagdes. Ja
Santaella, em seu livro “Linguagens liquidas na era da mobilidade”
no capitulo “Espacos liquidos da mobilidade” afirma que

sao muitas as facetas do conceito de espaco que,
ao longo dos séculos, surgiram nas mais diversas
areas do conhecimento: cosmologia, fisica, mate-
maética, filosofia, teologia, psicologia, sociologia,
geografia, semidtica, arte, arquitetura e, mais re-
centemente, a ciéncia cognitiva também tem se
debrucado sobre a questéo, revelando as determi-
nacdes mentais, neurolégicas e psicobioldgicas,
... (2007, p.155-156).

De fato, contatamos a necessidade de contextualizar o tipo
de espaco que estamos tratando dada a amplitude de conceitos
desenvolvidos até hoje e a abrangéncia de significados que eles
admitem desde a Antiguidade. Atualmente, ao considerar um
sistema matematico com quatro dimensdes, nos quais a quarta
dimensao pode ser entendida como a representacao do tempo,
observamos que o espago estd associado ao tempo que, entre
outras coisas, permitiu a concepcao da Teoria da Relatividade de
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Albert Einstein. Os “quaternions” ou quatérnios sdo estruturas
matematicas que combinam conceitos de vetores e numeros
complexos e sao conhecidos como ndmeros hipercomplexos ou
vetores de quarta dimensao.

As representacdes espaciais baseadas na geometria eucli-
diana ou métrica que orientaram nossas representacoes até hoje,
desde a ldade Média, foram, paulatinamente, sendo substituidas
em nosso imaginario por representagdes projetivas e depois, mais
recentemente, por representacoes de natureza topoldgica.

Para Milton Santos (2000) o processo de virtualizagdo das re-
des permitiu observar novos espacos e novos formatos de explici-
tacdo dos objetos e de suas representacdoes espaciais. A auséncia
da distancia, a telepresenca, a ubiquidade, a possibilidade de co-
municacgao a distancia em tempo real reduziram o tempo em favor
de uma espacializacao mais leve e fluida.

Concluindo as caracteristicas estruturais do modelo que ora
observamos, verificamos que os elementos interconectam-se
permitindo a producdo de narrativas que, como novas formas de
relacionamento espaco-temporais abrem possibilidades criativas
para projetos artisticos. A subjetividade reconhecida como parte
de nossas identidades individuais, constituidas no dmbito da cul-
tura, possuem multiplas autorias e podem ser compartilhadas. Os
espectadores deixam de ser passivos e passam a se apropriar das
obras artisticas de maneira criativa, participativa e compartilhada.

Segundo Priscila Arantes (2005, p.49-52) cada vez mais o
produto estético contemporaneo nao pode ser considerado como
uma criacao individual. Hoje, ao resumir as caracteristicas da cul-
tura digital em uma sé expressao, diriamos que ela é uma “rede
hibrida”. Possui caracteristicas que permitem o relacionamento
entre homens e maquinas, em escalas planetarias, possibilitando
interconexao entre as diferentes midias e a distribuicao de infor-
macoes, imagens e sons dos mais variados géneros. Segundo a
autora, as obras de arte em midias digitais e locativas permitem,
neste mundo da velocidade, do tempo real, da instantaneidade,
da “falta de tempo”, da auséncia do espaco, a realizacao de uma
espécie de metacomunicagédo. (ARANTES, 2005, p.177).

Geracoes Tecnoldgicas

Cada vez mais buscamos a presencga do outro ou pelo menos
a sensacao desta presenca através dos aparatos tecnoldgicos que
buscam ampliar a capacidade de comunicacao e interacao entre o0s
homens e suas maquinas semidticas: maquinas de producao de
significados. Somos obrigados a desenvolver interfaces que simu-
lam esta presenca e nos dao referéncias de localizagdo permitindo
realizar uma cartografia dos ambientes fisicos e virtuais e exploran-
do todas as formas de sensacdes humanas, desde as mais organi-
cas até as mais profundas: mentais e psicolégicas.

Santaella argumenta que o processo de cognicdo humana
pode ser observado segundo cinco geracdes tecnoldgicas com
base nos meios de comunicagao e nas respectivas linguagens que
as geram e que, por sua vez, estdo intimamente relacionadas a
estes meios. Ela observa a existéncia das:
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¢ Tecnologias do Reprodutivel: com base na “reproduti-
bilidade técnica” de Walter Benjamin e nos meios de producao
mecanico e eletromecanicos que modificam nossas vidas e esta-
belecem os principios seriais, mecanicos e de automatismo que
respondem com eficiéncia a aceleracao da producédo de mercado-
rias nas cidades.

¢ Tecnologias da Difusao: a partir do pensamento dos filéso-
fos e sociélogos Theodor Adorno (1903-1969) e Max Horkheimer
(1895-1973) que definiram o que é a “IndUstria Cultura”, estabele-
cendo uma situacao para a arte na sociedade capitalista industrial
e, ainda que, observaram a comunicacao alastrando-se rapidamen-
te através do radio, telégrafo e televisao, vamos encontrar os me-
canismos de difusao da informacéo sendo utilizados para realizar a
comunicacdo de massa que, agora, propaga-se através do espaco
“vazio” e é amplamente transmitida via satélite.

¢ Tecnologias do Disponivel: sdo aparatos tecnoldgicos de
pequeno porte que sdo sensores e atuadores e que sao feitos para
atender as necessidades mais segmentadas e individualizadas de
emissao, transmissao e recepcao de signos de origens variadas,
de estratos culturais diversificados e que sao constitutivos de um
tipo de cultura muito misturada. Para Santaella vivemos a “cultura
das midias” que é distinta daquela que organiza a comunicacao
em massa e, logicamente, organiza-se de modo distinto pela via
digital. Em seu interior vemos nascer a “cultura da mobilidade”
que, como afirma André Lemos, “nao se trata tanto de aniquilar os
lugares, mas de criar espacializagdes” (2009).

¢ Tecnologias do Acesso: que esta intimamente relacionada
ao advento da internet, um universo de informacéao e de dados que
se alastra de forma infinita através das telas e que se coloca ao al-
cance da ponta dos dedos. Além de ser um meio de comunicagao,
as tecnologias do acesso sao tecnologias da inteligéncia que alte-
ram completamente as formas condicionais de armazenamento,
manipulacéo e didlogo das informacoes.

* Tecnologias de Conexao Continua: a3 medida que a co-
municacao entre as pessoas e 0 acesso a internet comecaram a
se desprender dos filamentos de suas ancoras geograficas — mo-
dems, cabos e desktops —, espacos publicos, ruas, parques, todo
o0 ambiente urbano foi adquirindo um novo desenho que resultou
na intromissao de vias virtuais de comunicagédo e acesso a infor-
macao enquanto a vida vai acontecendo. A quinta geragao de tec-
nologias comunicacionais, a da conexao contigua, é constituida
por uma rede moével de pessoas e de tecnologias ndmades que
operam em espacos fisicos nao contiguos (2007, p.194-201).

No ambito das relacdes espago-temporais as narrativas e
suas descontinuidades tornaram-se temas artisticos abrindo mui-
tas possibilidades interpretativas e criativas. Artistas que produ-
zem obras na internet criam experimentos que recorrem aos re-
latos fragmentados e compartilhados. Nesse quadro geral, obser-
vamos a presenca de operacoes narrativas de histérias que criam
formatos e representacdes da espacialidade, temporalidades e de
sonoridade.

_ n. 01 _2020

volume 04

Vazantes

o Projeto Paraty.io: narrativas de realidade mista

As midias interativas e locativas, as artes e

Hermes Renato Hildebrand



http://pt.wikipedia.org/wiki/Theodor_Adorno
http://pt.wikipedia.org/wiki/Max_Horkheimer
http://pt.wikipedia.org/wiki/Arte
http://pt.wikipedia.org/wiki/Capitalismo

88

Considerando as relacoes espago-temporal-sonoras que se
estabelecem nas redes, é possivel a exploracdo de novas formas
e modos de se abordar as narrativas, com reconstrucao criativa
do passado, apresentacdo da realidade misturada no presente e
as projecoes do futuro. Assim, algumas narrativas descontinuas
contém em si trés tempos (presente, passado e futuro), buscando
evidenciar as condicoes significantes do tempo. Essas obras artis-
ticas articulam os fatores determinantes da meméria que os pro-
dutores artisticos consideram mais significativos: espaco-tempo,
acontecimentos, territérios, afetos, imaginacao.

Estética Tecnoldgica e Locativa

O objeto artistico ndo pode ser pensado somente através
do conceito de “Belo”, mas sim, como algo estético que néao é
mais determinado pela forma. Mario Costa definiu o conceito de
“Sublime Tecnolégico” que, ao se estrutura nos objetos artisticos,
através das tecnologias digitais, buscam encontrar modos de se
constituir dando sentido a uma nova dimensao estética da produ-
¢ao artistica contemporanea.

Os objetos artisticos quando sdo observados como sublimes,
ddo énfase aos processos, fluxos e as hibridizacdes que nao tém
forma, que sdo efémeros e transitorios (COSTA, 1995). Para Gilles
Deleuze, a arte é portadora de processos calcados no “devir”
(1997) e assim, a arte atinge o

estado celestial que j& nada guarda de pessoal
nem racional. A sua maneira, a arte diz o que di-
zem as criancas. Ela é feita de trajetos e devires,
por isso faz mapas, extensivos e intensivos. Ha
sempre uma trajetéria na obra de arte [...] E como
0s trajetos ndo sao reais, assim como os devires
ndo sao imaginarios, na sua reuniao existe algo
anico que sé pertence a arte. [...] A arte-arqueolo-
gia, que se funda nos milénios para atingir o ime-
morial, opde-se uma arte-cartografia, que repousa
sobre as coisas do esquecimento e os lugares de
passagem (1997, p.78).

A funcéo do artista ndo é mais aquela de se exprimir ou de
dar forma ao objeto artistico, mas de criar dispositivos e interfaces
comunicacionais nas quais as dimensdes do “acontecimento” e
do “devir” (ZOURABICHVILI, 2009, p.6 e 24) tornam-se conscien-
te de si e se revelam ao sensivel. As tecnologias da informacéo e
comunicacao alteram as nocdes de préximo e distante, auséncia
e presenca, real e atualizavel, e de vizinhanca, fronteiras, centro e
periferia revelando o enfraquecimento do sujeito e o fortalecimen-
to das subjetividades.

A cartografia dos fluxos gera a dimenséo da “auséncia” como
algo presente criado pelas tecnologias digitais e, assim, os artis-
tas passam a trabalhar “dando forma ao vazio” (COSTA, 1994). O
espaco abstrato concebe a nocdo de “vazio”. Annatereza Fabiris,
afirma que a "Estética da Comunicacdo” de Costa caracteriza-se
pela re-apresentacao das coisas e dos acontecimentos estabele-
cendo-se através dos fluxos e processo. J4, a simulagéao, acontece
a partir de algo que nao existe e que gera significados no pro-
cesso de mediacdo com as interfaces e aparatos tecnoldgicos. E,
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os novos formatos de comunicacdo, modificam a fenomenologia
do acontecimento. As experiéncias estéticas sao produzidas num
"espaco-tempo” dilatado pelas tecnologias que “transformam o
acontecimento num presente indefinido e redefinem a propria con-
cepcao de realidade” (COSTA, 1994, p. 7).

O Projeto Paraty.io: narrativas de realidade mista1l

Ao observar a arte dando énfase aos lugares e territério e des-
locando os objetos artisticos para o campo da “Estética da
Comunicagao” identificamos elementos que se reconfiguram na
perspectiva de novas cartografias e na constituicdo de narrativas
imaginarias em constante processo de modificacéo.

O projeto Paraty.io: narrativas de realidade mista trans-
forma as nocdes de espaco-tempo, territério e lugar e tem como
eixo criativo as producoes artisticas contemporaneas. Paraty.io é
uma forma de se narrar histérias a partir de lugares e referéncias
histéricas. Os dispositivos e interfaces digitais adicionados as tec-
nologias emergentes mudam nosso modo de producéao €, obvia-
mente, de se pensar os lugares e territérios. De fato, verificamos
que todas as interfaces e formas de producao contemporénea, de
difuséo, de acesso e de conexdes digitais”, hibridizam-se.

Observamos que a internet estd completamente privatiza-
da, e dela brotam projetos com base em principios coletivos que
pensam os espacos publicos e digitais de modo compartilhado e
participativo. As redes sem fio unem localidades e suas histérias
transformando cada espaco, territério e lugar em sistemas com-
pletos de geracdo de informacéo. Os locais fisicos mostram suas
caracteristicas que, ao se fundirem com os ambientes virtuais e os
sistemas digitas, geram “realidades aumentadas, modificadas e
alteradas”, apresentando novas estruturas sintaticas e semanticas
que permitem gerar uma grande variedade de formas narrativas.

O projeto Paraty.io € um “work in process”, e vem sendo de-
senvolvido por meio de uma plataforma virtual de realidade mista
que é um ambiente de experimentacao e desenvolvimento de si-
mulacdes e narrativas sobre a “Trilha dos Sete Degraus”. A narrati-
va principal da trilha tem como elemento central o trajeto da cidade
de Cunha, em Sao Paulo, a cidade de Paraty no Rio de Janeiro. O
projeto conta histérias da antiga Estrada Real de Cunha a Paraty,
que é conhecido como Caminho do Ouro e dos Diamantes ou,
simplesmente, Estrada Real.

Uma das histérias a ser conta € a da “Casa do Quinto” que
era a residéncia dos cobradores de impostos portugueses que fi-
cava na “Trilha dos Sete Degraus”. Hoje, este monumento histé-
rico ndo existe mais, pois foi demolido. Nesta pesquisa a Casa do
Quinto foi reconstruida em modelagem computacional 3D confor-
me planta que existe na propriedade de Marcos Caetano Ribas,
conforme imagem a seguir.

1 Realidade Mista ou Realidade Hibrida é a tecnologia que une caracteristicas da
realidade virtual com a realidade aumentada. Esta insere objetos virtuais no mundo real
e permite a interacdo do usuério com os objetos, produzindo novos ambientes nos quais
itens fisicos e virtuais coexistem e interagem em tempo real.
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Figura 01:

Casa do Quinto da Trilha dos
Sete Degraus.

Fonte: Imagem elaborada
pelo autor em modelagem
3D.

Figura 02:

Interior da Casa do Quinto na
Trilha dos Sete Degraus.
Fonte: Imagem elaborada
pelo autor em modelagem
3D.

Nossa proposta é a criacdo de uma plataforma de realidade
mista que propde mapear uma via histérica importante dos tropei-
ros do Brasil. Por meio dessa estrada, no periodo colonial, tinha-
mos acesso ao porto de Paraty de onde saiam os diamantes e o
ouro do Brasil para Portugal. Esta rota no meio da Mata Atlantica
também foi utilizada para o transporte de escravos que vinham do
continente africano e do café do interior do Brasil.

A proposta deste projeto cartografico e de criacao de narrati-
vas é mapear a “Trilha dos Sete Degraus” e criar narrativas onde
as imagens modeladas e reais representam digitalmente a Estrada
Real. Esse é¢ o Caminho Velho da Estrada Real que é repleto de
referéncias culturais, histéricas e artisticas. A proposta de mapea-
mento e criacao dessas narrativas da trilha ja produziu dois pro-
jetos que podem ser visualizados nos seguintes enderecos ele-
trénicos. O primeiro & uma cartografia realizada na plataforma do
Google Street View? e 0 segundo é um documentério publicado no
website do Youtube com o nome “Estudo para Projeto de Resgate
da Ligacao entre as Culturas da Serra e do Mar”, elaborado por Lia
Capovilla.®

2 Disponivel em http://www.hrenatoh.net. Acessado em 24 de set. 2020.

3 Disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=B3hBw7LGsWA&t=7s. Acessado
em 24 set. 2020.
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Conclusao

Nossa reflexao esta centrada nas teorias das artes contempora-
neas, midias digitais e locativas e criagcdo de narrativas e, assim,
podemos concluir sobre a multidisciplinaridade dos estudos e re-
flexdes que englobam as praticas artisticas e os sistemas ubiquos
e pervasivos. Os objetos estéticos estdo modificando-se diante
das tecnologias contemporaneas €, assim, estdo sendo pensados
pelo principio da mobilidade e da localizacdo. Com tais recursos
disponiveis 0s mapas tornam-se objetos dindmicos, podendo in-
corporar narrativas, textos, desenhos, imagens de fotografia e vi-
deo, além de elementos sonoros.

Estas transformacdes que acontecem a partir do design do
espaco imaterial: espectro eletromagnético para delimitar os ma-
pas fisicos, as redes sem fio, por meio dos GPS e dos sensores
e atuadores, cada vez mais sao protagonistas das localidades e a
redesenham a partir de representacoes da ordem do incomensura-
vel que s6 podem ser compreendido pela visao destes dispositivos
tecnoldégicos.

S&o produgdes da ordem do sublime porque sao realizadas
para serem vistas numa escala que foge a capacidade de apreen-
sao humana, e, a0 mesmo tempo, estao relacionadas aos elemen-
tos, as praticas do cotidiano, como, por exemplo, o caminhar pelas
trilhas por meio dos sistemas digitais. E nessa dupla escala de
organizacao em que se situam os artistas das midias locativas.
Ao caminhar por esse trajeto num movimento do corpo e ver o
desenho realizado através do satélite, o artista coloca essa “ver-
tente da arte numa fronteira entre o sublime e a vida cotidiana”.
(HOLANDA, 2008, p.114)

Apesar da opgao tecnoldgica, destacamos que nosso foco de
pesquisa e andlise esta muito proximo daqueles que olham com
certo distanciamento critico todos estes fendmenos. Nossas refle-
x0es estdo relacionadas aos tedricos que nao estao deslumbrados
com as novas tecnologias, mas com agueles que pensam com
uma distancia critica sobre todos estes fendmenos. Manoel de
Landa, em “War in the Age of Intelligent Machines” (1991) obser-
va aspectos que apresentam uma radiografia ndo sé dos sistemas
tecnolégicos, mas também dos sistemas histéricos, sociais, politi-
cos e econdmicos. Ele problematiza sobre os territérios e suas ar-
ticulagcoes diante dos fendbmenos das redes digitais. Também ela-
bora um discurso sobre as novas formas de se habitar os lugares.

Os ambientes como geradores de signos, de poder, de cul-
tura e de status podem estar sendo abordados por meio de varias
formas narrativas que extrapolam os limites das textualidades.
Transitar entre lugares e territérios de forma nédmade nos espacos
das redes converteu-se em uma condicao basica do mundo con-
temporaneo que estd marcada pelo deslocamento, fluxo e cone-
xoes. Sao territérios entendidos como contextos, definindo luga-
res de existéncia. Territdrios culturais, étnicos, religiosos parecem
definir melhor a nocdo contemporanea do lugar.
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Resumo

O artigo tem por objetivo refletir sobre a fotografia como um ato
de projetar e projetar-se no territério, analisando os processos que
amparam a realizagdo de praticas artisticas hibridas, unindo imagem
e som. Considerando a poética resultante de interagdes com o local e
sua populacéo, identificam-se, num primeiro momento, as meméorias
sociais do lugar, fomentando a produgao artistica, que posteriormente
contaminara a paisagem com vistas a participacdo da coletividade na
recepgao de uma experiéncia estética. Retroalimentando a memoria
coletiva e caracterizando uma apropriacdo politica do espaco urbano
(trans)formadora do sentido de habitar, a obra resulta da elaboragao
de gestos coletivos que lhe conferem significados experienciais e
existenciais, ecoando internalizagcbes poéticas de um “estar junto” no
mundo.
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Visual overflows and their sonorities

Abstract

The article aims to reflect on photography as an act of project and
projecting itself in the territory, analyzing the processes that support
the realization of hybrid artistic practices, uniting image and sound.
Considering the poetics resulting from interactions with the place and
its population, the social memories of the place are initially identified,
fostering the artistic production, which will later contaminate the
landscape with a view to the participation of the community in the
reception of an aesthetic experience. Feeding back the collective
memory and characterizing a political appropriation of the urban (trans)
formative of the sense of inhabiting, the work results from the elaboration
of collective gestures that give it experiential and existential meanings,
echoing poetic internalizations of “being together” in the world.
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1. Abertura prospectiva

Creio ser gquase um consenso, que a nossa imersdo numa cultura
essencialmente imagética opera mudangas na arte contempora-
nea, em Seus processos e suas praticas. Rompidas definitivamen-
te as fronteiras postas por uma racionalidade instrumental, foi via-
bilizada a dinamizacdo dos fazeres artisticos, mais como interposi-
cbes questionadoras sobre o mundo do que operacionalizagdes de
cédigos e técnicas. E, nessa conjuntura, a linguagem fotogréfica
emerge como um possivel meio expressivo do pensar, definiti-
vamente incorporada as praticas artisticas e ao nosso cotidiano
vivencial.

Para além da visualidade que tais préaticas engendram, a foto-
grafia contemporanea, no ambito da arte, também alia a experién-
cia como elemento mobilizador. Ampliando os limites para além
da moldura original do enquadramento, muitas vezes ela produz
ambiguidades e pode gerar deslocamentos contextuais. Assim
considerando, trata-se de, neste artigo, propor reflexdes que ex-
travasam a dimenséao visual fotografica, assumindo a utilizagao hi-
brida dos recursos técnicos para ampliar os sentidos do visto e das
vivéncias.

Refiro-me a uma poética que busca enaltecer a observacéao
atenta do cotidiano, entendendo-o como uma trama substancial
nutrida por mentalidades e comportamentos. Ou seja, um fazer ar-
tistico que ganha forma hibrida, unindo imagem e som, com base
num conjunto gestual: o gesto da pesquisa poética, mobilizando
corpo e mente da artista, e o gesto de abracar/envolver o outro em
sua alteridade, para assim concretizar um “estar junto” no mundo
e na memoria (FLUSSER, 2014).

A escrita se funda em questdes extremamente empobreci-
das no contexto da realidade pandémica que vivenciamos, impon-
do a todas as pessoas o afastamento social. Nela, as letras séo
reunidas para dar vida a um enredamento de memodrias oriundas
dos deslocamentos propiciados por uma viagem e as experién-
cias que dela advém. Seu objetivo primeiro € o de refletir sobre os
resultados de uma residéncia artistica, quando os fazeres fotogra-
ficos convergiram para valorizar a observacao cotidiana das bana-
lidades rotineiras de um lugar imerso num tempo préprio. Nele, o
infraordinario (PEREC, 2016) salta aos olhos e conquista a cena no
processo de apreensao poética e compreensao da vida comum.

Essa foi uma oportunidade impar, proporcionada pela estada
junto a Universidade de Aveiro (Portugal) e ao Programa Mestrado
em Criacao Artistica Contemporéanea, durante estagio pos-dou-
toral. Refiro-me a residéncia artistica decorrida nas aldeias do
Candal, Pévoa das Leiras e Coelheira, no Municipio Sao Pedro do
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Sul, entre os dias 25 e 28 de abril de 2019. Em parceria com o
MCAC da UAe repetida anualmente, essa atividade integra o pro-
jeto Europa Criativa “"Rede Tramontana”, Centro de Informacao
Europa Criativa, e é coordenada pela Binaural | Nodar.

A proposta da referida residéncia foi a de uma imerséao social,
durante a estada, para dela retirar substancia poética advinda dos
modos de viver e pensar, sobrepujando processos miméticos de
reproducao do visto e galgando a atividade simbdlica de apreensao
poética das vivéncias.

Durante todo o periodo em que permaneci em Candal, em
minha mente ressoavam as palavras de Manoel de Barros (2000,
p. 11):

Dificil fotografar o siléncio.

Entretanto tentei. Eu conto:

Madrugada a minha aldeia estava morta.

N&o se ouvia um barulho, ninguém passava entre
as casas.

(...)

Tinha um perfume de jasmim no beiral de um
sobrado.

Fotografei o perfume.

(...)

Olhei uma paisagem velha a desabar sobre uma
casa.

Fotografei o sobre.

Por fim eu enxerguei a Nuvem de calca.

A minha Nuvem de calca, diferente da do poeta, precisava de
uma forma mais definitiva, mesmo que isso implicasse em foto-
grafar "o perfume”. E mesmo valorizando a dimensao visual na re-
lagcao perceptiva com o entorno, busquei ir além, explorando tam-
bém as sonoridades caracteristicas do lugar. A soma das capturas
dos indicios surgiu na busca por sobrepujar as estruturas racionais
do pensar, fundantes da nossa consciéncia acerca do mundo.

O simbdlico se faz presente em todas as instancias da vida
social, significado no referencial, inclusive afetivo, que Ihe da sen-
tido e o torna mobilizador das acdes. A existéncia em si mesma
das coisas e dos seres torna a realidade algo dado a ser percebido
e interpretado, no vislumbre de um vir a ser, a partir da cotidiani-
dade da experiéncia psicoldgica propocionada pelas inter-relacoes
sociais.

O desafio proposto nos dias vividos intensamente em Candal
foi o de extrair uma sintese simbdlica do lugar, para posteriormen-
te exp06-la no proprio lugar, amplificando e reverberando o viver
num devir coletivo. E sdo essas mobilizacdes e seus resultados
poéticos que passo a esmiucar, na compreensao de que muitos fa-
zeres artisticos contemporaneos ganham o espaco/territério como
propostas de expansao do ser em circunstancia.

2. Quando a pedra se faz memoéria

O presente é mais do que aparenta ser. A diversidade de formas e
de concepcodes que se apresentam a nés corriqueiramente permi-
tem o reestabelecimento de significacdes ocultas ou esquecidas.
Admitir o jogo constante de identificacdo projetiva e introjetiva,

01 _ 2020

n.

volume 04

Vazantes

Transbordamentos visuais e suas sonoridades
Claudia Mariza Mattos Brandao



97

que faz do meio uma parte do sujeito e deste, por sua vez, uma
parte do meio, possibilita o entendimento de que a realidade con-
creta nao se reduz a um conjunto de dados materiais ou de fatos
isolados,que carecem de avaliagdes estatisticas e progndsticos
técnicos. Nesse entrecruzamento de trocas infinitas, o imaginario
e seus simbolos ndo apenas previnem situagdes futuras, como em
sua atividade antecipatéria, mas orientam-se para um porvir.

Considerada a forte carga simbdlica que atinge o cotidiano do
constante processo da formacdo humana, congregando informa-
coes geradas pelos imaginarios pessoais, percepcdes e represen-
tagdes que estruturam a compreensao de cada um de nés, per-
cebe-se uma pluralidade indicativa de tramas histéricas comuns,
embora as diferencas. Além disso, a experiéncia em questao agre-
gou, através de uma rede significante particular das relacdes colo-
niais entre Brasil e Portugal, a pratica constante de um conhecer/
conhecer-se, acionando memoérias. Em sintese, a residéncia me
fez “escutar” vozes abafadas da/pela histéria, sem as quais eu nao
pOsSso pensar em uma identidade minimamente estabelecida.

Avaliando o espaco das vivéncias em questao como fruto de
trajetdrias individuais mergulhadas na coletividade, legitimadoras
de uma memoria compartilhada e uma territorialidade formado-
ra de identidades, coube a mim incorporar os parametros sécio-
histéricos que o cotidiano apresentou a producao artistica. Nesse
sentido,eu ndo me senti contemplada somente com a utilizacao
de imagens para a realizagdo de meu projeto pessoal artistico. E
isso me levou a agregar sonoridades do lugar a ele, visando dar
conta de uma escrita de si, uma reflexao poética a respeito da vida
pessoal e social, consideradas na multiplicidade de suas relacoes.

A Aldeia de Candal esta incluida no Sitio de Importancia
Comunitaria Serra da Lousa — Rede Natura 2000, sendo uma das
mais acessiveis Aldeias do Xisto na Louséa. Segundo seus habitan-
tes, seu nome esté relacionado a arte de trabalhar a pedra (Cantar
a Pedra), atividade caracteristica da regiao.

Com uma histéria que remonta a passagem do século XVII
para o XVIII, a aldeia surpreende por suas edificacdes de xisto
adaptadas as irregularidades do terreno, cujas principais atividades
transitaram pela agricultura, a criacdo de animais e a fabricagao de
carvdo. Compondo o espaco rural portugués, ela vive atualmente
um progressivo e preocupante esvaziamento de sua populacao,
contando com 25 habitantes idosos e duas criancas, sendo que, na
década de 1940, foram registrados 201 habitantes. Antigamente,
0s vinculos sociais € a ocupacao do espaco se deram num lento
fluxo geracional, economicamente pobre, mas culturalmente rico,
porém, atualmente, a aldeia testemunha um acelerado processo
de mutacao dos intrinsecos lacos existentes entre os poucos habi-
tantes e o territério por eles ocupado.

O esvaziamento da aldeia se deve a uma crescente imigragao
das geracoes mais novas a partir da década de 1980, impulsionada
pela crise econdmica que se estabeleceu em Portugal no periodo.
Atualmente, muitos residem na Franca ou na Inglaterra e retornam
no verao para visitas. Por outro lado, os idosos ndo suportam a
vida fora do lugar, distantes de suas casas, vizinhos, memérias, do
seu “chao”.
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Figura 1

Claudia
Brandao,sem
titulo, fotografia,

Candal (PT), 2019.

Fonte: Acervo da
pesquisa.

Caminhar por suas estreitas ruas, cercadas por pedras, é con-
viver com a histéria (Figura 1). Ao redor, tudo € memoaria e melan-
colia; tudo ¢é siléncio pujante. No compasso de nossas proprias
passadas, (com)viver nesse espago & um convite a autorreflexao.
A paisagem ¢é fantastica; entretanto, é possivel perceber uma com-
plexa malha de realidades sobrepostas. As formas ancestrais de
uma vida rural coexistem com novas intervengdes na paisagem,
como o parque edlico, por exemplo. Também & notdério o processo
de abandono da comunidade pelo Estado, em todos os dmbitos,
seja o da infraestrutura social, das condicoes de trabalho ou o de
producao cultural.

Embora com acessibilidade privilegiada, por estar situada na
Estrada Nacional 236, que liga Louséa ao ponto mais alto da Serra e
a Castanheira de Pera, a aldeia ndo é contemplada pela circulacdo
de transporte publico, nem tem posto de salde. Seus moradores,
idosos, contam com a boa vontade de alguns donos de pousadas
da regiao, principalmente quando necessitam de atendimento mé-
dico. E tal conjuntura dramatica enfraquece o sentido identitario da
comunidade, outrora pautado pelo paradigma agrario, aglutinador
do tecido social dessa comunidade rural, que testemunha o irre-
medidvel esquecimento de sua histéria com o desaparecimento
dos chamados “guardides” da sua memoria.

Estar em Candal foi, com certeza, um momento especial,
que me possibilitou o contato direto com uma outra Portugal; uma
regido rural com modos de vida e tradicdes muito diferentes da
urbana. Nesse contexto, todos os elementos advindos da expe-
riéncia se transformaram em matéria prima para a elaboracao da
obra ArquivAfetos, uma reflexdo mediada pela sensibilidade frente
a um mundo em transformagéao, sobre processos de apagamento
em curso.

O siléncio na aldeia se contrapde ao alarido que ecoa da estra-
da que conduz a cidade mais préxima. Assim como uma “caverna”
escondida, ela passa despercebida em meio ao transito compas-
sado pela proximidade da vida urbana e suas dindmicas avassala-
doras. Sua economia € nutrida pelos turistas e caminhantes, que
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rumam as nascentes da ribeira de Candal, sendo que trés linhas
d’'agua atravessam seu territério.

O que pode parecer para alguns uma contradicdo, eu inter-
preto como um sinal de alerta. A maioria das casas do lugar ainda
pertence as familias originais, que costumam retornar nas férias,
mantendo-se fechadas durante o resto do ano. A presenca silen-
ciosa, quase fantasmagorica, de histérias/tradicoes fundadoras de
geragdes em vias de desaparicao é notéria nas deambulacdes pe-
las suas ruas vazias. As memodrias trancafiadas em construgoes de
xisto € madeira sao narrativas que nao mais repercutem, descom-
passadas que estao das vicissitudes do mundo contemporaneo.
Portanto, conclui que poetizar essas silenciosas manifestacoes era
um caminho possivel.

3. O verso e o reverso da criacao artistica

A decisdo de iniciar um programa de residéncia
artistica em contexto rural, no ano de 2006, fo
motivada pela consciéncia da importancia do pro-
cesso de transformacéo descrito atrds. Também
pela vontade simultdnea dos membros da Binaural
Nodar em comegarem um processo de enraiza-
mento no territério, baseado numa vivéncia quoti-
diana com as comunidades locais e pela percecéao
de que o acolhimento de artistas e investigadores
oriundos do exterior permite um aporte de ideias
e de expressoes relevantes a um contexto espe-
cifico e periférico.

Com essas palavras, apresentadas no site da Binaural Nodar,
esta sintetizada a proposta da residéncia artistica da qual partici-
pei. Ou seja, somos desafiadas/os a integrar a vida cotidiana da
aldeia durante quatro dias, recolhendo todo o tipo de materiais e
impressoes, para posteriormente planejar e executar uma inter-
vencao artistica no lugar. Em sintese, somos convocadas/os a uma
interlocucao poética com os moradores, devolvendo na forma de
obra artistica as impressoes acerca da experiéncia de efetivamen-
te "estar junto”, em processos de observacao, registro e escuta.

Acredito que o encontro entre os sentidos e os saberes so-
ciais transforma a visdo em olhar, e que o desenvolvimento do
olhar e das capacidades sensiveis associadas as cognitivas viabi-
liza uma percepgao mais profunda do mundo. E isso tem a ca-
pacidade de ressignificar contextos e favorecer a efetivacdo de
experiéncias soécio-estéticas. Entretanto, somente a possibilidade
de conhecimento visual fragmentado do mundo, que a imagem
fotografica fornece, atestando a veracidade de uma realidade que
se pretende mostrar e/ou discutir, ndo me pareceu suficiente para
poetizar “o idioma incontornavel das pedras. Aquele idioma que
melhor abrange o siléncio das palavras” (BARROS, 2000, p. 18).

Sim, Manoel de Barros foi meu companheiro fiel na estada
em Candal. Suas palavras foram inspiradoras para a delimitacdo
dos meios que possibilitaram romper com a pura visualidade da fo-
tografia, multiplicando suas poténcias e contaminacoes. Na busca
pelo “idioma incontornavel das pedras”, refleti sobre praticas poé-
ticas que podem provocar deslocamentos na criagéao, estimulando
outros mundos visuais possiveis.

Sei que fotografias ndo sdo verdades absolutas; elas sao
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apenas visdes parciais de quem seleciona e recorta, referenciada
em suas vivéncias pessoais. Imagens fotograficas resultam ain-
da de pré-conceitos artisticos, estéticos e técnicos, mas mesmo
assim revelam o real e sensibilizam na medida em que tornam
préximo aquilo que muitas vezes fazemos ser distante. Contudo,
a imagem fotogréafica tem o valor intrinseco de favorecer o reco-
nhecimento da realidade e ampliar a consciéncia humana para os
problemas que existem no mundo por nés partilhado.

Embora tais qualidades do fotografico, nem sempre elas dao
conta da percepcao sensivel dos lugares, sugerindo experimen-
tacoes que operam com a ficcionalidade sem, entretanto, abrir
mao dos resquicios da indicialidade (FURTADO; DUBOIS, 2019).
Acredito que através da hibridizacao das linguagens é possivel re-
arranjar os regimes de temporalidade, num processo continuo de
aproximacao/ressignificacao daquilo que esté distante no fugidio
tempo presente. Nao se trata aqui de pensar sobre linguagens que
se complementam em prol de um resultado final, ao contrario, re-
firo-me ao atravessamento de medias que se perturbam mutua-
mente. A fotografia pela sua rigidez plastica, imutavel, e o som/
sonoridade, atualizando permanente e organicamente a vivacidade
de vozes que cantam historias.

Sobre o gesto de pesquisar, Flusser traz-nos algo interessan-
te que pode ser clarificador dos caminhos da pesquisa poética:

O pesquisador se assume em circunstancia com-
posta de problemas vitais que se precipitam sobre
ele, e em direcao dos quais ele préprio se projeta
(essas duas afirmativas sdo idénticas, ja que preci-
pitar-se e projetar-se significam a mesma dinami-
ca do “estar-no-mundo”). Os problemas sao tan-
to mais vitais, “interessantes”, quanto mais sdo
proximos, e a proximidade é, pois, a medida do
interesse, isto é: do mundo no qual o pesquisador
se encontra. (FLUSSER, 2014, p. 54).

E essa medida, complementa o autor: “deixa de ser con-
junto coerente de hipdteses (e contemplagcdo de formas, que
é o significado grego da teoria), para passar a ser estratégia de
vida” (FLUSSER, 2014, p. 54). Sendo assim, ao planejar a obra
ArquivAfeto, prevendo a sua futura instalacdo no mesmo lugar que
lhe deu origem, pode-se supor o estabelecimento de uma dinami-
ca projetiva de afetos e afecgdes entre obra e passantes.

E importante destacar que considero “lugar” como um
espaco geografico humanamente habitado, no qual se dé a ver a
alteridade que cada pessoa alude, visibilizada no @mbito da cultura.
E no resgate dessas singularidades, a arte se configura como uma
aliada para a revitalizacdo do ser em situagao, dando vazao a um
campo polissémico de sentidos e caracterizando uma apropriacao
politica do espaco comunitario; no caso aqui analisado, a aldeia de
Candal.

Dentre um acervo de mais de mil imagens, selecionei uma
(Figura 1) que entendi sintetizar ndo somente a minha experiéncia,
mas as memodrias dos habitantes e do lugar.
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Figura 2:

Claudia Brandao, sem
titulo, fotografia, Candal
(PT), 2019

Fonte: Acervo da
pesquisa.

Figura 3:

Claudia Brandao, ArquivAfetos,
montagem fotografica, 2020.
Fonte: Acervo da pesquisa.

Essas sdo as maos da Dona Luisa, uma nativa da aldeia, na
época com 89 anos, a quem tive o prazer de entrevistar por quase
uma hora. Ela mora/va sozinha numa casa de pedra tipica da re-
gido, que me contou ter sido construida originalmente com palha e
madeira. Por muitos anos, ela trabalhou nas minas com o marido,
e conhecer o minério é/era um dos seus orgulhos, além de ser
uma reconhecida benzedeira da aldeia. Seus dois filhos moram na
Franca, mudaram para la4 nos anos de 1980 em busca de uma vida
melhor, e todos 0s anos a visitam. Falou com alegria de seus netos
e bisnetos, e me disse que gosta de viajar de aviao; que ja viajou
sete vezes para a Franca, mas que nunca deixaria a sua casa e 0s
Seus amigos.

Num certo momento da entrevista, Dona Luisa me perguntou
se eu queria que ela cantasse musicas tipicas da regiao, com o que
de pronto concordei. As primeiras musicas ela cantou sozinha, mas
logo mais trés amigos se juntaram a ela, que estava sentada num
banco da pracinha, e a cantoria ficou mais vigorosa e emocionante.
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ArquivAfetos foi projetada para ser instalada numa janela da
pousada de Dona Custddia e seu Antonio, num ponto central da
aldeia. A imagem, impressa em papel adesivo, € acompanhada da
gravacao da cantoria de Dona Luisa e seus amigos. Com a obra,
busco habitar o espaco e o tempo, como um modo bésico de rela-
cionamento com um lugar cujas edificacdes antigas “sdo museus
benevolentes do tempo, que registram, armazenam e mostram
tracos temporais diferentes” (PALLASMAA, 2017, p. 9), em busca
de acessar a experiéncia existencial do (com)viver.

Trata-se de propor a participacao ativa da populacado nao sé
na recepgao da obra em si, mas, principalmente, no reencontro
formal com a sua histéria e as tradicdes do lugar. As maos de
Dona Luisa revelam os anos de luta pela sobrevivéncia de uma co-
munidade inteira, que mesmo com uma faixa etéria elevada, tenta
manter a aldeia limpa e literalmente “em pé". Sua alianga, mais do
que simbolizar uma unido carnal, remete ao compromisso maior
de fidelidade ao lugar. O tecido preto como fundo acena para o luto
provocado pela perda de um ente querido; entretanto, representa
também a dor maior pelos sucessivos silenciamentos impostos a
memoria coletiva. E tudo isso € embalado por uma cantoria alegre,
coletiva, uma espontanea manifestacao de afeto e orgéanica reve-
lacdo da vida.

ArquivAfetos (re)vela as afecgdes provocadas por histérias ba-
nais, que se referem a prosaica existéncia humana. Com/através
dela entendo contemplar a experiéncia estética proposta por John
Dewey (2010), rompendo com a monotonia da aparente inércia
mundana frente as imagens e instaurando um compassado pro-
cesso que se prolonga na temporalidade a ele intrinseca.

Entendo a elaboracao da obra, que foca e amplia visdes com-
partilhadas de mundo, em sua relagcao com a arquitetura local € o
espaco coletivo de circulacao. Penso nela para além de um obje-
to artistico, como se fosse um cenario “da existéncia, para edu-
car na vida comunitéria e para as construgdes sociais do futuro”
(MONTANER, 2017, p. 149), estabelecendo um intercambio (trans)
formador de experiéncias. Dafi afirmar-se em mim a certeza de que
somos todos partes de uma infinita corrente, constituida por uma
complexa matéria reciclavel.

Ao olhar para o passado, sinto como se as memoarias dos dias
vividos em Candal tivessem quase a forga de uma gravidade, sem-
pre me “atraindo”. Percebo o exercicio desta escrita como uma
demonstracao de que aquelas/es que prezam a memoria sdo ca-
pazes de viver no ténue (ora insuportavell) tempo presente. Este,
uma dimensao fugidia, & embalado pelo fluxo e refluxo das histé-
rias pessoais, mas, principalmente, das coletivas, pois sdo elas que
conferem um sentido quase transcendental a existéncia humana.

4. Sobre os direcionamentos finais
Narrar € manter-se vivo.
E é isso que estou/estamos tentando fazer nesta indspita

temporada pandémica. Como nunca antes, o (com)viver se da
através da tecnologia e seus recursos. Vivenciamos um periodo
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impar no qual as fronteiras geogréficas estdo abolidas e ao mes-
mo tempo impedidas, e substituimos as interacdes sociais pre-
senciais pelos eventos mediados pela tecnologia. Embora imersa
num aparente “desterro”, acredito ser nesse momento, tdo Unico
em sua estranheza, que especialmente a arte pode instaurar refle-
x0es sobre qguem somos e que mundo queremos para as futuras
geracoes.

Discorrer sobre o viver cotidiano a partir de memarias é falar
sobre vivéncias que se entrelacam e modulam as nossas acoes
com o meio, social, politico e natural, através de interacdes comu-
nicativas em suas multiplas redes, inclusive, através da arte e suas
producoes. O desvelamento daquilo que denominamos realidade,
o afastar das cortinas, € um exercicio importante, sobretudo se
for realizado coletivamente. Sendo assim, ao propor a instalacao
de uma obra de arte num espaco de circulacado comunitaria, estou
sugerindo a colaboracao de outros olhares para constatar, perce-
ber e, sobretudo, sonhar junto, sobrepujando légicas narcisicas e
competitivas.

A fotografia, por sua caracteristica documental, remete-nos
para um mundo representado, ao mesmo tempo andlogo e ima-
ginario, num processo de recriacdo de situacdes tangiveis ou néo.
Associada ao som, ela se expande no espaco e assume novas con-
figuracoes. Rompendo a moldura do enquadramento, pode propa-
gar-se no ar e potencializar exercicios reflexivos de autoformacao,
promovendo o desenvolvimento de olhares mais sensiveis sobre
o mundo. Quando a arte assume 0 seu compromisso ético com o
entorno, valorizando o comunitario como um espaco relacional em
suas diferentes dimensoes, ela alerta para as responsabilidades
sdcio-histdricas compartilhadas.

Entendo que o "retorno ao passado”, através do fotografico
e seus hibridismos, pode propiciar uma via de acesso a0 amago
dos sujeitos, estimulando a producédo de sentido para si e todas as
suas redes de convivéncia. No dinamismo e fugacidade do tempo
contemporaneo, encontramos no instante congelado a sensacao
da pseudo-permanéncia de um mundo que se constréi e recons-
tréi a cada momento. Nessa perspectiva, ao revelar o nao-percebi-
do no &mbito do cotidiano presente/passado, a imagem fotogréfica
coloca-se como um meio facilitador para o desenvolvimento de
uma reflexao critica a respeito do mundo, considerado em suas
multiplas relagdes.

Devido a pandemia, a exposicéo coletiva em Candal, com a
mostra dos trabalhos desenvolvidos em 2019, foi suspensa. A pro-
posta de projetar-me num lugar tédo especial, onde pulsam memoé-
rias ancestrais, precisou ser adiada. Entretanto, um chamamento
recebido recentemente amenizou a frustragado. Fui convidada para
participar da exposicao coletiva SAVE AS, organizada pela equipe
da Estacéo, espaco de divulgagao cultural, localizada em Canelas
(Estarreja, Portugal), que ird decorrer entre 14 de novembro de
2020 a 31 de janeiro de 2021.

Ou seja, ArquivAfetos habitard outro lugar e se relaciona-
ré& com um publico que talvez desconheca uma das tradicionais
Aldeias do Xisto da regido de Lousa. Embora relativamente proxi-
mas - algo em torno de 180 km separa as duas localidades - elas
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sao muito diferentes. Candal estad no interior, na regiao central de
Portugal, uma zona de dificil acesso, sendo que Canelas se localiza
na regiao litoranea, cortada pela linha do trem e bem mais “conta-
minada” pela cultura urbana.

E assim, em breve nds, eu, Dona Luisa e seus amigos, es-
taremos de “maos dadas” dando voz ao silencioso “idioma das
pedras” da aldeia de Candal, reverberando cantigas mensageiras
de um outro tempo que teima em sobreviver.
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No cinema como na literatura

Resumo

A intencdo do poema néo é didatica, mas tecer uma analogia, livre (ndo
academicista), entre o processo de construcdo na literatura € no cinema.
O processo de construgdo nao classico-narrativo, porém inventivo, ou
seja, 0 romance inventivo e o cinema inventivo, nos quais a estética se
sobrepde a linguagem. De acordo com tal analogia, a linguagem equivale
a um cerceamento da liberdade e a estética ao inverso.
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In cinema as in literature

Abstract

The purpose of the poem is not didactic, but to weave an analogy, free
(non-academic), between the process of construction in literature and
cinema. The non-classic-narrative process, but the inventive construction
process, in other words, the inventive novel and the inventive cinema, in
both the aesthetics overlap with language. According to such analogy,
language is equivalent to a restriction of freedom and aesthetics is the
contrary.

Keywords: Contemporary Art. Literary Aesthetics. Cinematographic
Aesthetics. Literary Language. Cinematographic Language.
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En el cine como en la literatura

Resumen

La intencién del poema no es didactica, sino de tejer una analogfa, libre
(no académica), entre el proceso de construccién en la literatura y en
el cine. El proceso de construccién no clésico-narrativo pero inventivo,
es decir, la novela inventiva y el cine inventivo, en ambos la estética se
superpone al lenguaje. Segun tal analogia, el lenguaje equivale a una
restriccion de la libertad y la estética a la inversa.

Palabras clave: Arte Contemporaneo. Estética Literaria. Estética
Cinematografica. Lenguaje Literaria. Lenguaje Cinematografico.
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Narrativa discursiva e de correspondéncias.
Tudo isso sobre o material bruto.

Godard: mise-en-scene.

Do filme, a montagem é o coracéo.
Tempo, fluidez, percepcao e assimilagéao.
Montagem cria associagoes.

Imitar o mundo (mimesis).

O que acontece na

No filme o que importa
néo é

a realidade, mas o que dela
possa extrair a imaginacao
Chaplin

Tela (enredo): ato de pensar, analisar. Criar: conceber
um filme por diversas Técnicas de associagoes de
imagens. O nascimento de uma nagéao de Griffith.

Intolerance criou o close.

Mellies inventou a trucagem: fogos de
Artificio, cortes, mudancas de angulos,
Planos fixos e movimentacao de atores.
O processo do romance.

O romance do processo.

O que é o romance?

O que pode um romance?

O que cabe num romance?

O romance é uma vida real,

Porque o romancista cria

Um mundo novo, seu,

No qual a realidade nao estéa ausente.

Sua presenca é consequente, inconsequente.
E a vida a ndo poder explicar a que veio.

Ter as personagens como fio condutor.
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Leite, leitura

letras, literatura,

tudo o que passa,

tudo o que dura

tudo o que duramente passa tudo o que
passageiramente dura tudo, tudo, tudo
nao passa de caricatura

de vocé, minha amargura

de ver que viver ndo tem cura

Paulo Leminski

Soltar suas rédeas.

A carruagem que nao é a de Plat3o.

A razao fora da acao.

A acgéao de criar situacoes

Em torno das personagens.

Capitulo por capitulo, tépico por tdpico.

intima relacdo entre enredo e personagens.

O romance como uma divina comédia humana.

Inferno, purgatério, paraiso.

Misturar ou nao misturar

Romance com ideologia.

Prudéncia em nao tornar

O romance um panfleto.

Romance que nao acaba com a

Leitura do leitor, detalhes, descrigdes,
Sentimentos, gestos, a existéncia acima da histéria,
A preceder a esséncia.

A desrealizacao do real.

O raccord tem a funcao basica

De dar a sensacao de que nao houve corte.
Dar a sensacéo de continuidade fluida.

Raccord de entrada e saida de campo.

Raccord de gestos, raccord de olhares.

Raccord de sons.

Continuidade da sequéncia e do olhar.

Montagem classico-narrativa.

Griffith: plano curto versus plano sequéncia

Corte com raccord impreciso.

Dois planos fechados: é mais dificil o corte.
Corte com dois planos fechados é mais dificil o corte
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Planos imediatos, um ao outro, ¢ mais dificil ainda.

(Aqui estd implicito “o corte” depois de "ainda”, porisso a
concordéncia esta no singular. Toda esta estrofe se refere ao
corte na montagem — raccord também € um tipo de corte).
King Vidor: The crowd.

O processo do romance: as personagens podem
Levar o escritor a desenvolvé-las.
Matéria de carpintaria literaria.

Escrever um ensaio sobre literatura.
Apresente uma personagem usando
Apenas acoes e gestos. Pense em detalhes para
Mostrar/apresentar como a personagem é ou
Estd em seu aspecto psicoldégico e mesmo fisico.
Quem ¢ ele ou ela? Como é? Onde vive?

O que quer? Em que momento esta?
Como vé o mundo e reage a ele?

Com guem se relaciona?

O autor orienta as personagens ou as segue?
E o diretor filmico?

Em minha opinido, a pontuacdo empobrece a estética do
poema.
Com pontuacdo o poema passa a ser gramatical, racionalis-
ta, em lugar de
pretender ser inventivo, criativo, imaginativo. O compromisso do poema ndo é com
razao gramatical, mas tentar se aproximar da imaginacao,
do nao academicismo.

Gosto da Vazantes, principalmente por seu espirito inventivo
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Wagner de Sousa Anténio®> Luz debrucada em superficies: processos audiovisuais
Reinilda de Fatima na Arte enquanto projecao mapeada
Berguenmayer Minuzzi®>

Resumo

Algo que foi mapeado possui, em primazia, o indicativo de que seus
caminhos constitutivos sdo plenos em conhecimento e encontram-se
sob a forma de registros de qualquer natureza. O ato de mapear requer
dedicacao na realizacdo dos registros, podendo servir para que outrem
seja capaz de seguir seus caminhos em segurancga ou se perder de for-
ma mais bem orientada. Nesse sentido, este texto aborda o processo
tecnoldgico de recorte da luz, enquanto objeto da Arte, sobre uma su-
perficie irregular. Mapeiam-se algumas experiéncias da agdo de dobrar a
imagem em movimento sobre diferentes arquiteturas e objetos pela pro-
jecdo mapeada. Assim, refletindo a respeito do trajeto entre composicao
audiovisual e técnica sensivel a superficie, descreve-se o processo de
compartilhar essa experiéncia audiovisual com outros artistas, por meio
de uma dindmica de encontros académicos, objetivando a realizacdo de
um evento coletivo com contornos e singularidades de forma limitrofe na
concepcgao e na realizacdo de tais produgodes.

Palavras-chave: Artes Visuais. Audiovisual. Projecdo mapeada.
Superficie.
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Light defined on surfaces:
audiovisual processes in Art as a video mapping

Abstract

Something that has been mapped has, in primacy, the indication that its
constitutive paths are full of knowledge and are in the form of records
of any nature. The act of mapping requires dedication in the realization
of the records, and it can serve for others to be able to follow their
paths safely or to lose themselves better oriented. The text reflects
on the technological process of clipping the light, as an object of Art,
on an irregular surface. Some experiences of the action of folding the
moving image on different architectures and objects are mapped by the
mapped projection. Thus, reflecting on the path between audiovisual
composition and surface-sensitive technique, the process of sharing this
audiovisual experience with other artists is described, through a dynamic
of academic meetings, aiming at holding a collective event with contours
and singularities. borderline in the conception and realization in such
productions.

Keywords: Visual Arts. Audio-visual. Video mapping. Surface.



113

Introducao

A mesma vista, os mesmos prédios. Diariamente, 0 mesmo trajeto.
Imerso na troca de mensagens em um dispositivo mével, alguém
percebeu que uma luz vertia entre as janelas e algo se contorcia na
platibanda. Luzes intensas, indefinidas. Rapidas como faiscas que
se perdiam no ar, ndo teve tempo de parar para entender o que
estava acontecendo, seu 6nibus ainda estava parado enquanto o
Ultimo passageiro subia. Correu, ainda olhando para tras, subiu e
sentou-se de forma que pudesse ver um pouco mais antes que o
Onibus deixasse o ponto. Chegou a casa sem saber descrever o
que havia acontecido. Outros, diferentemente dele, menos surpre-
endidos, foram guiados, provavelmente por uma divulgacédo em re-
des sociais, e tiveram a oportunidade de acompanhar da calcada,
parados, com o pescoco retesado. Houve até mesmo aqueles que
abriram a janela por acaso e puderam ver a sessao desde o seu
inicio, sem sair de casa.

Essas imagens poderiam descrever bem eventos como o
Festival de Luzes de Sao Paulo (FLSP) (2018), por exemplo, pois
é possivel que alguém se questione o que estd acontecendo de
fato e associe-0 a alguma acao publicitaria, provavelmente. Porém,
dessa performance que reverbera das acoes de DJ's' e artistas
visuais da cena eletrénica do final dos anos de 1990, associada er-
roneamente apenas a uma producdo musical ndo autoral, que uti-
lizava o espaco de show para experimentar a arquitetura enquanto
performance, foram-se ganhando outros espacos, dissociados dos
palcos de casas noturnas, surgindo, por contagio, a linguagem do
video mapping ou projecao mapeada?.

A projecado mapeada compreende uma experiéncia de mode-
lagem no digital entre conteldos audiovisuais e as mais infinitas
possibilidades de superficie suporte. Ela envolve o projetar para
além dos dispositivos vigentes na arte contemporanea, propondo
um transbordamento da imagem em movimento, frequentemente
associada a rigidez das telas, saturadas da frontalidade da experi-
éncia em sua génese, projetando segundo outros objetos, essen-
cialmente. Dessa forma, compreende um ponto da performance
audiovisual no qual as estruturas basilares dessa fruicdo cisalham
entre o marco do dispositivo cinematografico e o video presente
nas instalagoes artisticas.

Segundo o pesquisador Arlindo Machado (2016), o cinema
dos primeiros tempos, final do século XIX, “ndo havia cristalizado

1 Abreviacdo de “disc jockey”: quem seleciona (ou cria) e executa musica em eventos ou
show [Nota do autor].

2 Neste texto, optou-se por utilizar, deste ponto em diante, a expressdo “projecdo
mapeada” em detrimento ao termo em inglés video mapping.
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um modelo industrial Unico”. Logo, em seus processos criativos,
havia uma disparidade anarquica nas realizacoes:

Durante as primeiras décadas de existéncia do
cinema, a projecdo podia ser realizada em varias
telas em vez de em uma so, ou, entao varios pro-
jetores diferentes podiam ser apontados para a
mesma tela, em front projection e back proiection,
de modo a possibilitar efeitos de fusao, sobrepo-
sicdo, janelas simulténeas e insercdo de uma ima-
gem dentro da outra (MACHADO, 2016, p. 66).

Isso deixa evidente que, estabelecido o dispositivo cinema,
consequentemente, cada elemento constitutivo da experiéncia
passa a ser questionado e subvertido conforme emergem novas
tecnologias audiovisuais. Mais do que pensar a projecao audio-
visual que sofre incisdes técnicas na midia digital, o pensamento
que permeia este texto fixa-se ao que transcende o espaco hege-
monico. Fora do cubo preto (do dispositivo cinema) ou branco (do
espaco expositivo), essa imagem digital torna-se tridimensional de
acordo com as caracteristicas do suporte temporario, dialogando,
em alguns momentos, com o urbano nesse processo de fratura da
arquitetura pela acéo artistica, abrindo novas janelas e leituras na
arquitetura cotidiana desgastada pela acdo do tempo e das publici-
dades na contemporaneidade.

Mapeando as escuras: a imagem em movimento tomando
novas formas

Antes, porém, cabe identificar esse recorte de forma mais
precisa. O ato de projetar, antes de mais nada, necessita dialogar
com a superficie suporte, a qual, em certa medida, ndo se repete
enguanto experiéncia, em um processo no qual cabem distintas
montagens nos mais diferentes planos da imagem em movimen-
to, tantos quanto esse objeto ou local é capaz de proporcionar.

Na videoinstalacdo Displacements®, o artista norte-america-
no Michael Naimark registrou cenas em 16mm, em um cenério
com diversos objetos, para gque, no momento seguinte, esse lo-
cal e objetos fossem cobertos por tinta branca. A instalagcdo com-
preende a projecao das cenas sobre 0 mesmo cenario com um
projetor sob um ponto de rotagdo sincronizada ao movimento da
cédmera, evocando, nessa sobreposicdo, uma espécie de memoria
volatil da cena (Figura 1).

3 Registro da obra e detalhes do processo criativo disponivel no site do artista: http://www.
naimark.net/projects/displacements.html.
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Figura 1:

Michael Naimark.
Displacements, 1984.
Frame do registro videogra-
fico do artista. San Francisco
Museum of Modern Art, San
Francisco/CA.

Fonte: http://www.naimark.
net/projects/displace-
ments.html.

A obra dialoga, em certa medida, com a video performance Three
Transitions (1973), do artista norte-americano Peter Campus, na
qual o artista cobre seu rosto, em primeiro plano, com uma es-
pécie de creme pigmentado, recurso para aplicacdo da técnica
de chroma key*, que revela, incrustrada sobre sua pele, uma gra-
vacdo do seu rosto com pequenas diferencas na sua expressao
(DUBOIS, 2014, p. 87).

Em ambos os casos, acontece a experiéncia da imagem in-
cidindo sobre si mesma, enquanto o espectador evidencia um re-
corte, o qual se constitui bidimensional na obra de Campus e tridi-
mensional em Naimark. Tais procedimentos revelam uma reflexao
a respeito de uma condicao obscura em uma superficie, como se
algo viesse a tona pelo ato de projetar, algo que permanece oculto
na penumbra e que se revela ao espectador pela incidéncia da luz.

Conceitualmente, muito do que se entende hoje por projecao
mapeada estd presente no processo de Displacements: o registro
do local onde sera projetado, a criagcao do contetdo de acordo com
0s quadrantes (objetos da cena) e a performance em que se revela,
na experiéncia, um imaginario visual a respeito dessa tridimensio-
nalidade. Limitada pelas dimensdes dos dispositivos tecnolégicos
de projecao, a instalacdo de Naimark dificilmente ganharia as ruas,
sendo transposta para um prédio ou um galpao abandonado em
outra ocasiao.

A projecdo mapeada contempordnea vale-se da miniaturi-
zacao dos projetores digitais que se multiplicam em modelos e
eficiéncia luminosa, facilitando o transporte e dinamizando os
processos inerentes a performance audiovisual enquanto arranjo
tecnolégico. Por outro lado, nem toda projecao que circula pelo
espaco urbano, projetando sobre os elementos que constituem
esse urbanismo, faz uso da linguagem da projecdo mapeada. Um
exemplo recorrente quando se pensa em projecaoc mapeada e que
permite essa afirmacéo é a da performance Suaveciclo, do duo V|
Suave, formado pela artista argentina Ceci Soloaga e pelo artista
brasileiro Ygor Marotta, residentes em Sdo Paulo/SP, a qual con-
siste na criacao de um triciclo adaptado como estacao de projecao

4 Chroma Key é o uso de uma cor, frequentemente azul ou verde, na captagdo da imagem
com o objetivo de substitui-la na pés-producéo [Nota do Autor].
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Figura 2:

Vj Suave.
Suaveciclo. 2019.
Biela Noc. Bratislava,
Eslovakia.

Fonte: https://vjsuave.

com/projects/biela-
-noc-bratislava-eslo-
vakia-2019/.

mdvel, autossuficiente energeticamente.

As animacoes de personagens ludicos criados pelos artistas
desafiam a gravidade e o espaco, saltando entre edificios como
se fossem pequenos obstaculos. Por outro lado, eles ndo foram
criados pensando em dialogar com aquela superficie especifica-
mente (Figura 2), uma vez que a performance vaga pelo urbano.
Logo, as imagens permitem-se ganhar outros espacos e podem
ser adaptadas a qualquer outro recorte urbano possivel. Ganhando
a mobilidade que a estrutura sobre rodas proporciona, mas per-
dendo a dimensao do didlogo com a superficie especifica, apaga-
-se, na experiéncia, o enfrentamento entre o conteldo audiovisual
e a tridimensionalidade dos objetos suportes. Se a performance
consiste em uma acédo de projecdo mapeada, cabe aos artistas a
afirmagao. Por outro lado, com o objetivo de delimitar um recorte
a respeito do processo de mapear, faz-se necessaria a reflexdo e
pertinente o exemplo.

O processo de fratura dessa imagem, que mantém ligadas
suas partes vasculares no continuum visual, independe da sua sus-
tentacao na superficie suporte fragmentada, fator caracteristico
das novas midias audiovisuais. Por sua natureza numérica, o video,
enquanto arquivo digital, ocupa o espaco planejado de uma janela
presente em uma fachada, por exemplo, presente na arquitetura
das cidades, com dimensoes de alguns metros com uma midia de
poucos pixels. Para tanto, um registro fotografico ou uma projecao
preliminar de uma malha quadrante evidencia onde cada parte do
arquivo estéa posicionado no ambiente e permite o registro de uma
topologia da area a ser explorada na performance.

O processo de redimensionar o video, recortar partes da sua
constituicao, escalonar sua presenca de forma a manter a imagem
em movimento, em todo o espaco planejado, é realizado por meio
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de softwares como Resolume® ou MadMapper®, sozinhos ou asso-
ciados a outros softwares de sintese visual, nessa acao de mape-
ar o espaco do objeto. Nesse processo, o video modularizado da
performance pode ser derivado de um arquivo digital Unico fatiado
em camadas, de diversos arquivos isolados ou ter como estraté-
gia uma temporalidade da experiéncia, capturando, em video, uma
imagem. Também pode ser resultado de uma sintese visual em
um software como VVVV’ ou Processing®, ambos ao vivo nesses
casos.

Refletir a respeito da origem dessa imagem em movimento,
que objetiva descrever o quadrante mapeado, significa estender
o entendimento a respeito da imagem digital, do seu processo
constitutivo e de como essa variabilidade é capaz de estar pre-
sente, fragmentada em diferentes niveis na tridimensionalidade do
objeto, soando em unissono, quando executada na performance
(MANOVICH, 2002, p. 27-48).

Luminosidade relevadora: experiéncias em projecao
mapeada

O cinema, enguanto dispositivo, estad fundado pela utilizagao
de um espaco arquitetonico, derivado do teatro italiano, do apara-
to técnico de gravacao e projecao audiovisual ocultos do especta-
dor, da linguagem cinematografica como conteldo e da relacéo
de imanéncia desses cruzamentos, na fruicdo (MACHADO, 2016,
p. 67). O dispositivo cinema logo se torna um padrdo comercial,
e, a0 mesmo tempo, mostram-se evidentes as acdes que ques-
tionam essa posicao hegemdnica. Na contemporaneidade, grande
parte das experiéncias em campo expandido tem como proposi-
¢ao uma ruptura de alguma parte constituinte desse dispositivo
cinematografico. Da troca da sala de cinema por outros espacos,
como galerias e ruas, do cinema expositivo ao cinema interativo, a
imagem em movimento, no audiovisual contemporaneo, é cindida
pela acao contundente do dispositivo cinema, de onde essa ex-
pressao visual deriva.

Em uma performance audiovisual que faz uso da projegao ma-
peada, o arranjo tecnolégico da exibicdo, a superficie que recebe
a imagem, a linguagem do conteldo e a relacao entre espectador
e imagem projetada encontram-se diametralmente na experiéncia
do cinema. Todos os elementos constituintes da experiéncia da
projecao mapeada derivam do cinema em alguma instancia en-
quanto dispositivo, porém, em momento algum, coexistem en-
guanto experiéncia nos mesmos termos.

A imagem em movimento presente na projecdo mapeada traz
para o espectador uma relacao de simultaneidade entre o espaco

5 Resolume é um software proprietario para performance audiovisual amplamente utilizado
em projecdo mapeada. Fonte: www.resolume.com.

6 Madmapper é uma software proprietario utilizado para mapear luz e projegao. Fonte:
www.madmapper.com.

7 VVVV é um software gratuito de sintese visual, hibrido de programacéo visual e textual.
Fonte: vvvv.org.

8 Processing € um software de codigo aberto de sintese visual com programacao textual.
Fonte: processing.org.
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concreto, das paredes, fachadas e objetos, e 0 espaco abstrato da
projecdo. Segundo o tedrico de cinema francés Jacques Aumont
(1993), no cinema, o espaco fisico sofre um apagamento pela so-
breposicdo do espaco da ficgao, havendo uma segregacao do es-
paco do espectador e do espaco plastico da obra cinematogréfica
(AUMONT, 1993, p. 140). Em sentido oposto, na projecao mapea-
da, ambos, espectador e obra, estao presentes no mesmo plano,
podendo o espectador “tocar” a superficie suporte e coabitar o
mesmo plano da imagem projetada. Tal fato, para o qual Aumont
faz uso do conceito de topologia, com base no pensamento do
historiador de arte francés Pierre Francastel, € quando ocorre um
processo de reconhecimento tridimensional do espago que come-
¢a na infancia, um desenvolvimento continuo conforme surgem as
experiéncias com a visualidade. Assim, no contexto da projecao
mapeada, leva o espectador a experimentar uma nova visualidade
no espago em questdo, propondo um novo aprendizado enquanto
espectador (AUMONT, 1993, p. 141).

Outro elemento que tensiona essa relacao espacial entre es-
pectador e superficie que recebe a imagem em movimento, no
processo de projecdo mapeada enquanto linguagem, diz respeito
a dimensao dessa imagem em relagao ao espaco urbano. Segundo
Aumont:

O tamanho da imagem esta, portanto, entre os
elementos fundamentais que determinam e es-
pecificam a relagdo que o espectador vai poder
estabelecer entre seu proprio espaco € o espaco
plastico da imagem. Mais amplamente, a relagéo
espacial do espectador com a imagem é funda-
mental: em todas as épocas, os artistas perce-
beram, por exemplo, a forga que poderia ter uma
imagem de grande formato apresentada sem re-
cuo, obrigando o espectador ndo so6 a lhe ver a
superficie, mas a ser dominado e até mesmo es-
magado por ela (AUMONT, 1993, p. 144).

No cinema, essa espacialidade esta estabelecida pela consti-
tuicdo da sala de projecao e, exceto pela utilizacao de alguma tec-
nologia tridimensional de exibicao, a relagao entre mundo concreto
e ficcional esta determinada, a tela é o limite por completo. No
caso da projecao mapeada, a mobilidade do conjunto de aparatos
tecnoldgicos, empregados no processo como um todo, possibili-
ta projecoes em escala ampliada, recobrindo a espacialidade por
completo, ou delimitada em pequenos detalhes, quando pretendi-
do ou necessario no projeto, no qual grandes ou pequenas formas
€ personagens surgem sobre a arquitetura e sao capazes de tran-
sitar e coexistir entre um edificio e outro. Isso pode levar a expe-
riéncia a um patamar de devaneio Itdico, aproximando a narrativa,
mesmo gue fantastica, a um alcance mais proximo ao palpavel.

A superficie projetada de objetos ou arquiteturas ndo tem o
papel de tela ou de moldura, como descrito em Aumont (1993),
como um “limite sensivel” da imagem. Ela integra a narrativa e,
em varios momentos, dialoga com a imagem como algo capaz de
subtrair um elemento como uma janela da fachada ou permitir que
alguém mergulhe ou surja em quadro, como se escondido entre
as platibandas e sacadas (AUMONT, 1993, p. 149). A imagem em
movimento presente em uma performance de projecdo mapeada,
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mesmo estando emoldurada nos limites dos /umens do projetor,
que restringe, em certa medida, suas dimensdes, mantém-se sus-
pensa no ar, como nas sessoes de fantasmagorias® do século XVII,
nas quais a imagem projetada tinha como estratégia o uso de su-
perficies etéreas, como tecidos e fumaca, para causar sensagdes
extremas nos espectadores, como se algo pairasse sobre suas ca-
becas. Do mesmo modo, mas com um objetivo completamente di-
ferente, a projecao mapeada faz uso dessa mesma estratégia, prin-
cipalmente pela mobilidade que tira de contexto a performance.

O mesmo pensamento faz-se presente no que diz respeito
ao tempo da performance. O principio fundamental da proposicdo
artistica € a mobilidade do aparato, logo, nao parece razoavel que
seja recorrente no mesmo espaco urbano, levando a performance
a uma efemeridade ainda mais incisiva. O tempo presente no au-
diovisual € compartilhado em sincronia com o espectador. Ambos
estao compartilhando os elementos urbanos, estdo em movimen-
to, enquanto a performance dé a ver as sobreposicoes destes dois
momentos, o momento cidade irrefreavel e 0 momento audiovisu-
al, sujeitos a intervencéo artistica.

Nesse jogo entre novas superficies e aberturas de novas pos-
sibilidades pela manipulacdo da imagem digital conforme pretende
o artista, o processo da linguagem cinematografica da sequéncia
narrativa e da montagem estabelece-se ao vivo, em um tempo
préximo ao “real”. A montagem em Aumont, como “blocos de
tempo, entre os quais nada mais ha do que relagdes temporais
implicitas” (AUMONT, 1993, p. 175), fica condicionada pelo fazer
artistico frente a uma interface digital ou tatil, sujeita a temporali-
dade sensivel da performance.

Dessa forma, o artista define o sentido da exibicdo da midia
(em sentido normal ou inverso), sua linearidade enquanto constitui-
cao fundamental, seu desaparecimento gradual ou subito, dentre
outras formas de modelar a projegdo ao vivo em softwares como
0s ja citados, como Resolume ou Madmapper. Porém, o que esta
em contato com a superficie do objeto diz respeito as suas formas
e foi concebido de modo que coexistam enquanto obra. Cada ares-
ta presente em sua estrutura morfoldégica encontra no digital um
ponto vetorial pelo qual se ajustam, como em um recipiente por
onde verte um liquido qualquer, e permanece em repouso até que
seja impelida para fora dele.

Enquanto uma relagao de foco e distanciamento da tela esta
presente em uma sessao de cinema, por exemplo, onde o que
esta em jogo é o encaixe da imagem na tela por completo, a ima-
gem em movimento, na experiéncia de mapeamento, passa por
um processo de recorte ou ajuste dentro da sua resolucéo total
de projecao, seja ela qual for. Existemm mddulos compostos por
midias independentes ou fracdes dessa resolucdo que assumem

9 "As projecdes da lanterna mégica continuaram a evoluir mais a partir das tradicées do
século XVIII e tornaram-se mais diferenciadas. Aparatos de projecdo como o fantascopio
adquiriram mobilidade e moviam-se silenciosamente sobre rodas de latdo polido através
de uma tela semitransparente (tanto a tela como o aparelho ndo eram visiveis ao publico),
de modo que as projegdes pareciam se movimentar para perto e para longe. Além do
mais, um filtro dissolver na frente da cdmera tornou possivel mudar abruptamente de
uma cena para outra, de modo que se criava uma impresséo sofisticada de movimento e
diferentes atmosferas.” (GRAU, 2009, p. 248). E assim que o historiador de arte alemao
Oliver Grau descreve as Phantasmagoria encenadas por Etienne Gaspar Robertson, em
Paris, no século XVIII.
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Figura 3:

Festival SSA Video
Mapping. Documentacéo
fornecida para realizagao
audiovisual na funcéo de
gabaritos de projecéo. 2018.
Salvador/BA.

Fonte: https://www.
facebook.com/SSAmapping/
posts/506383586527519.

uma posicao especifica. Festivais como o SSA Mapping, realizado
em Salvador/BA, abrem suas inscricoes oferecendo aos artistas
gabaritos de projecao, imagem da arquitetura que sera utilizada,
fotos detalhadas do local, versdes tridimensionais desses gaba-
ritos e outros tantos subsidios para que a imagem seja composta
de forma integral, segundo a configuracdo do mapa planejado para
o local (Figura 3).

O artista, por ocasiao desses festivais, ndo tem acesso ao
software ou precisa ter o conhecimento técnico para operacionali-
zar seus trabalhos, pois a obra integra uma programacao que res-
peita uma métrica de exibicao e ajusta-se segundo uma configura-
¢ao comum a todos os participantes.

De posse desta reflexdo sobre o processo de composicao
desse imaginario audiovisual, surge uma condicao na qual se proje-
tam, nos mesmos moldes das projecoes audiovisuais mapeadas,
filmes autenticamente associados ao dispositivo cinema, como
Cidadao Kane (1941), de Orson Welles, por exemplo. Nessa fruicdo
frente ao dispositivo cinematografico original, estar alheio a sua
condicao presencial é fundamental enquanto linguagem em que
estar entregue a narrativa faz-se necessario.

E evidente que cada obra deve fazer uso da linguagem ade-
quada a sua execucao, ja que algo idealizado para um determinado
contexto nao deve ser adaptado, em linhas gerais, a outra condi-
Gao expositiva. Por outro lado, do ponto de vista da midia, o “ob-
jeto” audiovisual € o mesmo. As imagens em OLHO QUE TUDO
VE, de Weber Bagetti, apresentado na edicao de 2017 do SSA
Mapping, que aconteceu em Salvador/BA (Figura 4), por exemplo,
ou em qualquer outro filme em formato digital, coexistem enquan-
to dados computacionais. Mesmo que o exemplo seja criado em
pelicula 3bmm originalmente, ele é acessivel a uma verséao digi-
talizada enquanto objeto. Logo, perder o sentido de “Rosebud”
porque ndo acompanhou a performance até a préxima esguina ou
por todo o tempo de exibicao, desfazendo-se no ar por completo a
narrativa, parece deveras instigante.

A casualidade & um ponto relevante do processo, que possi-
bilita uma experiéncia fragmentada com tais narrativas, as vezes
muito curtas, loops animados que possibilitem ser observados em
qualquer tempo, enquanto observador absorto em sua rotina ou
enguanto publico presente para fruir a obra em sua totalidade. Ser
atingido pela performance em projecao mapeada de surpresa e ter
a visualidade cotidiana afetada pela acdo luminosa é o que permite
esse transbordar da linguagem enquanto poténcia criativa.
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Figura 4:
Weber Bagetti. OLHO
QUE TUDO VE. 2017.

Festival SSA Video Mapping.

Salvador/BA.
Fonte: https://www.insta-
gram.com/p/BrQBVVEnNf_3/.

“Saber orientar-se numa cidade nao significa muito. No entan-
to, perder-se numa cidade, como alguém que se perde numa flo-
resta, requer instrucao”, pontua o filésofo alemao Walter Benjamin
(1995, p. 73). Nesse caso, o “perder-se” faz referéncia, nesse pro-
cesso de mapear as projecoes, ao limite palpavel das superficies,
enguanto materialidade, ferro, concreto e outros tantos materiais
por onde a luz possa se debrucgar. Simultaneamente, reconhece-se
a superficie enquanto projeto, para que a composicao tome o es-
paco e esteja sujeita ao conteddo audiovisual com um imaginario
que a atravesse em um apagamento temporario enquanto objeto.

Festivais como o SSA Mapping e o Brasilia Mapping Festival
foram eventos que motivaram a criacdo de um grupo de estudos
em experiéncias audiovisuais compartilhadas, que foi denominado
AVx, incluindo integrantes do Grupo de Pesquisa Arte e Design,
alunos das Artes Visuais, graduandos, mestrandos e doutorandos
da Universidade Federal de Santa Maria (UFSM). Com o apoio do
Pés-Graduacao em Artes Visuais (PPGART), da Especializacdo em
Design de Superficie e dos laboratérios de pesquisa Laboratorio
Arte e Design (LAD) e Laboratério Interdisciplinar Interativo da
UFSM (LABINTER), o grupo formado por esse encontro propés
como objetivo difundir técnicas e linguagens audiovisuais contem-
poraneas, como a da projecao mapeada.

Criou-se, assim, uma rede colaborativa em praticas audiovi-
suais, estruturada em encontros presenciais, Nos quais 0 processo
artistico era apresentado individualmente e problemas de pesquisa
eram estudados coletivamente, de forma a compartilhar os resul-
tados e as solugdes com o grupo. A atuacao do grupo deu origem
a uma mostra de projecdo mapeada — Campus Open Mapping —,
estabelecendo um espaco que propiciou um primeiro contato de
véarios artistas com a linguagem da projecdo mapeada em duas
edicoes.

A primeira edicdo da mostra ocupou a Biblioteca Central da
UFSM (Figura b), prédio que possui uma frontalidade ampla e esta
posicionada de forma estratégica para a principal via de acesso
da Universidade e voltada para a grande maioria do conjunto de
prédios do campus universitario. Apresentou 11 trabalhos, 8 indivi-
duais e 3 coletivos, em 50 minutos de apresentacao. Essa primeira
edicao surge com a proposta de adaptar qualquer producao audio-
visual prévia a linguagem da projecao mapeada. A estratégia releva
uma necessidade, enquanto coletivo, de agregar todos os partici-
pantes, associada a uma provocacao para uma proxima edicao a
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Figura 5:
Matheus Moreno. 2019.
Mostra Campus Open

Mapping. Santa Maria/RS.

Fonte: Acervo do artista.

ser realizada. Estar presente no momento da projecao mapeada,
frente a esse grande formato, desafia o realizador audiovisual a
reflexao a respeito do fazer artistico, pois o impacto da imagem em
grande escala é revelador enquanto poética. Por melhor que seja o
planejamento envolvido na realizagao, sé fica evidente a totalidade
da obra nesse instante efémero da performance.

Aproximar o artista da autonomia, na realizacao audiovisual,
€ o0 ponto preponderante nessa dinamica, partindo como principio
de tornar evidente todas as tecnologias empregadas na realizacéo,
atribuir papéis dentro da dinamica e retornar apés o evento com
uma reflexao a respeito de o que é emergente do processo. Vale
lembrar que a mostra acontece de “portas abertas” no espaco pu-
blico, no entanto, possui um viés académico, pela composicdo dos
seus participantes e pela viabilizacao atrelada a pesquisa individual
em poéticas visuais em nivel superior de ensino.

Consequentemente, outra edicdo da mostra acontece em ou-
tro ponto do campus universitario, com a participacao de 10 artis-
tas que produziram trabalhos individuais exclusivamente pensados
no contexto da fachada da Biblioteca do Centro de Ciéncias Sociais
e Humanas (CCSH), por ocasiao de seu aniverséario de 50 anos. A
chamada de abertura do processo de curadoria esteve alinhada
aos demais exemplos de realizagao em projecao mapeada, como
o SSA Video Mapping, oferecendo um gabarito e uma relacdo
em escala da fachada e de uma resolucao da midia em FULLHD
1920x1080 pixels como maddulo para composicédo, levando em
consideracdo que essa superficie oferece uma singularidade: uma
sacada projetada descentralizada.

Nesse sentido, grande parte dos trabalhos utilizava o espaco
circunscrito ao relevo, como a obra “Um relatério para uma acade-
mia”, de Elias Maroso, que incluiu uma performer, a artista Camila
Vermelho, nesse espaco, em sincronia com a projecao mapeada
(Figura 6). Em referéncia ao texto homénimo de Franz Kafka, a ex-
periéncia associa a condigcao de cércere, presente no texto, a uma
visualidade envidracada do espaco que se projeta na fachada, im-
bricado ao conteldo audiovisual.
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Figura 6: Elias Maroso. Um relatoério para uma academia. 2020. Mostra Campus Open Mapping. Santa Maria/RS.

Fonte: Acervo do Artista.

Dessa forma, enquanto encontro e troca de fazeres na arte, o
Campus Open Mapping reuniu pesquisadores e artistas para pen-
sar a superficie na projecdo mapeada.

Consideracoes Finais

A imagem que persiste no final deste processo de reflexao artisti-
ca ja ndo estd mais associada a uma superficie suporte preestabe-
lecida. De forma preliminar, esse aglomerado de informacgéo esta
em suspenso, nutrindo um imaginario de um préximo suporte,
também de debrucar-se sobre outros lugares e permite-se nao se
fazer presente por completo. A linguagem da projecdo mapeada
configura uma possibilidade de acdo pungente, junto a reflexdes
que tém, no urbano contemporaneo, um foco sensivel. Tal contex-
to amplia o repertério de acées de uma realizacao artistica prepon-
derantemente coletiva.

Retomando o exemplo do Campus Open Mapping, o ponto
relevante que o desenvolvimento coletivo de uma mostra susci-
ta, em um contexto académico, estd associado a autonomia do
artista frente ao processo de realizagdo audiovisual em projecdo
mapeada, a diversidade das propostas e a visibilidade que a pes-
quisa atinge enquanto obra presente no espaco publico, longe dos
espacos ja constituidos de apresentacao e exposicao dentro das
universidades.

Por outro lado, existe, igualmente, nessas acdes, um proces-
so de contagio da linguagem em outras iniciativas de pesquisa e
reflexdo, oportunizando entrecruzamentos entre ciéncias. Isso se
evidencia pelos convites que o grupo recebeu, apos a realizacao da
primeira edicdo, de profissionais das mais diferentes areas do co-
nhecimento, interessados em exteriorizar seus dados e pesquisas,
utilizando a projecao mapeada como linguagem.
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A realizacdo da mostra indica, no contexto de inicio ou di-
versificacdo da pesquisa individual em meio audiovisual, enquanto
artista, uma possiblidade factivel com a utilizagdo dos recursos ja
existentes, como projetores convencionais, por exemplo, abrindo
passagem entre a ideia de um distanciamento j& sedimentado en-
tre os meios de producao audiovisual, necessarios para a constitui-
cao de uma experiéncia desse porte.
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Arquivos de si: projecoes da memaria

Resumo

Esta proposicdo poética aborda questdoes da memoria, a partir da pés-
producédo do arquivo. Para tanto, partimos da observacéo e apropriacéo
de elementos da paisagem cultural de Pévoa de Varzim — Portugal, da
pesquisa em fontes primérias, da transcricao de fragmentos desses
suportes documentais, da constituicdo de um arquivo e da proposicao
de modos de apresentacao deste. Ainda, discorremos sobre o contexto
processual de criacdo que buscou hibridizar a memdéria pessoal e a
coletiva, histérica e cultural, a partir de préaticas artisticas contemporéaneas
erguidas com narrativas em video, que resultaram na exposicdo Sei
serem 0s proprios.
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Archives of the self: memory projections

Abstract

This poetic proposition addresses issues on memory, from a post-
production of the archive. For this purpose, we start from the observation
and appropriation of elements of the cultural landscape of Pévoa de
Varzim — Portugal, the research on primary sources, the transcription of
fragments of documents, the constitution of an archive and the proposition
of ways of presenting it. We also discussed the procedural context of
creation that sought to hybridize the personal and the collective, historic
and cultural memory, from contemporary artistic practices raised with
video narratives, which resulted in the exhibition “Sei serem os préprios”
["l know they are themselves”, a typical notary public statement].

Keywords: Archive. Memory. Post-production.
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Radio Pirata no meio da mata

Resumo

Trata-se de uma escrita poética-performativa, com forte caracteristica
auto etnografica, em que é relatada, de maneira documentaria e poética,
a vida de uma travesti kaabok da Amazénia. Uma experiéncia sensivel e
estetizante da vida a partir de referéncias imagéticas que fazem parte do
imagindrio caboclo Amazénico. E um retrato rizomético sobre a Amazonia
e suas constantes disputas pela independéncia material e imaterial.

Palavras-chave: Amazdnia. Travesti. Imaginario Caboclo. Performativa.
Poética.
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Pirate Radio in the Middle of the Forest

Abstract

It is a poetic-performative writing, with a strong autoethnographic
characteristic, in which the life of a Kaabok transvestite from the Amazon
is documented and poetic. A sensitive and aesthetic experience of life
based on imagery references that are part of the Amazonian caboclo
imaginary. It is a rhizomatic portrait of the Amazon and its constant
disputes for material and immaterial independence.

Keywords: Amazonia. Travesti. Caboclo Imaginary. Performative. Poetic.
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No meio da mata de uma cidade isolada na Amazoénia. Uma casa
de madeira cercada de arvores e trepadeiras. Ha um lugar no Brasil
onde o BRAZIL nao capturou o brasil.

Acreditem isto n&o é ficgao.

Um pequeno aparelho de radio que funciona a pilhas, tem a
antena suspensa para captar alguma boa estacao. Esta em cima
da cémoda, junto a escovas de cabelo, vasos com aguas de cheiro,
velas acesas, batons e pequenas caqueiras de plantas. O sinal nao
€ bom.

A Travesti insiste em sintonizar alguma estacao. Ha ruidos,
musica, propagandas, pessoas se comunicando, cumbia, brega,
carimbo, musica americana, comerciais, entrevistas. Uma estacao
de radio Pirata. A Travesti continua mudando de estacdo. Mais
uma radio pirata na Amazdnia. Numa casa em meio a floresta. Ela
sintoniza a estacao.

Um noticiario:

Todos os integrantes sao homossexuais ou travestis. Alguns
portadores do virus HIV. Diniz afirma que ha preconceito nas al-
deias e até mesmo entre liderancgas indigenas.

“O proprio tuxaua j& € machista. Ele entende que aquilo ndo
pode acontecer. Entende que o indio do sexo masculino tem que
gerar criangas. Principalmente os travestis sdo postos na rua”

A travesti indigena Simone da Silva Santos, de 28 anos, tam-
bém deixou Normandia ainda adolescente e foi tentar a vida em
Boa Vista. Foi na rede de exploracao sexual que encontrou meios
para ajudar financeiramente a mae. No caso do indigena Eduardo
Macuxi que, mesmo com o preconceito, ndo ingressou na prosti-
tuicao e hoje trabalha em um salao de Boa Vista relata: Porque eu
conhecia varios cabeleireiros e eles falavam pra entrar na area. Eu
disse que um dia ia tomar a decisao e entrar.

A presidenta da organizacao Indigena positiva do Estado de
Roraima, Nivea Pinho, explica que, além do preconceito existen-
te nas aldeias, ha também a dificuldade dos proprios indigenas
de pedir e conseguir ajuda quando um dos integrantes da fami-
lia, por exemplo, esta infectada com o virus do HIV ou quando
é abusado sexualmente: Geralmente as familias preferem sair da
comunidade. O administrador substituto da Fundagao Nacional do
indio (FUNAI) de Roraima, Petrénio Barbosa, disse desconhecer o
problema vivido por indigenas homossexuais e travestis nas comu-
nidades: A FUNAI nao tem nenhum conhecimento de casos como
esses. Até agora nao chegou nenhum caso.

Aqui € Adriana Vasconcelos, Diretamente da radio Taja
Nacional- A radio informativa do Norte.
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O coracdo Luminoso da Amazdnia. (Jingle)
Com o oferecimento de Copaibas Oleos essenciais.

Honorato Plataforma Criativa- A encantaria da Floresta. E o
Guarany lustrador de moveis. Este foi o informativo das 20, direto
da radio taja nacional 85 mega-hertz sintonizando o norte num sé
coracao.

Radiodifusao pirata é crime.

Uma travesti no meio da mata. Kaboka. A flecha e a flor. Onca
pintada olhando atenta. Noite de lua cheia.

Transamazobnica aberta no coracao da floresta, uma encruzi-
lhada marcada no corpo para provocar o progresso acelerado no
Norte do pais. Meu sangue convergindo caos e insisténcia. E pre-
ciso modernizar a Amazénia. Esse € o lema de integracao e apaga-
mento. Meu corpo é encantaria. Pedacgo de rio. E eles insistem em
confundir. Uma voz ecoa ilegalmente, na estagao.

Eita bagunca vieram aqui e levaram de um tudo.

E ainda me disseram que eu nao era india.

Eita bagunca

E agora eles querem organizar Dividi aqui e pde outros ali
E ainda me disseram que eu nao era kaboka

A questdo é que vocés nunca conheceram a gente

Eles ndo querem falar sobre isso

O perigo da cobra ndo é o veneno.

Bagunca da desgraca

Tudo nesse pais vira esgoto

Olha pra ali os prédios e os shopi Center

Toda essa mentira tacanha

Mas eu sei quem eu sou

Filha do meu pai e da minha méae

O pior ainda esta por vir

Um dia tudo isso vai virar Estados Unidos E ai vocés vao saber
Elas sempre estiveram aqui

Mas vocés ainda nao se conhecem

E o problema todo é justamente esse.

Esse lugar é uma bagunca.

Ruidos, agora os barcos margeiam, descarregando paneiros
de acai e Historias. Ndo se sabe se era mulher ou homem ou bi-
cho. A Falta nos Leva ate a rua, a beira do cais.

As mais velhas boca e ouvido. Quando se é travesti, ndo se
pede licenca ou autorizacao. As frequéncias chegam até aqui.

Importunando ouvidos disciplinados.
E nés sabemos, dizem...é preciso escutar as que Vieram de
longe. Hidroelétricas, garimpos uma terra sem lei.
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O meu corpo é indoméavel.

Quando se vive no limite da pobreza s pensamos em uma
coisa: comer.

Por isso, por um pouco de dinheiro e comida, fazemos qual-
quer coisa.

Afasta panema

Tira calundu

Mas a fome é muita. E o que faz? Eu vi os Cabos de energias
cruzando a floresta, de uma ponta a outra da Cabeceira do rio.

As vezes me bate o medo.
O medo de morar dentro do mato. O medo de viver.

Mas ai eu corro pro rio e tudo fica calmo de novo.

O Sol na cara.

As nuvens passando baixo. A gente aqui.

Mas a fome é muita e o dinheiro é bom.

Comida farta na mesa.

E é assim na falta do dinheiro, € um agrado.

Uma marmita pra passar a dor da fome.

Vida tacanha essa.

Disseram que ela tava saindo do banheiro depois do atendi-
mento, tinha ido se lavar.

Chegaram aqui com a mesma promessa.

Dinheiro.

Quem tem fome nao espera. Ratearam tudo pra cé. Farinha.

Carne a gente s6 come quando mata um bicho, ou quando ia
pro rio pescar.

Mas ai a gente soube dessa noticia que essa empresa clan-
destina tinha se instalado

Aqui, que tava intoxicando o rio com mercurio........ Na verda-
de estava

Metida com grandes corporacdes de cosméticos.

A historia vocés ja Sabem isso aqui é o fim do mundo.

Eles fazem o que querem.

Tem peixe

Que nem vive mais.

E tem muita gente doente.

Antes nem farmécia por Aqui existia.

A gente sempre tinha um pouquinho disso e daquilo pra tro-
car, pra dar.

Nao se faz nada sem dinheiro aqui, agora.

Derrubaram tudo pra 14 pra

Dentro, onde os bichos viviam.

E ainda tao derrubando...
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A gente Entrava no mato e pegava as plantas, os bichos.
E ai vocés viram

Aquele pasto, antes de chegarem aqui?

Entao a gente sé escutou 0s pipocos.

Uma semana depois mandaram um Recado pra gente:

Boca grande come terra.

Depois ouvimos burburio que Era pra acertar o cara e nao
ela. Mas a gente sabe que ela sabia das coisas. E o cara, nunca
encontraram.

Ai credo nao precisa ser tao cruel.

Ela tava no chao.

Com o rosto ensanguentado.

Foi certeiro.

Pelo menos Morreu depois do prazer.

Acontece que as coisas que se passam aqui Ninguém fica
sabendo.

Esse Brasil € muito grande.

E é nesse pedaco de Miséria que a gente vive.

Aqui é morte todo dia. Mas ninguém sabe, Ninguém vé.
Esse lugar é o cu do mundo.

Na verdade ela ndo tinha nada A ver com isso.
Conheceu gente errada no momento errado.

Puro Azar. Coisas comuns aqui nos trépicos.

Se envolveu com as pessoas que tinham as informacoes.

Escutava tudo. De todos os lados com quem se deitava.

Al ja sabe o final. A gente Correu rapido pro mato pra se
esconder...

Fugiram e o corpo dela aqui morto.

Um nada no meio da floresta.

Mas eu Me lembro muito bem do que ela falava:

Tao poluindo o rio Propositadamente para instalarem aqui fu-
turamente usinas.

Tem gente se Apropriando de terra ilegalmente. Matando gen-
te que néao facilita ou Sabe muito sobre a vida deles.Investimentos
internacionais. Gente grande envolvida.

Infelizmente ndo Tivemos a sorte de ndo estar aqui.

Porque sempre serd por essas Paragens que eles vao fazer
as suas imundicies.

E no final ninguém Nessa porra de pais vai saber.

Porque ninguém nos escuta.

Ninguém sabe Da nossa existéncia.
Nao sabem sequer que se morre muita gente de Diversas
maneiras nesta parte do mundo.
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Esse paraiso onde tudo é permitido.

Aquele dia ela estava tdo bonita. Irradiante. Serd que ela sabia
do Feixe de luz que se apagava lentamente?

Uma estrela brilha atras das nuvens de chuva.

Eletromagnetismo.

Transamazonica.

Metade gente, metade encantaria.

O rio passeia no céu.

Raizes e folhas.

Um banho de cheiro, com todas as ervas.

Ha cores e tantos nomes. O cheiro anuncia.

Transamazoénica apontando.

Terra e agua.

Parece que vai chover. Ela chega no tempo dela.

As folhas ficam tdo bonitas daqui.

Eu nunca vi um verde assim em lugar Nenhum. Também
pudera aqui chove sempre. A gente vé as nuvens cinza no Céu.
Parece que vai desabar. E muita 4gua. Muita agua.

Eu nao gosto desse mundaréu de agua. Me bate sempre uma
tristeza. Eu gosto é do sol. Chapando a cabeca. Queimando a pele.

Botar os peitos e a bunda pra fora. Tu podes ir presa, se al-
guém te ver assim. Pra essas bandas daqui, mesmo néao.

Ficar assim que é bom. Deixar bronzear o corpo.

A escama pede. Essa chuva tinha que ir embora.

Fica tudo encharcado.

Tudo lameado.

Eu acho lindo o corpo exposto, sem maldade.

Devia ser bonito né?

Um calor insuportavel desse e as pessoas engomadas até o
pPescogo.

Da até insolacao.

Uma quentura e o povo em baixo de pano quente.

Viva a Canga! Viva a Tanga! A Xita!

Eu olho pro céu e vejo a chuva repentina, as pessoas corren-
do pra debaixo das marquises, com medo de agua.

A gente se esqueceu de cantar pra chuva.

E eu acho bonita a chuva molhando as roupas e os papeis
dentro da bolsa.

os Cabelos e as pessoas com raiva da dgua.

Eu gosto quando ela chega de surpresa e todo mundo fica
assim, Umido e gotejando. a pele fica brilhando, de felicidade. Eu
gosto da chuval

Das trovoadas! Dos relampagos!

Parece que o mundo vai acabar. E ai 0 céu se desmancha e se
transforma em &gua liquida de novo.
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Chegar em casa, trocar a roupa.

Aquela sensacao fria no corpo.

A Agua dos céus.

Elas vieram da onde?

Do Rio, das 4guas de baixo da terra.

Ela lembra exatamente de onde as coisas vieram
e pra onde vao.

Ela sempre retorna

E a chuva durando quatro dias sem parar.
A gente mofina dentro de casa.

Dias bom de se pensar.

Contar historia.

Conta aquela pra gente.

A do sol e da lua.

A noite apaga com ruidos.

Uma estacao poluindo o espectro

Radio eletrénico.
A insurreicao esta no Norte do Pais.
Transamazobnica.

Uma travesti com o tessado e o chapéu de palha na mao.

Ha perigo em tudo isso.

Agora apenas o barulho do rio e da mata engolido, tudo que
existe. Ela dorme. As estrelas vigiam no meio da mata.

Nao ha licencgas, nem autorizacao.
Radio pirata no meio da mata.
O barcos desbravam a noite.

Amanha é outro dia.
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Leonardo Zingano Netto®> Experimento Metamorfa #3 - Corpa em (trans)projecao
Levi Banida>>

Resumo

O ensaio visual aqui proposto trata de ampliar uma pesquisa sobre a ros-
tidade e a montacao drag. Derivado de um ensaio fotogréfico no qual se
buscou documentar/experimentar o processo de montacéo drag, focado
no registro da montagem/desmontagem do rosto que atua nessa perfor-
mance, o0 ensaio apresentado neste niumero da Vazantes explora desdo-
bramentos da constituicdo da rostidade para-além do rosto. Projetadas
sobre o corpo da artista Levi Banida, as imagens de seu préprio rosto
reconfiguram a ideia de pele/suporte/organismo. Agora, as imagens foto-
grafadas no primeiro ensaio se reinscrevem no campo fotogréfico apds
se tornarem projecdes. Este ensaio € sobre e com o corpo trans/ sobre e
com o rosto trans, sobre e com a performance em fluxo — o corpo como
suporte do imaginério fotografico/ a projegdo como corpo.

Palavras-chave: Montacdo drag. Fotografia. Corpo. Rostidade.
Performance.
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Leonardo Zingano Netto Metamorfa Experiment #3 — Corpa in (trans)projection
Levi Banida

Abstract

The visual essay proposed here expands a research on rostity and drag
mount. Derived from a photo essay in which it was sought to document/
experiment the drag assembly process, focused on the registration of
the assembly/disassembly of the face that acts in this performance, the
essay presented in this issue of Vazantes seeks to explore developments
in the constitution of the face beyond-the-face. The body of artist Levi
Banida suports the images of her own face, reconfiguring the idea of
skin/support/organism. Now, the images photographed in the first essay
are reinserted in the photographic field after becoming projections. This
essay is about and with the trans body / over and with the trans face,
over and with the performance in flow - the body as a support for the
photographic imagery / projection as a body.

Keywords: Drag mount. Photography. Body. Rostity. Peformance.
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O Guarda-Chuva: Arte, paisagem sonora e a
cidade de Belém

Resumo

Esse artigo apresenta o contexto de criagdo da instalacao artisti-
ca Guarda-chuva (2018), analisa sua relevancia dentro do campo da
arte e tecnologia e a relaciona com os conceitos de paisagem sonora
(SCHAFER,1977), espaco aumentado (MANOVICH, 2002) e mensagem
estética (ECO, 2013). Ainstalacado consiste em um guarda-chuva alterado
eletronicamente para emitir sons de trés paisagens sonoras de Belém,
Para, conforme o interator se desloca com ele pelo espaco expositivo. O
projeto da instalacdo explora concepcdes diferentes de espaco e propde
uma reflexdo sobre a relacdo da arte, da tecnologia, da natureza e do
homem para repensar o espaco da cidade.

Palavras-chave: Instalagdo. Espago Aumentado. Paisagem Sonora.
Cidade.
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The Umbrella: Art, soundscape and the city of Beléem

Abstract

This article presents the creation context of the artistic installation Guarda-
chuva (2018), analyzing its relevancy to the field of art and technology
and associating it to the concept of soundscape (SCHAFER, 1977),
augmented space (MANOVICH, 2002) and aesthetic message (ECO,
2013). The installation consists of a electronically modified umbrella
capable of emitting the sound of three soundscapes of the city of Belém,
Para, Brazil, as the interactor moves around the gallery space with it. The
installation’s project explores different concepts of space and proposes a
reflection about the relation of art, technology, nature and human being
to rethink the city’s space.

Keywords: Installation. Augmented Space. Aesthetic Message. Water.
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O significado da palavra “espaco” pode variar muito dependendo
do contexto em que € abordada. No dicionario online Michaelis, o
espaco pode ser definido como “extenséo tridimensional ilimitada
ou infinitamente grande, que contém todos 0s seres € coisas e
€ campo de todos os eventos”, assim como “extenséo limitada
em trés dimensodes”. Ouve-se falar sobre diversas categorias de
espaco: espaco sideral, espaco vital, espaco decorativo, espaco
diegético, espaco aéreo, espaco cibernético, espaco virtual, espa-
co cultual, espaco educativo, espaco geografico, espaco urbano,
espaco fisico, espaco-tempo, espaco bidimensional, espaco tridi-
mensional, espacgo vetorial, entre outros. Para Certeau (1998) o es-
paco pode ser compreendido como o lugar ou lugares postos em
pratica e percebidos pelo sujeito. Enquanto Merleau-Ponty (1999)
faz a distincao entre espaco geomeétrico e espaco antropolégico
para diferenciar o primeiro, racional e homogéneo, do segundo,
formado por relacoes e a experiéncia subjetiva do sujeito. Diante
da diversidade de categorias e conceitos encontrada, nao ¢é dificil
compreender porque Foucault (2009, p.411) afirmou que a época
atual é de preferencia a época do espaco, “estamos em um mo-
mento em que 0 mundo se experimenta, acredito, menos como
uma grande via que se desenvolveria através dos tempos do que
como uma rede que religa pontos e que entrecruza sua trama”.

Nas artes visuais 0 espaco pode ser representado, analisado,
interpretado e experimentado de diversas formas. Na arte egipcia
a lei da frontalidade era um dogma para representacao pictérica,
no Renascimento a perspectiva linear racionalizou geometricamen-
te 0 espaco pictérico do quadro, enquanto a pintura moderna des-
construiu a tradicdo secular da representacao tridimensional e a
escultura passou a convidar o observador a se mover ao redor da
obra. O espaco na pintura € uma ilusao obtida através de diversas
técnicas, portanto, € virtual e na escultura um elemento que pre-
cisa ser trabalhado em conjunto com os outros elementos fisicos
da obra. Mas o espaco virtual contido na representagao pictérica
também expandiu os limites do quadro na Assemblage, € a ins-
talacdo artistica permitiu ao publico penetrar no espaco da obra
estabelecendo um conflito entre espaco fisico e diegético. Na arte
contemporanea também existem iniUmeras formas de agdes no
espaco fisico, seja através do grafite ou da intervencao urbana,
que extrapolam o espaco institucional do museu e da galeria para
interferir na cidade, ou da webarte que atua entre fluxos comuni-
cacionais na internet.

A compreensao do espaco na arte mudou muito, assim
como na ciéncia e na vida. No século XV, a humanidade viu con-
tinentes serem ligados por caravelas, expandindo a percepcao do
homem sobre a terra, as ferrovias do século XIX encurtaram dis-
tancias e iniciaram a expansao territorial via maquina. No século
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XX, Einstein mudou a percepcao da ciéncia sobre o espaco rela-
cionando-o com o tempo na Teoria da Relatividade, avides passa-
ram a sobrevoar os céus interligando cidades, a missao Apollo 11
levou 0 homem a lua sendo televisionado para milhdes de pes-
soas, aparelhos comunicacionais conectaram o mundo inteiro em
tempo real e o termo “ciberespaco”, cunhado por William Gibson
na ficcdo cientifica “Neuromancer”, passou a ser corriqueiro no
cotidiano para descrever o espaco oriundo das conexdes comuni-
cacionais, especialmente da internet, em que a presenca fisica do
homem nao é necessaria.

Hoje, a experiéncia do sujeito com o espaco pode ser in-
termediada por midias locativas (TUTERS; VARNELIS, 2006) digi-
tais via aplicativos para smartphones ou tecnologias vestiveis com
GPS e realidade aumentada, provocando uma experiéncia cibrida
(ANDERS, 2001) na qual online/off-line se misturam no mesmo
espaco. A era do controle e da vigilancia ubiqua chegou as cida-
des, nas quais territérios informacionais (LEMQOS, 2009) sdo mo-
nitorados com cameras de seguranca em rede e aplicativos com
geolocalizacdo. O espaco urbano foi cartesianamente quantificado
para a eficiéncia do seu projeto, no qual o cidadao aprendeu a con-
viver com as cameras, maquinas, outros objetos, midias e apare-
lhos para sua prépria seguranca e comodidade, cada vez mais sem
se importar com os efeitos colaterais provocados pelo seu uso
ou mesmo sem perceber o seu préprio entorno cheio de poluicao
sonora e visual.

Nas cidades, pessoas se aglomeram em centros urbanos sem
ter consciéncia de outras formas possiveis de se relacionar com o
espaco gue nao seja objetiva ou funcionalmente. Paradoxalmente,
apesar de toda tecnologia e conhecimento acumulado durante os
séculos e a objetividade pretendida no seu projeto, as cidades mui-
tas vezes nao conseguem garantir fluxos de trabalho, vida e como-
didade aos seus moradores apresentando problemas de transito,
poluicdo sonora e visual, alagamento, saneamento bésico, entre
outros. Assim, o espaco alterado pelo homem visando apenas a
objetividade e a eficiéncia muitas vezes se torna completamen-
te surreal e disfuncional, no qual a agua da chuva provoca alaga-
mento, carros congestionam as ruas, cameras vigiam todos e aos
poucos 0s sons de vento, d4gua e passaros sao substituidos por
buzinas, descargas fumegantes, roncos de motor e propagandas.
Mas, entdo, como pensar o espaco da cidade através de um proje-
to artistico que possa expandir a percepcao do homem sobre seu
meio?

Na cidade de Belém, Para, chove durante o ano inteiro, com
periodos de maior intensidade entre janeiro e maio, quando ocor-
rem alagamentos nas areas urbanas mais baixas. A chuva propor-
ciona experiéncias singulares na cidade ao longo do ano, por ser
uma cidade de clima tropical localizada préxima a linha do equador,
provocando em cada morador uma experiéncia singular. A cidade
¢é dividida entre regiao insular e continental, com paisagens com-
pletamente distintas, construida no conflito do meio urbano com a
natureza da mata amazénica. Essas duas regides sao interligadas
por rios e pela Baia do Guajard, assim a cidade possui moradores
que residem em aglomerados urbanos, na mata das ilhas e a beira
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do rio, em paisagens diversas e com experiéncias diferentes com
o meio. A chuva e o sol intenso afetam cada regido, tornando o
guarda-chuva um objeto comum de ser visto na cidade, seja usado
por um canoeiro atravessando o rio sob sol quente, um morador
esperando o 6nibus sob a chuva ou um transeunte caminhando
pela cidade a tarde.

O guarda-chuva & um objeto usado para proteger o usuario
da acéo da chuva, ndo se sabe ao certo quem o inventou, mas os
chineses ja o usavam desde o século Xll a.c. Porém, seu uso coti-
diano nas cidades, por todas as classes sociais, s6 ocorreu devido
a Revolucao Industrial, antes era restrito a elite, cortes e nobres.
Hoje, o guarda-chuva é um objeto comum da vida urbana, marca a
transicdo de um espaco interno, fechado, como o interior de uma
residéncia, para um espaco externo, aberto, como a rua de uma
cidade. O mecanismo de funcionamento de um guarda-chuva e
uma sombrinha & o mesmo, a diferenca esta no material, enquanto
um possui um tecido impermeavel, o outro possui um tecido que
nao deixa passar os raios UV do sol. Assim, o objeto também pode
ser usado para protecdo contra o sol, contanto que seja opaco o
suficiente para isso.

Na exposicao Interurbano (2018), um guarda-chuva foi apro-
priado em uma instalacdo artistica para pensar 0s espacos e as
paisagens sonoras distintas da cidade de Belém, emitindo sons
conforme o publico interagia com ele no espago expositivo. A ins-
talacdo Guarda-chuva (2018) esteve exposta entre os dias 31 de
agosto e 15 de setembro na Galeria Kamara Ko, no bairro da campi-
na em Belém, como parte de um projeto de pesquisa e experimen-
tacdo artistica financiado pela Fundacgao Cultural do Estado do Para
através do programa SEIVA, também é parte de um projeto de
doutorado em Arte em andamento no Programa de Pds-graduacao
em Artes da Universidade Federal do Para.

A instalagdo Guarda-chuva (2018) consistiu em um guarda-
-chuva alterado eletronicamente com micro controladores e alto-
-falantes para reproduzir sons de trés zonas distintas da cidade, ur-
bana, fluvial e florestal, conforme o interator se descolava com ele
sobre um tapete circular no interior da galeria. O guarda-chuva era
suspenso por um fio de aco com luzes de LED verdes sobre um
tapete, ao lado encontrava-se um par de sandalias que precisavam
ser calcadas para se subir no tapete, ao segurar o guarda-chuva no
centro do tapete o interator ouvia a paisagem sonora (SCHAFER,
1977) da cidade, a margem do tapete ouvia a floresta e entre os
dois a paisagem sonora da zona fluvial. Ao todo o sistema contava
com 4 alto-falantes para simular uma ambientacao sonora de 360
graus. A sandalia calgada pelo interator era responsavel por fechar
os circuitos do tapete dependendo de onde o usuario pisava, um
sinal sem fio era entdo enviado do sistema do tapete para o micro
controlador no guarda-chuva acionar o som das paisagens sonoras
capturadas na cidade.

Segundo Schafer (1977), uma paisagem sonora pode ser de-
finida como um conjunto de sons experimentados que identificam
um ambiente em um determinado contexto, sejam eles naturais ou
produzidos pelo homem. Para o autor, a paisagem sonora consis-
te em eventos escutados, ndo objetos vistos como na fotografia,
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Figura 1:

Instalacdo Guarda-chuva
(2018) na exposicao
Interurbano (2018)

Fonte: Acervo do Artista.

0 que pode dificultar a identificacdo exata do local da gravacéo.
Para o autor, uma paisagem sonora € composta por sons: “keyno-
te”, "signal” e “soundmarks”. Sendo o primeiro som onipresente
a paisagem sonora, escutado sem a total consciéncia do ouvinte,
é criado pela geografia ou clima: agua, vento, floresta e péassa-
ros. O segundo, um som mais evidente, se sobrepde ao primeiro,
escutado de forma consciente, pode ser uma buzina, assovio ou
sirene. Enquanto o terceiro e Ultimo tipo de som é caracteristico
de um determinado ambiente, Unico a um contexto normalmente
reconhecido, e possui significado cultural ou histérico.

De acordo com Schafer (1977) a paisagem sonora do mundo
esta mudando, novas geracgoes irdo herdar um mundo radicalmen-
te diferente no qual a poluicdo sonora serd um problema mundial.
Na instalacdo Guarda-chuva (2018) é possivel perceber nitidamen-
te a alteracao provocada pela agdo do homem na paisagem sonora
da natureza, marcando uma distingcao latente entre os sons de car-
ros e os de animais, das buzinas e dos pdassaros, de propagandas
e do vento nas arvores. Os sons reproduzidos na instalagao foram
capturados no entroncamento da Av. Almirante Barroso, no comér-
cio da Cidade-velha, Mercado de Sao Bras, Porto do Guama, Baia
do Guajara, lgarapé Perequitaquara e a mata fechada na Ilha do
Combu.
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Gravados em ambiente externo e digitalmente editados, os
sons das paisagens sonoras foram associados ao espaco fisico do
interior da galeria, expandindo a percepcao do interator conforme
0 mesmo interagia com a instalacao se deslocando por um espa-
¢o aumentado (MANOVICH, 2002) eletronicamente. O autor Lev
Manovich (2002) cunha o termo “espaco aumentado” derivado
da tecnologia de realidade aumentada para se referir a uma ex-
periéncia sensorial com o espaco enriguecido ou preenchido com
informacoes digitais dindmicas com as quais as pessoas podem
interagir.

Para colocar de outra forma, a sobreposicédo de in-
formacoes dindmicas e contextuais sobre o espa-
co fisico € um caso particular de um paradigma es-
tético comum: como combinar espacos diferentes
juntos. Claro, espaco aumentado eletronicamente
é Unico — uma vez que a informacao é personali-
zada para cada usudrio, ela pode mudar dinamica-
mente através do tempo, e é entregue através de
uma interface multimidia interativa, etc. Assim, é
crucial ver isso como uma mudanca conceitual ao
invés de uma questao tecnoldgica e algo que em
parte tem sido parte de um paradigma arquitetoni-
co e artistico. (MANOVICH, 2002, p.226)

O espaco aumentado (MANOVICH, 2002) da instalagao
Guarda-chuva (2018) garantiu a experiéncia sensorial do interator
com as informacodes digitais dindmicas em forma de paisagens so-
noras associadas ao espaco fisico da galeria, transpondo o exterior
da cidade para o interior da galeria. Os dudios mesmo que virtuais
orientavam e estimulavam o deslocamento espacial dos interato-
res através da interacdo, agindo entre o real, o imaginario, o virtual
e a simulacao, sendo capazes de alterar a percepcao do interator
sobre o espaco. A instalacao através do uso do som estimulava
a imaginagao e a memoaria do interator sobre as possiveis paisa-
gens da cidade, confrontando sua experiéncia de vida na cidade de
Belém com a que a instalagao proporcionava.

Normalmente o interator iniciava sua experiéncia com o guar-
da-chuva posicionado no centro do tapete com o audio da zona ur-
bana, conforme ia experimentando andar descobria como poderia
ouvir o audio das outras zonas em um processo de exploracao do
espaco fisico e diegético da instalacdo com o préprio corpo. Nesse
sentido, as informagdes transmitidas pelo tapete ao guarda-chuva
permitiram a sincronia entre o espacgo diegético, o virtual simulado
pela captura dos dudios, e o espaco fisico.

Na instalacao os sons do meio urbano sao cercados por sons
das 4guas e da floresta, entre os quais é possivel se deslocar em
poucos passos, enquanto na realidade da cidade as vezes esse
deslocamento € raro para alguns moradores, ou mesmo inexis-
tente. O andar dos interatores sobre o tapete se transformou em
uma alegoria sobre a descoberta de paisagens sonoras de Belém.
Na instalacdo o deslocamento entre os espacos da cidade encurta
distancias que muitas vezes ndo sdo nem fisicas, mas também
socioeconémicas.

Nao escolhemos onde nascemos ou as influencias que o
meio ird exercer sobre nossa identidade ou personalidade, porém
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podemos escolher para onde ir ou como queremos viver nesse
meio. Na instalagcdo Guarda-chuva (2018), em um momento o inte-
rator pode estar ouvindo os sons de carros, propagandas, buzinas,
pessoas falando no comércio e depois sentir mudar a paisagem
sonora para cantos de passaros, vento das arvores, grilos ou a for-
ca da maré batendo no casco de um barco, o som do ronco de um
motor de barco ou a dgua sendo atingida pela forca de um remo.
Tudo dependera da interacao e da experiéncia vivenciada, sempre
diferente, como a cidade que cada um percebe em seu trajeto an-
tropologico (DURAND, 1989).

As paisagens sonoras reproduzidas pelo guarda-chuva da ins-
talacdo divergem muito entre si, enquanto os sons da area urba-
na sao sobrepostos uns aos outros dificultando a identificacao de
nuances ou distancias com uma presenca maior de ruidos, a maior
profundidade do som da floresta permite que se ougca mais deta-
lhes. Schafer (1977) faz uma distincao entre estados “hi-fi” e “lo-
-fi”, um normalmente da zona rural e o outro da urbana. Enquanto o
primeiro corresponde a uma paisagem sonora na qual sons discre-
tos podem ser ouvidos claramente devido ao baixo nivel de ruido,
o0 segundo tem sinais acusticos obstruidos por uma gquantidade
muito grande de sons diferentes.

Segundo Schafer (1977) ndo devemos considerar a paisagem
sonora como um acidente da sociedade, mas como uma compo-
sicao que pode ser distinguida por sua beleza ou feiura. O autor
relata que algumas cidades tradicionais do Oriente Médio, apesar
de sua alta densidade populacional, sdo quietas € possuem uma
forma de conduzir seus negdcios sem perturbar um ao outro com
ruidos sonoros. A poluicdo sonora esta associada a sociedades
gue tem uma devocao a maquina e uma cultura propicia a tole-
rancia de perturbacdes sonoras. “Quando os ritmos da paisagem
sonora se tornam confusos ou irregulares, a sociedade afunda em
uma condicao desleixada e em perigo” (SCHAFER, 1997, p.372)

Em contraste aos sons de propaganda no comércio, dos oni-
bus nas ruas e das obras na cidade, Beléem tem sons bastante
caracteristicos como a chuva forte da tarde chamada de “tor¢”, o
som do motor de polpa dos barcos chamados de “p6-p6-pd” e a
revoada dos periquitos na Praca do Operdrio no bairro Sdo Bras.
Esses sons, assim como a dgua dos rios, igarapés e da chuva, sao
parte da dindmica da cidade e compdem a experiéncia de fruicao
da sua paisagem que vive em constante conflito técnico, ambien-
tal e cultural.

O projeto da instalagcdo Guarda-chuva (2018) tras a possibi-
lidade do interator refletir sobre questdes préprias relacionadas a
sua vivéncia, experiéncia, memoria e imaginacdo através da ex-
ploracdo nao usual do dispositivo do guarda-chuva pela Arte. A
interface da instalacdo serve de espaco para imaginacao e reflexao
sobre o meio propiciando também uma experiéncia estética de
fruicdo dos sons a partir da interacao. Muitos interatores relataram
uma experiéncia ludica com a instalacdo, passando de uma paisa-
gem sonora a outra a fim de explorar efeitos possibilitados unica-
mente pelo aparato com o qual interagiam, outros traziam uma lei-
tura mais politica sobre o espaco da cidade e alguns estabeleciam
relacdes com outros trabalhos artisticos. Logo, a funcéo pratica do
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objeto guarda-chuva, de protecdo da chuva e do sol, foi subvertida
a partir da intervencao realizada no seu projeto industrial original, a
fim de atender questdes poéticas e de fruicao estética.

Segundo Giannetti (2006, p.69), a Arte “reflete sobre a expe-
riéncia do sujeito no mundo em que vive e oferece distintas formas
de explicar o meio no qual sujeito e obra estdao imersos.” Para
a autora, o artista é responsavel por inventar novas realidades e
estabelecer didlogos com outros sujeitos por meio de sua obra
em um processo de comunicagao. Porém, o processo de comuni-
cagao nesse caso é compreendido como a relacao dialégica entre
0 autor, a obra e o publico nos didlogos emocionais e conceituais
provocados pela Arte. Ao invés de apresentar um significado fe-
chado, a obra de arte dialégica permite que o seu significado seja
construido junto com o publico, como apresenta Humberto Eco
(2015) no conceito de obra aberta. Nesse caso, a comunicagao na
obra de Arte nédo é direta e unidirecional porque “a seducéao dialdgi-
ca se opoe a via das estratégias de dominio, coacao e imposicao”
(GIANNETTI, 20086, p.73).

Apesar do contexto da instalacdo Guarda-chuva (2018), apre-
sentado no inicio do artigo, ter sido determinante para o seu pro-
cesso de criagdo, nao havia garantia ou intengdo de que fosse
assimilado pelo publico ao interagir com a obra. A instalacdo nao
se trata de um texto argumentativo, mas uma interface para se
refletir a partir dos elementos dispostos na sua estrutura. Assim,
a obra caracterizou-se por um convite a imaginacao, a fruicéo e a
reflexdo, dependendo da interpretacéo, do estado emocional ou da
experiéncia do publico para complementar sua mensagem estéti-
ca (ECO, 2013).

Segundo Eco (2013, p.52), “a mensagem assume uma fun-
cao estética quando se apresenta estruturada de modo ambiguo e
surge como auto-reflexiva, isto €, quando pretende atrair a atencao
do destinatario primordialmente para a forma dela mesma”. Em
condigcdes normais, o emissor, quando deseja comunicar algo, pro-
cura reduzir ao maximo o ruido entre a sua ideia e a interpretacao
do receptor por meio de uma mensagem direta e objetiva. Porém,
o artista quando trabalha em um processo de comunicagao esté
preocupado com uma mensagem estética, na qual os ruidos sao
provocados e arranjados a fim de instigar novas interpretacoes.
Na instalacao artistica a mensagem estética é ainda mais poten-
cializada com a possibilidade de interagdo do sujeito com a obra,
conforme coloca Giannetti (2006, p.112):

(...) Um passo ainda mais radical é dado pelos
sistemas interativos digitais. Sdo sistemas com-
plexos, abertos e pluridimensionais, nos quais o
receptor, que chamaremos aqui interator, além
de "atuar” mentalmente no espaco da obra, de-
sempenha um papel pratico fundamental na sua
efetivacdo. Tanto o processo de integracdo ativa
do observador como as peculiaridades do sistema
digital interativo dao lugar a novos questionamen-
tos sobre paradigmas estéticos e incitam a uma
revisao essencial das posturas sobre a relacao en-
tre criacao e recepcéao, sobre a fungédo do receptor
e o significado de autor.
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A partir da década de 60, comegaram a surgir muitas pro-
postas artisticas hibridas que utilizavam novos meios de comu-
nicacéo e aparatos tecnoldgicos tencionando conceitos estéticos
e preconcepcdes no campo da Arte. Esses artistas, influencia-
dos pelo dadaismo, surrealismo e o periodo pés-guerra, no qual
surgiram varias inovagdes tecnolégicas, passaram a desviar as
novas midias, “maquinas semioticas” (MACHADO, 2007), dos
seus projetos industriais e utilizd-las em suas obras como forma
de arte. Esse contexto marca o surgimento de novas categorias
como videoarte, arte sonora, arte computacional, arte telematica
e webarte que misturam linguagens visuais, sonoras e textuais na
pratica artistica (RUSH, 2006). Essas categorias surgiram gracas
as experimentacoes de artistas que quiseram enfrentar os limites
de seus campos de atuacao, muitos participantes de grupos como
Fluxos e Internacional Situacionista, e foram consolidadas com o
advento de novas teorias estéticas como: estética informacional
(BENSE, 1975; MOLES, 1978), estética cibernética de Herbert W.
Franke, estética da comunicacdo (COSTA, 1999) e estética relacio-
nal (BOURRIOUD, 2009).

No Brasil também adotou-se o termo “artemidia”, derivado
do inglés “media arts"”, para categorizar producdes artisticas que
usam recursos tecnolégicos das midias e da industria como meios
de expressao. Os artistas precursores desse campo sdo conhe-
cidos por terem habilidades e competéncias distintas do artista
visual tradicional, suas produgdes geralmente ndo sao exclusivas
de uma linguagem e ressaltam a aproximacao da arte com a comu-
nicacao, a ciéncia e a tecnologia. Podemos verificar essa relacao
no trabalho dos artistas Nam June Paik, John Cage, Roy Ascott,
Myron Krueger, Christa Sommerer, Laurent Mignonneau, Char
Davies, Bill Viola, Kit Galloway, Sherrie Rabinowitz, entre outros
artistas que ajudaram a definir o campo da artemidia. No dmbito
nacional, temos exemplos ndo menos importantes como Eduardo
Kac, Gilberto Prado, Waldemar Cordeiro, Artur Matuck, Milton
Sogabe, Lucas Bambozzi, entre outros.

Nesse contexto experimental, depois do advento da fita mag-
nética e da possibilidade de gravacao, edicao e reproducdo do som
com tecnologia a baixo custo, alguns artistas advindos das artes
visuais, da musica e da performance comecaram a explorar o uso
de sons e ruidos de forma nao usual como principal fator do pro-
cesso criativo em produgdes denominadas de “arte sonora” ou
“sound art”. Apesar de ndo haver um consenso sobre o conceito
de arte sonora, podemos definir como producdes artisticas oriun-
das do hibridismo da linguagem da musica, das artes visuais, da
performance e da arquitetura que escapam aos limites de uma
composicdo musical e estabelecem uma relagdo direta da arte
com sons e ruidos que podem ter sido gravados no cotidiano, edi-
tados ou gerados por midias eletrénicas e reproduzidos em instala-
coes artisticas, esculturas, objetos ou em um espaco arquitetonico
especifico.

Enguanto na musica o som é conduzido pelo tempo na
partitura de uma composicdo, na arte sonora 0 espago tem um
papel mais importante, pois 0 som & articulado com outros ele-
mentos materiais como objetos, cores, luz, instalacoes, espaco
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arguiteténico, entre outros (CAMPESATO; IAZZETTA, 2006). A
arte sonora pode utilizar o som em conjunto com a interacao do
publico, combinando corpo, espaco e tempo em instalacdes artis-
ticas. A artista Janet Cardiff nos seus trabalhos de “audio walks"
(1995) convidava o publico a andar por um local especifico ao mes-
mo tempo que ouvia com fone de ouvido a reproducdo de uma
narrativa gravada pela artista em audio, mesclando a experiéncia
de andar pelo espago com a narrativa proposta pela artista e os
efeitos sonoros reproduzidos. Segundo Manovich (2002) os “au-
dio walks" realizados pela artista sdo um exemplo perfeito do uso
poético do espaco aumentado na producao artistica por combinar
espacos e tempos diferentes em uma experiéncia Unica do intera-
tor com a obra.

Na arte sonora existe também a possibilidade de abordar
o0 som de uma forma conceitual, um exemplo é o trabalho " War
Damaged Instruments” (2015) da artista Susan Philipsz. No qual
sdo utilizados sons realizados por instrumentos que foram danifica-
dos em guerras, alguns foram tao avariados que nenhuma nota era
conseguida na sua utilizacao, apenas ruidos que representavam os
horrores e a tristeza da guerra. O objeto, o instrumento avariado,
j& possui uma carga dramatica, por conta do seu contexto, que a
artista potencializa ainda mais exaltando o som ou ruido que repro-
duz nessas condicoes.

Na obra “Lowlands” (2008), pela qual a artista ganhou o
Turner Art Prize, Susan Philipsz realiza uma instalacdo sonora na
cidade de Glasgow sob trés pontes do Rio Clyde, reproduzindo em
alto-falantes trés versdes da cangao “Lowlands Away”, sobre um
homem que se afoga no mar e volta para contar a esposa sobre
sua morte, interpretadas pela prépria voz da artista. Depois de ini-
cialmente apresentada no espaco urbano de Glasgow a instalacdo
é transferida para galeria Tate, Londres, na qual o dudio da cancao
gravada pela artista era reproduzido em loop em uma sala vazia.
Nesse caso, a segunda montagem na galeria € menos interessan-
te do que a proposta original sob a ponte em Glasgow, uma vez
que a proépria artista escolheu um espaco sensivel a tematica da
cangao para sua instalacao.

Esses trabalhos mostram como é crucial pensar o espago no
projeto da instalacao. Na instalacdo Guarda-chuva (2018), o espaco
da galeria Kamara Ké se mostrou ideal para o propdsito do proje-
to. O espaco expositivo da galeria é peculiar por ter sido projeta-
do sobre a estrutura de uma casa colonial portuguesa, um fator
extremamente importante para a experiéncia fenomenolégica do
publico, com sua estrutura de madeira preservada, painéis brancos
para exposicao de obras de arte foram justapostos a suas paredes
originais. A galeria Kamara Kb nado ¢ nem uma casa propriamente
dita, nem um cubo branco tipico das galerias modernas, mas algo
entre os dois. Esse conflito entre casa e galeria foi perfeito para ex-
posicao Interurbano (2018) pois além da instalacdo Guarda-chuva
(2018), foram montadas mais duas instalacdoes com a apropriagao
de objetos residenciais antigos, a Torneira (2018) e o Telefone
(2018), que dialogaram muito bem com o espaco.

Enquanto o branco do espaco expositivo da galeria nos re-
mete a referéncias recentes, mas também seculares, da histéria
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das artes visuais e seu embate com a tridimensionalidade, seja no
plano bidimensional da pintura ou a da materialidade da escultura,
o contraste dos painéis brancos com a casa é iminente, pois a casa
revela um ambiente intimista, modesto e acolhedor que converge
para o interior e as experiéncias pessoais. Esse choque ainda é
potencializado pela instalacdo Guarda-chuva (2018) ao trazer o uni-
verso das paisagens sonoras da cidade para dentro da casa/gale-
ria. Segundo Bachelard (2008, p. 59) “a casa e 0 universo nao sao
simplesmente dois espacos justapostos. No reino da imaginacéao,
ambos se atiram reciprocamente em devaneios opostos.”

Se de uma casa fazemos um poema, nao é raro
que as mais intensas contradicdes venham des-
pertar-nos, como diria o filésofo, de nossos sonos
conceptuais e libertar-nos de nossas geometrias
utilitarias (...) os espacos amados nem sempre
querem ficar fechados! Eles se desdobram.
Parece que se transportam facilmente para ou-
tros lugares, para outros tempos, para planos di-
ferentes de sonhos e lembrancas. (BACHELARD,
2008, p.67-68)

Ao estudar a poética dos espacos descritos na literatura e
na poesia, Gaston Bachelard pretende explorar a imagem na sua
origem, enquanto ideia para imaginacao. Para o autor 0s espacos
tem uma conotacao que transcende sua materialidade e atribu-
tos geomeétricos utilitarios, sdo fontes de imaginacao e relagdes
simbdlicas. Na instalacdo Guarda-chuva (2018), a transposicao do
espaco exterior, da cidade, para o espaco interior, da galeria, tem
uma conotacao maior do que simplesmente a justaposicao de um
sobre o0 outro, a combinacao desses dois polos aparentemente
opostos langa o interator em uma reflexdo interior sobre a vasta
imensiddo de ambos na sua imaginacédo e experiéncia pessoal. O
interator é confrontado com uma “dialética do exterior e do inte-
rior” (BACHELARD, 2008), ndo mais do espaco fisico, mas da sua
prépria percepcao e imaginagao.

Apesar de existirem hoje manifestagdes artisticas como a in-
tervencao urbana, o grafite, a performance, acoes e instalagdes
em espaco publico que levam a Arte para 0 espago e o0 universo
da cidade, o projeto apresentado nesse artigo procurou fazer um
caminho inverso de levar a cidade para o espaco da galeria através
da arte, do som e da tecnologia. O projeto trabalhou com o exterior
da cidade no interior da Arte e da fruicdo estética do publico, utili-
zando a tecnologia fora do seu projeto industrial como um recurso
para a experimentacao e producéao artistica.

Dessa forma, na instalagdo Guarda-chuva (2018) foi projetado
um espaco para pensar a cidade a partir da imaginacao e da fruicao
estética do interator. Acredita-se que é a partir das mudancas pro-
vocadas no interior do sujeito, no espaco da sua imaginacao, que
ocorrerd uma mudanca no meio exterior da cidade. A mudanca
nesse caso precisa vir de dentro para fora, no desejo de se relacio-
nar de forma diferente com o espaco da cidade para aproveitar as
nuances que ele pode proporcionar. O espaco da mata, das dguas
e da urbe em Belém nao sdo estanques e nao precisam ser anta-
gbnicos, o sujeito s6 precisa aprender a encontrar o equilibrio na
sua relagdo com a tecnologia, a natureza e a cidade. E qual melhor
campo para pensar essas relacoes se ndo o da Arte? Talvez seja
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através da fruicao estética desinteressada da experiéncia artistica
que surjam as melhores respostas para as perguntas mais técnicas
e dificeis.
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Echolocation, Art and Technology:
interview with Marc Lee

Abstract

Interview with the multimedia artist Marc Lee, where he spoke
about one of his last works, Echolocation (2018), his ideas, interests
and impressions about art and technology, addressed the technical
aspects of the development of his works through open source tools
and the interactive strategies he adopted to accomplish his work amid
contemporary possibilities.
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Marc Lee' (1969) é um artista suico. Ele vem criando projetos
de arte interativa voltados para as redes: instalacoes interativas,
artemidia, arte na internet, arte performatica, arte em video, arte
em realidade aumentada (AR), arte em realidade virtual (VR) e arte
moével. Ele esta experimentando tecnologias da informacgéao e co-
municacao e, em conjunto com sua pratica artistica contempora-
nea, ele reflete aspectos criticamente criativos, culturais, sociais,
econdmicos e politicos.

Seus trabalhos sao exibidos nos maiores museus e expo-
sicbes de arte em novas midias, incluindo: ZKM Karlsruhe, New
Museum New York, Transmediale Berlin, Ars Electronica Linz,
HMKYV Dortmund, HeK Basel, Fotomuseum Winterthur, Read_Me
Festival Moscow, CeC Dehli, MoMA Shanghai, ICC Tokyo, Nam
June Paik Art Center, Media Art Biennale e MIMCA Seoul.

Ele ministra palestras, leciona e realiza workshops sobre
arte e software art em muitas escolas, incluindo: China Academy
of Art (CAA) Hangzhou, Strelka Moscow, Shanghai Institute of
Visual Art (SIVA), National Museum of Modern and Contemporary
Art (MMCA) Seoul e ZHAK Zurich.

Marc Lee ganhou muitos prémios e mencdes honrosas
em festivais internacionais, incluindo os prémios “Interaction” e
“Software” na Transmediale Berlin e o Social-Media-Art-Award na
Phaenomenale Wolfsburg.

Seus projetos de arte estdo em colegdes privadas e publi-
cas, como a Swiss Confederation Federal Art Collection Bern, HeK
Basel, Fotomuseum Winthertur e o ZKM Karlsruhe.

Esta entrevista foi realizada em fevereiro de 2020, organi-
zada a partir de trocas de e-mail e realizada via Skype.

1 Mais informagcdes sobre o artista e registro de todos seus trabalhos, incluindo
Echolocation, podem ser acessados em: marclee.io.

_ n. 01 _2020

volume 04

Vazantes

Echolocation, Arte e Tecnologia:
Entrevista com Marc Lee

José Wilker Carneiro Paiva




178

WILKER PAIVA - Gostaria de falar sobre duas ideias que
permeiam Echolocation (2018): tecnologia e cultura. Hoje a
globalizacao, junto com os avancos tecnologicos, proporcio-
na uma grande circulacao de imagens e sons como nunca an-
tes visto (desde Guy Debord ou Walter Benjamin), tornando
as fronteiras entre culturas cada vez menos rigidas. Entao, a
questao é: como vocé, com seu trabalho, vé esse movimen-
to (globalizacao-cultura-tecnologia) como artista e quais as
possibilidades da arte (como montagem, composicao, de-
sign) nesse meio? Como vocé usa sua arte para pensar em
globalizacao, cultura, tecnologia e assim por diante?

MARC LEE - Eu uso a tecnologia apenas como um meio.
Numa pintura vocé tem cores e telas como um e, para mim, a tec-
nologia € o meio que utilizo. Esse projeto, Echolocation, dirige-se
a globalizacdo de uma forma que vocé possa explorar facilmente o
que diferentes pessoas, de diferentes locais e diferentes experién-
cias estao fazendo agora. Resumindo, nao é em tempo real, mas
foi enviado recentemente, nas ultimas horas.

WP - Eu entendo, isso é incrivel! Vocé pode fazer um
trabalho com um enorme banco de dados em tempo real, em
qualquer lugar do mundo. E uma loucura, eu nunca vi essa
possibilidade antes de ver a Echolocation.

ML — Sim, sim, sim! E por causa da rede social, entende? E
possivel, porque o Youtube tem esse servico de video e o Flickr
tem esse servico de imagem e o Twitter tem esse servico de men-
sagens curtas de texto, certo? E eles coletam muitas informacoes
e nesse caso também pegam sua localizagdo. Eu apenas uso o
conteudo que tem sua localizacao e mostro esse conteudo.

WP - E vocé construiu essa AP/ e interface sozinho?
ML - Sim, ndo é tdo complicado. Se vocé tiver habilidades
basicas em softwares, podera fazer isso.

WP - E quais softwares vocé usa?

ML - E feito principalmente por HTML, usando CSS e
JavaScript e, também, um pouco de PHP, mas nao muito. Entéo,
é tudo uma espécie de open source, softwares desenvolvidos
abertamente.

WP - E TouchDesigner, Isadora...
ML - O que é isso? Vocé pode repetir por favor?

WP - TouchDesigner é um software canadense e Isadora
é para artistas que usam...
ML - Oh, eu néo estou usando isso.
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WP - Nao?

ML - Nao, na verdade € um aplicativo de navegador, ele roda
no Firefox ou Chrome e eles sao exibidos numa tela inteira em que
vocé nao pode ver a barra de endereco. E parecido com desenvol-
vimento web.

WP - Eu nao vi nada sobre isso antes. Achei que vocé
usasse o Touchdesigner e assim por diante. Legal!

ML — Nao. Imagine que € uma pagina web dindmica que
constantemente rastreia o conteldo e faz esta apresentacao.

WP - E muito legal. Continuando, é possivel dizer que
seu trabalho é uma forma (estética de montagem) de visu-
alizacao de banco de dados. Grahame Weinbren? (New York
School of Visual Arts) fala sobre as possibilidades de nar-
ratividade que podem surgir desse banco de dados a partir
da montagem de seus elementos. No entanto, Lev Manovich
(City University of New York), aponta o contrario: que nao
ha possibilidade de narrativa em um banco de dados e essas
imagens e sons sao granulos linguisticos. Como funciona a
montagem com esses materiais?

ML - Entéo, tecnicamente é uma narrativa e dura cerca de
quatro a cinco minutos. E depois de quatro ou cinco minutos co-
meca de novo. Nestes quatro ou cinco minutos eles sao cerca de
cinco modelos diferentes rodando, cada um deles rodando cerca
de um minuto e meio cada periodo. Por exemplo: um modelo mui-
to simples mostra apenas o video do YouTube em tela cheia e outro
modelo sao as postagens do Twitter que rolam de baixo para cima,
isso tudo é um periodo. Entao, isso é uma espécie de narrativa.
As vezes, serdo videos do YouTube em tela cheia, as vezes vocé
s6 vé as postagens do Twitter, as vezes vocé vé as imagens do
Flickr grandes e, as vezes, vocé vé muitas imagens do Flickr meno-
res. Apds esses quatro ou cinco minutos, ele comega novamente,
mas 0s contelidos, que sdo apresentados nesses modelos, sdo
sempre pesquisados novamente no banco de dados. No inicio, ele
pesquisa as postagens mais recentes primeiro €, em seguida, ras-
treia postagens mais antigas. Entao, quando vocé procura por uma
grande cidade, vocé obtém todas essas novas imagens e videos,
mas se procura por um lugar muito remoto o conteddo comeca a
ser o mesmo porgue talvez nao haja tantos disponiveis.

WP - Entao, nao é tao aleatorio afinal? Vocé orienta essa
busca por meio de parametros, certo?

ML - Esté certo. Quer dizer, eu nao escolhi o conteldo, ape-
nas rodei o algoritmo e o contetido é muito aleatério. E apenas
sobre sua localizacdo e sobre o histérico, ha quanto tempo ele foi
postado. Portanto, sua localizagcdo € o tempo, sao os dois Unicos
pardmetros que estou usando para isso.

2 Me refiro ao texto Oceano, Banco de Dados e Recorte, que foi traduzido por mim e
publicado nesta revista.
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WP - Vocé criou a interface do mapa em que a pessoa
pode escolher entre as cidades?

ML: Sim, exatamente. Na verdade, a interface ¢ o Google
Maps. Nele vocé pode adicionar algumas skins, entdo eu fiz uma
skin um pouco mais escura do que normalmente vemos. Mas, a
tecnologia é realmente o Google Maps e vocé sb precisa apontar
qualquer localizacdo nele. Também existe um servico do Google
que se chama “reverter para sua localizacao” que, quando vocé
clica em qualgquer ponto do mapa, eu obtenho sua localizacao a
partir deste ponto e com essa localizacdo eu obtenho todas as
informacoes das redes sociais. Na verdade é muito simples.

WP - Achei que fosse muito complicado, mas nao! Vamos
para outra pergunta: em seus trabalhos com as redes sociais
sempre ha um jogo imersivo (More and Less [2019] e 10,000
moving cities VR, AR, APP [2018]) que acontece junto com
imagens, sons e textos em tempo real. Como é pensar e rea-
lizar um trabalho tendo que considerar a dinamica do banco
de dados em tempo real e os diferentes niveis de imersao?

ML - Claro que é muito diferente quando vocé esta usando,
por exemplo, VR. Quando vocé usa VR vocé tem uns 6culos VR e
em Echolocation vocé estd no espaco, entdo a sensacao € bem di-
ferente. Sua pergunta é sobre o contelido ou sobre o sentimento?

WP - Ambos.

ML - Na verdade, este trabalho 70,000 moving cities tem qua-
tro versdes diferentes, mas sempre com o mesmo conceito. A
vantagem do VR é que vocé pode mostrar edificios que sao muito
altos, quer dizer, d& para ter a impressao de que tém uns 15 ou 16
metros de altura, mas no espaco real nao da para construir cubos
deste tipo de tamanho. Essa vantagem da VR é que quando vocé
usa os 6culos VR vocé ndo pode realmente se comunicar, entao,
vocé estd meio sozinho assistindo o trabalho. E, se vocé estiver
como em Echolocation, vocé pode ver o trabalho junto com ou-
tras pessoas, é um tipo de sentimento muito diferente, vocé sente
mais vontade de fazer parte. Com VR, vocé se sente mais preso.

WP - Vocé trabalha muito com interatividade, ou seja,
a participacao do espectador (usuario) é essencial para o
trabalho. Isso nos leva a uma relacao homem-maquina.
Essa relacao passou por uma série de transformacoes desde
a criacao do HMD nos anos 60 até a atual IA. Observando
essa tendéncia de tornar a tecnologia mais humana (Amazon
Alexa, Google Assistant, Microsoft Cortana, Apple Siri),
como vocé vé essa relacao hoje?

ML - Algumas pessoas pensam que as maquinas controla-
rao os humanos. Estamos muito, muito distantes disso, € minha
expressdo pessoal por muitos motivos. No momento, usamos
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apenas a tecnologia para obter alguns incrementos para tornar as
coisas mais faceis, por exemplo: a comunicagao ficou muito mais
facil, mas por outro lado, a tecnologia € muito impulsionada pelas
empresas, elas decidem o que vird a seguir. As empresas tém que
vender o produto, elas estardo sempre construindo produtos que
sejam bons para vender e ndo fazem produtos para ajudar a so-
ciedade. O que esta acontecendo é um processo meio que impul-
sionado pelo mercado. Isso comeca, é claro, antes da tecnologia.
Os artistas podem ver por trads do servigo, podem levantar ques-
tdes, podem perguntar quais sdo os efeitos colaterais. Os cientis-
tas também estdo fazendo isso, porém eles sdo uma espécie de
pedes de suas instituicdoes. Mas eles, é claro, e os artistas, podem
ser mais livres e apenas fazer o que sentem, o que desejam ex-
pressar. Entdao, € uma espécie de outro processo de tecnologia
gue esta acontecendo.

WP - Vocé, como artista de midia, trabalha com a mi-
dia em suas varias formas: smartphones, VR, AR, Internet
etc. Como a mudanca dessas tecnologias mudou a maneira
como vocé faz seus trabalhos? Qual é a relacao entre arte e
tecnologia?

ML - Na verdade, comecei cedo a usar big data. Comecei o
primeiro trabalho em 2002 usando big data e naquela época nao
tinha tantos arquivos como agora. O big data ndo era assim tao
grande porgue naquela época nao existiam redes sociais, nao exis-
tiam API’s abertas, existiam o AltaVista e vocé podia pesquisar no
Yahoo e no Google suas imagens e videos ligados as suas plata-
formas. Como temos as redes sociais, tenho muito mais possibi-
lidades de trabalhar com esse conteddo. A midia social é muito
boa para mim, porque - por muito boa quero dizer interessante
- isso é algo que me interessa. Coletar histérias pessoais, para que
vocé possa ver cada video ou cada imagem ou cada postagem no
Twitter ou cada Freesound. Freesound tem uma pequena histéria
por tras e todas essas pequenas histérias eu posso usar, posso
fazer customizacdo, ou ordena-las, ou mistura-las de certas ma-
neiras e fazer algo diferente disso. O conteudo ficou muito maior e
a velocidade da internet se desenvolveu muito. A tecnologia ficou
mais barata, isso também é outra vantagem. Claro, a privacidade
€ uma grande preocupacao. H& muito tempo atras, 40 ou 50 anos
atras, as pessoas comegaram a protestar sobre a privacidade dos
dados, mas agora isso se tornou muito real e desta vez houve ce-
néarios, dos quais eu falei, que se tornaram verdade.

WP - Vocé tem uma proposta principal? O que vocé quer
expressar com essas imagens?

ML - Nao ha apenas uma coisa, mas algumas coisas gerais.
Por exemplo, eu gosto muito do fato de que tudo estd mudan-
do constantemente. Quando vocé vé pinturas ou fotografias ou
videos individuais eles parecem estaticos, mas quando vemos ao
nosso redor, nossa natureza inteira esta mudando, nada permane-
ce 0 mesmo, tudo estd em um constante processo de mudanca
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e sempre quero me expressar igualmente nas artes. Entdo, quan-
do vocé vé Echolocation, se vocé escolhe Sao Paulo e uma hora
depois vocé escolhe a mesma cidade novamente, vocé tem um
contelido bem diferente porque as pessoas enviam conteldos e
vocé visualiza um novo contetdo. O trabalho também representa
esse tipo de efeito de mudanca, esta ¢ uma parte. Outra coisa
importante, que gosto de abordar, € a homogeneizagao, isso signi-
fica, na minha experiéncia, que nosso trabalho fica cada vez mais
homogéneo, menos diversificado. Sdo tantas linguas que estao
morrendo, tantas plantas, tantas espécies de animais que estao
desaparecendo e os produtos que usamos estdo cada vez mais
internacionais, por exemplo: os carros, em todos os lugares temos
carros semelhantes, em todos os lugares nés podemos ver rodo-
vias semelhantes, nds temos as mesmas lojas. Quando vocé vai a
um Starbucks, parece quase o mesmo local se vocé vai no Brasil
ou na Suiga, vocé ndo consegue distinguir onde esta. Outro exem-
plo: aeroportos, eles sdo muito parecidos e esses lugares estédo se
tornando cada vez mais comuns. Entdo, a um longo prazo, eu acho
que a globalizacao tem muitas vantagens, mas as desvantagens é
que as coisas ficam cada vez mais iguais, as coisas ficam menos
diversas e isso também é uma grande perda.

WP - Uma pergunta sobre processo criativo. Em
Echolocation podemos perceber que sua obra é uma interfa-
ce (mediacao homem-maquina) que trabalha a questao cul-
tural e ambiental da Africa no mundo globalizado, observan-
do o que é diferente e 0 que ha em comum nessas culturas
globalizadas. Com a montagem dessas interfaces vocé pa-
rece querer expressar o poder, as transformacoes culturais
trazidas pelo capitalismo globalizado. Como isso comecou?
O que vocé tenta expressar ao construir uma interface como
o Echolocation?

ML - E uma espécie de combinacdo entre o que é possivel
com a tecnologia, 0 que é possivel com o design e o que é possivel
obter com dispositivos de conteldo. Essas coisas tém que estar
nesta ordem base e no topo da base é o que eu quero expressar.
Mas o que quero expressar depende muito dos desejos que aca-
bei de dizer. Entao, vocés viram o video do Echolocation e naquela
época o video foi exibido em Joanesburgo e 14 decidimos que s6
podemos usar o mapa da Africa, entao vocé nao pode escolher ne-
nhuma cidade do Brasil porque queremos expressar a diversidade
local na Africa. Nao outra regido, apenas a Africa.

WP - Mas vocé pode abrir para outros paises se quiser?
ML — Sim, é somente o Google Maps, mas fechado na Africa.

WP - Seu trabalho esta inserido em uma categoria de ar-
temidia e isso nos remete a toda uma producao bibliografica
em torno da cibercultura, midia etc. Tenho muito interesse
na relacao entre montagem (interface) como provocacao do
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pensamento critico a partir do material midiatico. Com isso,
gostaria de perguntar qual é a sua interpretacao da midia e o
que vocé pensa sobre ela na montagem?

ML - A interface depende muito do dispositivo. Eu ndo estou
construindo dispositivos, eu apenas uso dispositivos que sdo aces-
siveis, ndo caros. Posso escolher o dispositivo, mas tenho que se-
guir as possibilidades do dispositivo que escolhi. Entdo, por exem-
plo: em Echolocation o dispositivo € um mouse e um mapa 2D em
gue pOsSSO usar 0 mouse para rolar, apontar e clicar em alguma
localizagdo. Quando fago um trabalho procuro ser o mais simples
possivel, porque quando se faz um trabalho para exposicdo em
uma galeria ou museu o publico nao esta habituado a interacao.
Normalmente, quando as pessoas vao as exposicoes, elas sé vao
|& para assistir, ndo para tocar. Entao, se a obra € muito complicada
de usar fica dificil o interesse do publico. Entao, eu diria o mais
simples possivel. Mas se o trabalho & um tipo de trabalho em rede
que vocé pode experiénciar em casa, entao é claro que podemos
ser sofisticados, podemos ser complexos e proporcionar muita in-
teracao, caso contrario, vocé nao gostaria de usé-lo em casa. Mas,
guando vocé estd em uma galeria ou em um museu, & muito mais
facil ter uma interface simples, porque na arte tudo se resume ao
significado. Mas, quando vocé tem um trabalho interativo, primeiro
vocé tem que aprender como interagir e, se essa parte for com-
plicada, ndo hd muito espaco para pensar sobre o que o trabalho
estd me dizendo.

WP - N6s pensamos recentemente sobre isso por aqui.
Nossa pergunta era muito parecida com a sua: como pode-
mos chamar as pessoas para usar a obra?

ML - Sim, alguns trabalhos que sdo meio complexos preci-
sam de alguém para explicar, mas nunca fiz trabalhos que preci-
sassem desse tipo de orientagado. Porém, existem alguns artistas
que fazem projetos interativos complexos e para isso precisam de
alguém que fique ali o tempo todo para explicar as obras, expli-
car a interface para o publico. Isso também custa caro para a ex-
posicao: contratar alguém que apenas explique como a obra esté
funcionando.

WP - Vocé vé isso como um problema?

ML - Nao vejo isso como um problema, depende do que vocé
deseja abordar. Talvez haja algo muito complexo para expressar
e, talvez, s6 seja possivel através de um guia. Se vocé nao pode
aprender por si mesmo, entao tudo bem. Mas, se € algo que vocé
deseja expressar que nao seja tao complexo, entao eu acho que
€ uma vantagem se a pessoa puder aprender por si mesma, se 0
usuario ou visitante nao precisar de nenhum tipo de instrucoes, de
um guia.

WP - Seu trabalho esta historicamente conectado a uma
tradicao que remonta os montadores russos como Dziga

01 _ 2020

n.

volume 04

Vazantes

Echolocation, Arte e Tecnologia:
Entrevista com Marc Lee

José Wilker Carneiro Paiva




184

Vertov e Sergei Eisenstein, incluindo, também, Guy Debord,
Jean-Luc Godard e Nam June Paik. O seu trabalho, assim
como o deles, busca em sua vanguarda os meios (midia) para
discutir a contemporaneidade. O que vocé acha do papel do
artista em relacao a tecnologia? Quem determina quem?

ML - Eu s6 posso dizer por mim. Entdo, estou abordando um
assunto que desejo abordar e estou usando tecnologia para abor-
dar esses assuntos. Essa tecnologia € um pouco mais avancada,
mais nova e da mais possibilidades do que, por exemplo, fotogra-
far. Porque temos uma espécie de narragdo, temos uma espé-
cie de interacdo. Existem mais possibilidades de contar histérias
usando esta tecnologia. Mas no final € sempre o que vocé deve
abordar, o que |he interessa é a sua pesquisa e 0 que vocé quer
dizer aos visitantes das exposicoes, essa € a parte principal. O que
vocé quer que o publico saiba ao sair do museu. Que processo
eles deveriam ter feito observando o trabalho antes de vé-lo, o que
vocé quer oferecer, isso é a coisa mais importante. Por exemplo,
um pintor com cor, a cor é a midia da pintura e ja tem histéria e
quando nés usamos tecnologia como meio é preciso esses tipos
de dispositivos corporativos como os 6culos VR, ou celulares, ou
notebooks. Hoje temos esses tipos de maquinas de marca que ja
€ destinada a alguma coisa. Entao, vocé também tem que pensar
sobre isso.

WP: Eu perguntei isso porque por aqui discutimos o
papel do artista na arte tecnoldgica. Existem algumas pes-
quisas que dizem que as tecnologias determinam o trabalho
do artista e outras é o artista quem determina a tecnologia.
Porque o artista é quem da significado as tecnologias.

ML: Minha resposta para isso seria que ambas estao corre-
tas. Até sdo meio opostos, mas ambos estdo corretos e depende
do visitante ou do usuério, como ele vé.

WP: Esta € uma pergunta muito dificil. Tem uma ban-
da chamada Nacao Zumbi e em uma de suas musicas eles
falam: “computadores fazem arte, artistas fazem dinheiro”.
Desde entao pensamos nisso aqui no Brasil.

ML: E um assunto diferente. E interessante pensar sobre
essa equagao, mas, claro, vocé faz arte com tecnologia e a tecno-
logia também faz arte, porque sem tecnologia vocé nao pode fazer
o mesmo. Portanto, vocé nem sempre pode dizer que a tecnologia
faz a arte.
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Resumo

Texto de curadoria a inauguracdo da galeria de videos junto a secéo
Proposicoes Poéticas na Revista Vazantes. Este ensaio curatorial trata
sobre as questdes entre arte, filosofia e estética para analisar as seis
obras audiovisuais, de cinco artistas brasileiros (N1LO, Nilo Rivas, Marcelo
Gobatto, Cristiano Figuerd, Milena Szafir, Andreia Oliveira e Guto Alvim)
- criagOes artistico-sonoro-videograficas ao longo dos primeiros meses
no qual fizemos contégio.
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audiovisual. Pandemia COVID-19.
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Abstract

Text about the video gallery launch at Poetic Propositions Section in the
Vazantes Journal. This curatorial essay deals with the issues between art,
philosophy and aesthetics to analyze the six audiovisual works, by five
Brazilian artists (N1LO, Nilo Rivas, Marcelo Gobatto, Cristiano Figuero,
Milena Szafir, Andreia Oliveira and Guto Alvim) - artistic creations over
the first months in which we made contagion.
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O tema da adequacéo da arte com a verdade, comum aos filésofos
romanticos (HAAR, 2007:41), hoje em dia ndo é tao recorrente no
meio das Artes, mas talvez valha a pena voltarmos a refletir sobre
ele. Tal reflexao pode nos ajudar, entre outras coisas, a evitar uma
perspectiva relativamente comum no debate sobre obras artisticas
e, mais especificamente, sobre produgdes audiovisuais no campo
das Artes, que comporta uma dicotomia que traz a falsa premissa
disruptiva entre conteldo e forma, como se o todo de um discurso
artistico pudesse ser estratificado.

Para Friedrich Schelling, em sua filosofia da natureza, “a
identidade da produtividade e do produto no conceito originario
de natureza é expressa por meio das habituais perspectivas da
natureza como um todo (...)". Ainda que Schelling evite comparar a
arte e a natureza, afirma que esse todo, que traz em si a identidade
entre o ideal e o real, s6 pode ser encontrado, além da natureza,
na arte. E, no caso especifico da arte, “o conceito precede o ato,
a execucao (...)." (SCHELLING apud GONCALVES, 2015:20-21).

Marcia Gongalves reitera a “recusa de Schelling em fazer
uma analogia entre arte e natureza, como em Kant, e tampouco
em afirmar a superioridade da arte sobre a natureza, como em
Hegel.” (GONCALVES, 2015:21). Mesmo que sem tal analogia
direta, vale destacar que Schelling aponta para a “identidade do
ideal e do real” que se afirma pelo todo, tanto na natureza como
na arte. Em outras palavras, “enquanto obra ou produto acabado, a
arte representa de maneira imediata o infinito no finito - ou realiza
a fusdo completa e reciproca do universal e do particular -, sua
‘formacdo-em-um-sé’ (Ineinsbildung). H& na arte 'indiferenca’, diz
Schelling, entre o universal e o particular.” (HAAR, 2007:41)

E, para findar, por ora, essa nogao da obra de arte como todo
indivisivel, é preciso lembrar que a arte exerce o papel da liberdade
no gue é produzido — ainda que precedido de conceito, como afirma
Schelling — e, nesta acepcao, promove a concepgao universal via
razao do que seria particular e exclusivamente imediato. Foi assim
que Schelling concebeu a “extensao do predicado da liberdade
a Natureza” transpondo da extracdo “de seu conceito geral o
fundamento da arte.” (IBRI, 2011:214)

Tal unidade a qual me refiro, expressa pela materialidade
das obras de videoarte aqui abordadas, assim como em obras
cinematograficas, sdo "blocos de movimento/duracdo”, como
concebe Deleuze (DELEUZE, 1999). E a partir do todo indivisivel
enquanto obras artisticas e da materialidade dos blocos de
movimento/duracao que proponho considerar as cinco (seis)
videoartes presentes nesta galeria multimidia que se inaugura
junto a Revista Vazantes, com suas concepgdes imbricadas entre
forma, conteldo e contexto.
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Diante do contextopandémico e dasrestricdes e possibilidades
do mesmo, abrimos a sequéncia de videoartes aqui apresentada
com uma escritura que evoca uma estrutura epistolar: Carta (a)Pos-
dia#1 ou outro(s) vir(us)? (Milena Szafir, 2020). Carta ao mundo,
sem destinatario Unico, provoca o encontro e a repeticdo, como
que em convocacao aos dias que viriam — e vieram — apds o dia
1,02, 0 3, e se apresentaram na forma de encontros constantes/
distantes e repetitivos. Construcao bastante elaborada em seu
uso dos “blocos de movimento/duracao”, o video desmascara
nossa condicdo ingénua e/ou omissa frente aos virus gque nos
contaminaram neste que é/foi 0 ano no qual fizemos contagio.

Apbs o dia 1, vem o més, os 30 dias pandémicos do projeto
“30dias30beats” representados por Liberdade e Disciplina
(Cristiano Figuero, 2020). O video torna visivel o que normalmente
nao é visto, pois que sao partes préprias do processo de producao,
como waveforms e outros grafismos de controle produtivo.
Assim, traz até nds uma forma de constituicdo metalinguistica que
ultrapassa os limites do que é profilmico — ou provideo — a partir
de palavras de Paulo Freire, que, justamente, discutem a nocao
de liberdade conformada a atos de disciplina e ao que pode ser
limitado: “Nao ha liberdade sem disciplina” e “o limite € o caminho
da disciplina.” O trabalho extrapola limites, os da materialidade
mais tipica, a videografia do que esta diante da cadmera, porém
conforma outros limites, pois reconhece o grande poder das
palavras registradas no material de base.

A condicdo pandémica, aguda, passa também a ser crbnica.
C(h)ronicas do Isolamento - episddios 1 e 2 (Marcelo Gobatto,
2020) transpde, c(h)ronologicamente, a reconfiguracdo do
cotidiano e transborda para o enfado que este traz, interrompido,
pelo todo contemplar da natureza, da natureza, em vao, em vao.
Depois do 1, tem o episédio 2, com eles vamos de 7 até 30 de
abril, passando por Rio Grande, por mascaras, por UTls, éalcool
em gel e por Canoas. Em fins, os retornos com Cais e Pdo com
Mel celebram o que ainda pode vir. Se ndo fosse crénica, nossa
condicao seria aguda, mas 2020 mostrou que essa oposicao das
tipologias das dores e doengas nem sempre se aplica, ano crénico
e agudo.

Por sinal, o ano, além de tempo, meses, semanas, dias,
também ¢é escolar, é letivo. E a essa condicao, escolar e letiva,
que Ninguém fica para tras (Nilo Rivas e N1L0O, 2020) menciona,
questiona. Qual a verdadeira condicdo de efetividade dos
programas pedagdgicos emergenciais pandémicos? Quem tem
legitimidade para colocar essas propostas em pratica? Quem esta
alinhado para transformar o estado critico, crénico e agudo em
momento oportuno?

Se para essas perguntas as respostas parecem mais
evidentes, em desterritorios do corpo # 1 (Andréia Oliveira,
2020) todos somos colocados em questdo. A obra opera com a
materialidade videografica das paisagens naturais e paisagens do
corpo, em uma chave de amalgama visual e sonoro que nos leva
ao sentido combinatério e, simultaneamente, comparativo, em
um tratamento plastico que permite antever e rever, a0 mesmo
tempo. Antevemos e revemos o que talvez ndo mais exista, o
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gue temos duvida se ainda estd de pé, diante da destruicao do
todo da natureza — chamando Schelling novamente. Os blocos
de movimento/duracao sobrepostos estao no presente, estao no
aqui, de forma rapida e linear, no sentido narrativo do termo. Este
sentido, que o video também evoca, em sua sugerida ininterrupgao
em forma de travelling da direita para esquerda, como que
retrocedendo e apontando para 0 que era e O que precisamos
voltar a ter/ser. As paisagens de sons, também em amalgama,
reforcam que o corpo pode ndo encontrar mais o territério natural,
salvo em operacbes artificiais. Talvez nao possamos retroceder
em tempo e o suficiente, talvez ndo possamos ocupar novamente
0 que ocupamos em demasia.

Videos em uma publicacdo académica sdo a expresséao de
que podemos ocupar novos lugares — nao em demasia — € revisar
a reflexao sobre a arte e a verdade de maneiras variadas, tendo o
todo da obra artistica e sua premissa conceitual como focos, como
nortes, como encontros.

Boas audiovisualizacdes!
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Milena Szafir >

> Milena Szafir é educadora desde 1996.

Ex-ativista e ex-artista, foi premiada
nas areas de desenho (1990), literatura
(1993), fotografia (1998), design gréfico
(2001), video digital (2003) e novas tec-
nologias (2004). Arquiteta, Urbanista

e Doutora em Comunicagao e Artes.
Em 2011 recebeu prémio de carreira
pelo Instituto Sérgio Motta. A partir
de 2013 exila-se em praia no nordeste
brasileiro - onde o sol queima o ano
inteiro em busca por um “dia lindo”. E
professora da Universidade Federal

do Ceard na graduacao e no PPG Artes.
datapathos@manifesto21.tv
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Carta (a)Pos: dia#1 ou outro(s) vir(us)?
- exp01[13/5/2020]

Resumo

Trata-se de uma experimentacdo durante o primeiro més de
confinamento sob COVID-19. Baseia-se nas pegadas entre a videoarte, a
performance através de spoken words e o design em movimento visando
a compreensdo dos modus operandi para ensino-aprendizagem das
estéticas nos gestos de montagem audiovisual. A partir dos feedbacks
recebidos nessa primeira versao, pretendemos realizar um corte final
frente ao completo poema fio-condutor.

Palavra-chave: Ruido em Falha. Transmissdo. Poesia Falada. Motion
Graphics. COVID-19.

HTTP:/IPERIODICOS. UFC.BRIVAZANTES/VYNI-SZAFIR

CoMO CITAR:
SzariR, M. (2020). CARTA (A)POs: pia#1 ou ouTRo(s) VIR(US)?. RevisTA VazanTEs, 4(1), 190-197.
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Letter to n/Post: day#1 or other(s) vir(us)?

Abstract

This is an experiment during the first month of confinement at COVID-19.
It is based on video art, spoken words and motion graphics footprints
aiming to design the modus operandi of teaching and learning for aesthe-
tics through audio-visual montage gestures. Feedback is welcome, email
me: from it I'll carry out a new version to the whole poem.

Keywords: Glitch art. Live streaming. Spoken words. Video poetry.
Quarantine.



192



193



194

lijezs eus|iN
,10202/G/€1110dX8 - ((SN)JIA (S)0JIN0 NO | #BIP SO () _1IeD),,

LO ‘U ~ HO BwWN|OA sSdjueze)p



195

$510]J SeAly UOY[IN Uewian) ~

‘sed) esd eoly wenbuiN



196

Poema
“Carta (a)Pos: dia#1 ou outro(s)vir(us)?”
[versao completa]

Caminho!

Primeiro dial

Dia 1.1'!

As portas, curiosos olhos!

Ainda néo retiraram méscaras! !
Caminho!

Desmascaradal

Des Masca Masca Arada Arara ra ra!
Arada desmasc arada ada da da da! !
Oooo0o0o0 VirVirViVil

Oooo0o0o0 ViVirViVil

Oooo0o0o0 VirVirViVil

Poema “Carta (a)Pés: dia#1 ou outro(s) vir(us)?”
[versao cortada para 30seg]

Vou botar a minha roupa mais Bela!

Sair a passear! !

Caminho!

Primeiro dia!

Dia 1.1

As portas, curiosos olhos!

Ainda n&o retiraram méscaras! !

Caminho!

Desmascaradal

Des Masca Masca Arada Ara ra ra ra!

Arada desmasc arada ada da da da! !
Ooooo0o0VirVirViVi!

O Virus, nos nos nés nos nos nos Nés -nos a to a to!
O Virus, nos deix deix deix ou? ou? ou?!

O Virus, nos deixou ou infectou-nos a todos?! !
Faloavocé é é é é!

Vocé: sem em sem em sem em conexao ao ao ao!
!

Vou botar a minha roupa mais Bela!

Sai a passear !

Mas... !

Outro virus irus eros iras irus eros iras eros!
Populistas listas... iscas... iscas... iscas!

O Virus, nos nos nés nos nos nos nds -nos a to a to!
O Virus, nos deix deix deix deix deix ou? ou?! !

O Virus, nos deixou ou infectou-nos a todos?! !

Vocé: sem em sem em sem em conexao!

80 80 ao!

Leu? eueueueuUel..........cceeennnnnn.. I

Quantos dias sem comer passou? ou? ou? ou? ! !

Os nacionalistas listas listas listas!

As eleicdes feicdes ¢oes acdes agoites elei lei ele eles!
Outro virus irus eros iras irus eros iras eros!

Os populistas listas iscas iscas iscas!

Outros virus outros outros outros! !

Dia 1.!

Caminhei ei eil!

E vi virus eros iras outras outros ex ext extin tin-tin...!

_n. 01
“Carta (a)Pds: dia#1 ou outro(s) vir(us)? - exp01[13/5/2020]"
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videoarte; video-poema

ser responsavel pelos direitos relativos ao video inscrito, incluindo direitos autorais, trilha sonora e direitos
de uso de imagem de terceiros. Destarte, assumo plena e exclusiva responsabilidade legal por qualquer
itigio decorrente da exibicao ou uso do video junto a Revista Vazantes, isentando, portanto, a mesma de
todo e qualquer pleito ou reivindicacao de terceiros.
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Marcelo Gobatto *

> Marcelo Roberto Gobatto é artista
visual, produtor e realizador audiovi-
sual. Professor Adjunto do Instituto de
Letras e Artes da Universidade Federal
do Rio Grande, atualmente desen-
volve pesquisa de pds-doutorado no
PPGEDU UFRGS sobre interculturalida-
de e formagéo audiovisual para estu-
dantes indigenas. Doutor em Poéticas
Visuais pela UFRGS.
marcgoba@amail.com

Vazantes
volume 04 _n. 01

C(h)ronicas do Isolamento - episédios 1 e 2

Resumo

Entre abril e junho de 2020, mantive o distanciamento social, que-
brado apenas para realizar compras no mercado e em farmacias.
Morando em Rio Grande, passei a alternar algumas semanas em
minha casa e outras em Canoas, na casa de minha méae, dona Vera,
uma senhora que completou seus 80 anos em julho e que precisa
de atencéo e cuidados no seu dia-a-dia. Estes videos - episddios 1 e
2 - gravados através de um dispositivo mével, e c(h)ronologicamen-
te organizados na ordem em que foram registrados, compartilham
momentos e sensacdes desses dias dificeis de abril e maio de 2020.

Palavras-chave: Audiovisual. Videoarte. Distanciamento.
Pandemia. Video experimental.

] ]
HTTP://PERIODICOS.UFC.BRIVAZANTES/VUNI-GOBATTO

Como CITAR:
Gosatto, M. R. (2020). C(H)roNIcAS DO ISOLAMENTO . RevisTa VAzZANTES, 4(1),
198-205. HTTPs://D01.0RG/10.36517 /vazPPGARTESUFC2020.1.19

Recebido em: 2020-08-21
Aceito em: 2020-10-22
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Marcelo Gobatto

Vazantes
volume 04 _n. 01

Chronicles of Isolation - episodes 1 e 2

Abstract

Between April and June of 2020, | have maintained social distancing,
broken only to shop for groceries and go to the drugstore. Living in Rio
Grande, | have begun to alternate between spending a few weeks in my
home and a few weeks in Canoas, at my mother's house, Mrs. Vera,
a lady that has turned 80 years old in July and requires daily care and
attention. These videos - episodes 1 and 2 - recorded through a mobile
device, and c(h)ronologically organized in the order in which they were
registered, share moments and feelings of these tough days between
April and May of 2020.

Keywords: Audiovisual. video art. distancing. pandemic.
experimental video.
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Trilha sonora:

Episddio 1:

Neste episddio a trilha sonora foi composta com a musi-
ca CAIS, de Paola Kirst e Thiago Madruga (letra), publicadas no
Album Costuras que me marcam bordas na pele, de 2018 - faixa
disponivel em https://soundcloud.com/paola-kirst/tracks.

Agradecemos a autora e ao autor a cessdo desta obra.

Episédio 2:

Neste episédio a banda sonora foi composta com um trecho
captado da musica Pdo com Mel, de Paola Kirst e Dionisio Souza,
letra de Thielle Pinho, e publicada no Album Costuras que me
Marcam Bordas na Pele, de 2018 - faixa disponivel em https://
soundcloud.com/paola-kirst/tracks.

Agradecemos as autoras e ao autor a cessao desta obra.

- Arquivos

Episédio 2 utiliza imagens de arquivo:

Epidemia, COVID-19. Fantastico: Revista de domingo. Rio
de janeiro: Rede Globo, 19 de abril de 2020. Duragcdo 7mins.
Disponivel em https://globoplay.globo.com/v/8493733/

n. 01

volume 04

Vazantes

C(h)ronicas do Isolamento - episédios 1 e 2

Marcelo Gobatto
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Episédio 1: https://vimeo.com/461641638

Episédio 2: https://vimeo.com/461647567

declaro ser responsavel pelos direitos relativos ao V|deo inscrito, mclumdo direitos autorais, trllha sonora
e direitos de uso de imagem de terceiros. Destarte, assumo plena e exclusiva responsabilidade legal por
qualquer litigio decorrente da exibi¢do ou uso do video junto a Revista Vazantes, i

mesma de todo e qualquer pleito ou reivindicagao de terceiros.
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Cristiano Figueird >

> Cristiano Figueiré é musico, professor e

se dedica a pesquisa sobre as interfaces
entre composicédo e tecnologias inte-
rativas com software livre. Desenvolve
trabalhos de criagdo sonora em
parcerias com diversos artistas abor-
dando diferentes géneros e técnicas
utilizando violdo e computador no
processo criativo. Doutor em musica
pela UFBA em 2012, concluiu pesquisa
de pds doutorado em musica na ECA/
USP em 2020. Atua como professor na
UFBA nos bacharelados interdisciplina-
res pesquisando as intersecgdes entre
desenvolvimento de tecnologias livres
e producdo de arte sonora na perspec-
tiva da cultura e do ensino.
cristianofigueiro@ufba.br

Vazantes
volume 04 _n. 01

Liberdade e disciplina

Resumo

Esse video faz parte de uma série produzida para o grupo
"30dias30beats”, um grupo de produtores musicais que se reuniu
pela internet no comeco da pandemia em marco de 2020 e langou
o desafio de lancar 30 pecas audiovisuais por dia dentro de um més.
Essas pecas foram langcadas no instagram e todas utilizaram a hashtag
#30dias30beats. Essa peca apresentada aqui € uma composicao
utilizando o programa Sunvox com trechos de uma palestra de Paulo
Freire na USP em 1994 . No video foi selecionado um trecho em que
o Professor Paulo Freire

Nos explica:

“Nao ha liberdade sem disciplina, em outras palavras eu poderia dizer

ndo ha liberdade sem limite. O limite é exatamente a mediacao da
disciplina, quer dizer, o limite € o caminho da disciplina.”

Palavras-chave: Paulo Freire. Musica Eletronica. Sunvox.

HTTP:/IPERIODICOS.UFC.BRIVAZANTES/VYNI-FIGUERD

CoMO CITAR:
Ficueiro, C. (2020). LiBeRDADE E DISCIPLINA. REVISTA VAZANTES, 4(1), 206-212.
HTTPS://D0I.ORG/10.36517 /vazPPGARTESUFC2020.1.20

Recebido em: 2020-08-21
Aceito em: 2020-10-22
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Cristiano Figueird

Vazantes
volume 04 _n. 01

Freedom and Discipline

Abstract

This video is part of a series produced for the group “30dias30beats”, a
group of music producers that met over the internet at the beginning of
the pandemic in March 2020 and launched the challenge of releasing 30
audiovisual pieces per day within a month. These pieces were launched
on instagram and all used the hashtag # 30dias30beats. This piece
presented here is a composition using the Sunvox program with excerpts
from a lecture by Paulo Freire at USP in 1994. In the video, an excerpt in
which Professor Paulo Freire was selected

Explains:

“There is no freedom without discipline, in other words, | could say there
is no freedom without limit. The limit is exactly the mediation of the
discipline, that is, the limit is the path of the discipline. ”

Keywords: Paulo Freire, electronic music, sunvox
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declaro ser responsavel pelos direitos relativos ao video inscrito, incluindo direitos autorais, trilha sonora

e direitos de uso de imagem de terceiros. Destarte, assumo plena e exclusiva responsabilidade legal por
qualquer litigio decorrente da exibicao ou uso do video junto a Revista Vazantes, isentando, portanto, a
mesma de todo e qualquer pleito ou reivindicacao de terceiros.
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Nilo Rivas > Ninguém fica pra tras
N1LO >

Resumo

A pandemia causada pelo COVID19, além de afetar globalmente
nossos sistemas de saude, desestabilizou ~ também ~ as j& frageis
Instituicbes de Ensino Publico, obrigando-nos a pararmos nossas
atividades por tempo indeterminado. Porém, durante o enfrentamento
da crise sanitéria, na tentativa de retomada das atividades académicas
de formaonline (também chamado de “o novo normal”), trouxe consigo
uma série de medidas ditas inclusivas como a entrega de chips com
acesso a Internet, por exemplo, a fim de que os alunos retornassem as
aulas de forma remota, tendo ao horizonte a chamada EaD (Educacéo
a Distéancia). Mas serd esta a solugdo?”Ninguém fica pra trds” nasce
de um poema escrito e declamado por N1LO a partir da impoténcia
dos envolvidos - com relacdo as situagoes de obrigatoriedade durante
a retomada nas universidades publicas através de distintos PPE (Plano
Pedagdgico Emergencial) -; nosso video é uma possivel resposta
através de debates estéticos (por exemplo “Parabolic People”, de
Sandra Kogut) a transmitirmos como parte de potenciais pedagogias
remotas junto as Artes.

Palavras-chave: Pandemia. EAD. Plano Pedagdgico Emergencial.
COVID19. Novo normal.

> German Nilton Rivas Flores (Nilo Rivas)
nilorrivas@gmail.com é Roteirista e
montador, licenciado em Ciéncias
da Comunicagao pela Universidad
César Vallejo e bacharel em Cinema e
Audiovisual pela Universidade Federal
do Ceara. Realizou em 2018 o curta

“Hoje teci imagens que me habitam ha

muito tempo”, premiado internacio-
nalmente, e montou no episédio 051/
Grande circular |, da série televisiva

Artes de PROA. Atualmente escreve ]
o seu primeiro roteiro de longa “A .
redencdo de Cam”. HTTP:/IPERIODICOS.UFC.BRIVAZANTES/VYNI-NILOS

>> N1LO (nome artistico de Nilo Lima
Barreto) é artista visual e designer,
graduado em Design - Moda Pela
Universidade Federal do Ceard e
atualmente estd mestrando no
Programa de Pés-graduacdo em Artes
pela mesma universidade. PPGArtes/
UFC com seu projeto intitulado “Somos
todos lixo”. Suas experimentagoes
envolvem desde materiais téxteis
até residuos inorganicos e abordam COMO CITAR:
‘nf;“;f,f,‘;“]ﬁt'}'e';e;f,°gjfer{’,f£‘jtf'sif’cj N1LO, & Rivas FLores, G. N. (2020). NINGUEM FICA PRA TRAS. REVISTA VAZANTES,

#IR! - Intervalos e Ritmos. 4(1), 213-220. HrpPs://pol.orG/10.36517/ vazrrGaRTESUFC2020.1.21

Recebido em: 2020-08-21
Aceito em: 2020-10-22
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Nilo Rivas
N1LO

Vazantes
volume 04 _n. 01

Nadie se queda atras

Resumo

La pandemia provocada por el COVID19, ademas de afectar global-
mente nuestros sistemas de salud, desestabilizd -también- a las fragi-
les Instituciones de Educacién Publica, obligdndonos a parar nuestras
actividades por tiempo indeterminado. Pero durante el enfrentamiento
a la crisis sanitaria, en un intento de retomar las actividades académi-
cas de forma virtual (también llamada de “nueva normalidad”), trajo
consigo una serie de medidas llamadas inclusivas como la entrega de
chips con acceso a Internet, por ejemplo, con la finalidad de que los
alumnos vuelvan a clases de forma remota, teniendo en el horizonte
la llamada EaD (Educacién a Distancia). Pero, ¢es esta la solucién?
“Nadie se queda atrds” nace de un poema escrito y declamado por
N1LO a partir de la impotencia de los involucrados -con relacion a las
situaciones de obligatoriedad durante la retomada de las universidades
publicas a través de distintos PPE (Plan Pedagdgico de Emergencia) -;
nuestro video es una posible respuesta a través de debates estéticos
(por ejemplo “Parabolic People”, de Sandra Kogut) a transmitir como
parte de potenciales pedagogias remotas de la mano del Arte.

Palavras-chave: pandemia, ead, plan pedagdégico de emergencia,
covid19, nueva normalidad

Ninguém fica pra trés.

German Nilton Rivas Flores
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219 Poema “Ninguém fica pra tras!” de N1LO

Voltar as aulas a custa de qué?
‘Cés pensam gue todo mundo ta preparado pro EAD!?

(uma farsa) a PPE — Proposta Pedagdgica Emergencial
Dao uns chip com internet e chamam de incluséao digital!

Cés nem se preocuparam em sondar como ‘tava cada aluno
Mas ja era o esperado dessa nova administracao

Que estao bem alinhados com os des’'governantes da nacao
Transformando a pandemia no momento oportuno...

... pra sucatear e entregar a universidade de mao beijada
Nao confiam em dados, somente na noticia forjada

Nao se preocupam com aluno, secretario, técnico ou
professor

Muito menos com saude publica ou mesmo ensino superior

O que conta no fim é seguir a cartilha do interventd

E no fim diante das ruinas declararem que ‘o pior passd’

Dizem que vao seguir todos o protocolos de seguranca
sanitéria

Mas ndo conseguem garantir sabao no banheiro,

Mostram-se preocupados com a formagao universitéaria

E fazem vista grossa pro avanco da covid no pais inteiro

Esse é mais um grito de quem ta cansado de ficar cansado
Com o descaso que tratam nosso caso trancados em casa

A deriva do acaso a espera do proximo passo de quem passa
O dia no passado passando a ideia de que o pior ja passou...

Mas vai passar... quando juntos resistirmos e enfrentarmos

Vai passar... quando o virus, a pandemia e a ignorancia
derrotarmos

Vai passar... quando o projeto de desmanche do ensino
derrubarmos

O gue nao vai passar ¢ a vida de casa pessoa que vive e que
luta por uma universidade publica e de qualidade e que, mesmo
em uma situacao adversa, faz de tudo pra manter o que foi cons-
truido até hoje... Ninguém merece ficar de fora de qualquer que
seja a Proposta Pedagdgica Emergencial por estar em uma condi-
Gao que o proéprio sistema nao teve exito em consertar...

Ninguém fica pra tras!

German Nilton Rivas Flores

Ninguém fica pra trés.
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https://youtu.be/cp_D4heavEY
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Nos, Nilo Rivas e N1LO,

declaramos ser responsaveis pelos direitos relativos ao video inscrito, incluindo direitos autorais, trilha sonora e
direitos de uso de imagem de terceiros. Destarte, assumo plena e exclusiva responsabilidade legal por qualquer
itigio decorrente da exibi¢do ou uso do video junto a Revista Vazantes, isentando, portanto, a mesma de todo e

qualquer pleito ou reivindicacao de terceiros.
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Desterritorios do corpo #1

Resumo

Desterritorios do corpo # 1 (2020), de Andréia Oliveira, com design de
dudio de Luiz Augusto Alvim, com apoio do Lablnter, consiste em uma
videoarte que se move pelos deslocamentos do corpo-territério na
busca de encontros com areas e composicoes inusitadas e ainda nao
experienciadas. Adentramos em trés paisagens continuas se cruzam
e sobrepbem entre sons naturais e artificiais, tornando os percursos
leves ou densos nos contrastes de claros e escuros. Percursos fluviais
na paisagem da Amazénia, norte do Brasil; trajetos rodoviarios no anoi-
tecer da paisagem de Santa Maria, sul do Brasil; e trajetérias aéreas
de paisagens em diferentes céus. Tais paisagens sdo interrompidas
pelo atravessamento de uma quarta paisagem, corpos com diferentes
peles, texturas, poros, histérias e memorias. H& vérias camadas de
memoaria nas paisagens que criam novas topologias, sendo que quanto
mais se misturam, se sobrepdéem no tempo, se perdem no espaco,
mais se afastam da territorializacdo do que chamamos eu.

Palavras-chave: Videoarte. Corpo. Paisagem. Meméria.
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Andréia Oliveira
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Desterritories of the body # 1

Abstract

Desterritories of the body # 1 (2020), by Andréia Oliveira, with audio
design by Luiz Augusto Alvim, with support from Lablnter, consists of a
video art that moves through the displacements of the body-territory in
the search for encounters with unusual areas and compositions and not
yet experienced. We enter three continuous landscapes that intersect
and overlap between natural and artificial sounds, making the paths light
or dense in the contrasts of light and dark. River paths in the landscape
of the Amazon, northern Brazil; road routes at dusk in the landscape
of Santa Maria, southern Brazil; and aerial trajectories of landscapes
in different skies. Such landscapes are interrupted by the crossing of
a fourth landscape, bodies with different skins, textures, pores, stories
and memories. There are several layers of memory in the landscapes
that create new topologies, the more they mix, they overlap in time, they
get lost in space, the more they move away from the territorialization of
what we call myself.

Keywords: Video art. Body. Landscape. Memory.
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Luiz Augusto Alvim declaramos ser responsaveis pelos direitos relativos ao video inscrito, incluindo direitos autorais, trilha so-
nora e direitos de uso de imagem de terceiros. Destarte, assumo plena e exclusiva responsabilidade legal por qualquer litigio

decorrente da exibicao ou uso do video junto a Revista Vazantes, isentando, portanto, a mesma de todo e qualquer pleito ou

reivindicacao de terceiros.
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Lev Manovich® Vertov sob visualizacao™

Traducao: Coletivo Intervalos & Ritmos (#ir!)>>>
(tutoria pedagdgica e revisao: prof®. Milena Szafir)

Resumo

Este ensaio, escrito por Lev Manovich, debate dois filmes de Dziga
Vertov através de técnicas para visualizacdo de dados. Manovich argu-
menta que aquele desejo de Vertov por uma “linguagem grafica” ante-
cipou o trabalho recente de artistas visuais e designers que utilizam a
analise computacional e a computagao gréfica para visualizar padroes
em obras artisticas. Ainda, como uma resposta digital ao que Vertov te-
orizou como Cine-QOlho, o trabalho de Manovich explora como as novas
técnicas de visualizacdo podem nos auxiliar a compreendermos diferen-
temente o cinema, revelando padroes e dimensdes que sao impossiveis
ou dificeis de se estudar através dos métodos estabelecidos nas andlises
cinematogréaficas. Manovich entdo revela toda uma nova ciéncia e estéti-
ca do cinema através de conjuntos de dados, mapas, padroes e graficos
que se encontra latente na imagem da pelicula.

Palavras-chave: Vertov. Digital. Visualizacdo de Dados. Estética
Cinematografica. Midia Comparada.

> Entre 1996 e 2012 foi professor no

Departamento de Artes Visuais da
Universidade da Califérnia em San
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de arte digital e teoria das novas
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(2019), Instagram and Contemporary
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“The Language of New Media"”
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>. Acesso em 13/02/2014.
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Lev Manovich® Visualizing Vertov

Center, City University of New
York (CUNY). Member of the PhD
Program in Computer Science,

MS Program in Data Science, MS
Program in Data Analysis and
Visualization and MA Program in
Digital Humanities. Director, Cultural
Analytics Lab: lab.culturalanalyti-
cs.info Between 1996 and 2012,
Manovich was a Professor in Visual
Arts Department at University of
California San Diego (UCSD) where
he was teaching classes in digital
art, new media theory, and digital
humanities.
(http://manovich.net/index.php/
about

Resumo referéncia em Kino-Eye
in Reverse: Visualizing Cinema.
IN: Geiger J. & Littau, K. (ed.)

“Cinematicity in Media History".

Edinburgh University Press,
2013 (DOI:10.3366/edinburgh/
9780748676118.003.0013) !

Abstract

This essay, written by Lev Manovich, discusses digital visualizations
of two Dziga Vertov's films. Manovich argues that Vertov’'s desire for
a 'graphic language’ anticipates the recent work of a number of data
visualization designers and artists who use computational analysis and
computer graphics to visualize patterns in artistic works, including literary
texts and films. Yet Manovich's work also explores how new visualization
techniques can help us comprehend cinema differently, revealing
patterns and dimensions that are hard or impossible to study through
established film analysis methods. Like a digital counterpart to what
Vertov theorized as the Kino-Eye, the digital photography and software
applications Manovich manipulates collectively extend and transform
the capacities of the human eye and its relation to film. Manovich thus
reveals a whole new science and aesthetics of cinema in the data sets,

maps, patterns, and graphics that lie latent in the celluloid image.>

Keywords: Data Visualization. Computer software. Cinema aesthetics.
Motion Tracking. Comparative media.
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Para poder representar um estudo dinamico sobre
uma folha de papel é preciso dominar os signos
graficos do movimento

Dziga Vertov, “NOS: Variacdo do Manifesto”
(1920)"

Versbes emalta-resolugao de todas as visualizacoes presentes
neste texto estdo disponiveis para download no Flickr: http://
www.flickr.com/photos/culturevis/sets/72157632441192048/
with/8349174610/

Esse projeto apresenta andlises da visualizacdo dos filmes
"0 Décimo Primeiro Ano” (1928) e “"Homem com Cine-Aparato”?
(1929) do famoso realizador russo Dziga Vertov. Utilizamo-nos
das técnicas de visualizacdo experimental' que complementa os
familiares graficos em barra e gréaficos de linha frequentemente
encontrados em estudos quantitativos sobre artefatos culturais. As
copias digitais dos filmes foram providenciados pelo The Austrian
Film Museum (Viena).

A visualizacdo nos dé novas maneiras de estudar e ensinar
cinema, assim como outra midia visual também baseada no
tempo® como a televisdo, o video digital, os motion graphics
(videografismos), e os jogos de computador. O projeto é parte de
um programa de pesquisa maior que desenvolve técnicas para

1 Conforme a pagina 250 no livro “A Experiéncia do Cinema”, Ismail Xavier (org.), ed. Graal,
2008. (N.Rev.). Na versdo em inglés: “To represent a dynamic study on a sheet of paper,
we need graphic symbols of movement.” (Kino-Eye: the writings of Dziga Vertov, ed.
Annette Michelson, trans. Kevin O'Brien. University of California Press, 1984, p.7)

2 Nooriginal: “Tchelovek s kinoapparatom”. Em portugués foi traduzido como “O Homem
com uma cémera” (em inglés: “A Man with a Movie Camera”). Optamos aqui por
traduzirmos conforme a proposta no original de Dziga Vertov e os Kinoks: “Homem com
Cine-Aparato” (N.Rev.)

3 visual time-based media
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a exploracdo de colecdes de video e imagem em massa gque eu
tenho dirigido na Software Studies Initiative desde 2007". Neste
projeto, eu exploro como as técnicas de “visualizacdo de midias”
que desenvolvemos podem nos auxiliar a observarmos filmes de
uma nova maneira, complementando métodos e ferramentas ja
bastante desenvolvidos em estudos cinematograficos e de midia.
Outro objetivo é conectarmos dois campos que no momento nao
estdo conectados: o campo das humanidades digitais - que é
interessada nas novas técnicas de visualizacdo de dados, mas ndo
estuda cinema - e a pesquisa quantitativa nos estudos filmicos,
que até agora tem utilizado graficos de uma forma mais limitada.

O uso da visualizagao para o design e estudo das midias
pode ser atribuido ao trabalho de muitos realizadores modernos,
coredgrafos, arquitetos, compositores e artistas visuais que
criaram diagramas de seus projetos antes ou depois que eles
foram realizados. Vertov, em particular, criou varios diagramas a
fim de projetar producéo, estruturas de conteldo e a montagem de
seus filmes. Sergei Eisenstein diagramou uma curta sequéncia de
"Alexander Nevsky" (1938) apos o filme ja realizado. O coredgrafo
e tedrico Rudolf Laban projetou uma linguagem diagramatica,
para a descrever e analisar a danca, que depois foi amplamente
utilizada por outros coredgrafos. O realizador experimental
Austriaco Peter Kubelka exibiu seu filme “Arnulf Rainer” (1960)
consistindo somente de quadros preto e branco como um mural
instalativo tornando, portanto, o filme na sua proépria visualizagcao'.
Vérios artistas elaboraram composicoes, paleta de cores e outros
aspectos de suas pinturas como diagramas antes mesmo de
executarem as obras em si.

Figura 0.1. Sergei
Eisenstein. Diagrama
de montagem desde
uma sequéncia do
filme Alexander
Nevsky* (1938).

Figura 0.2. Peter Kubelka com uma
wall-installation de Arnulf Rainer®
(1960)

4 Vide pagina 118 no capitulo “Forma e Conteudo: Pratica” do livro “O Sentido do Filme",
ed. Jorge Zahar, 2002 (N.Rev.)

5 Ver também “Peter Kubelka: A Esséncia do Cinema”, de Carlos Adriano e Bernardo
Vorobow. Edicdes Babushka, 2002 (N.Rev.)
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O cinema comercial e a televisdo do século XX usavam
storyboards - os diagramas desenhados a mao que guiavam
a producdo. Mais recentemente, muitos longas-metragens
comegcgaram a ser planejados na pré-producdo usando modelos 3D
animados (este método é chamado de previs®).

Outro precursor importante para o uso de visualizagao
para andlise midiatica pode ser encontrado no século XIX. O
desenvolvimento de tecnologias de gravacgao, fotografia e filmes
motivaram o trabalho nas técnicas de diagramacao automatica (ou
automatizada’) do mundo visivel e em particular, do movimento
(isto é particularmente relevante para visualizar os filmes de Vertov
j& que, como discutirei mais adiante, no comec¢o da sua carreira
ele identificou estéticas do cinema como movimentos de objetos
e pessoas no espaco). Em 1880, Etienne-Jules Marey descobriu
como usar a fotografia para diagramar movimentos humanos
e animais em duas dimensodes (previamente, nos idos de 1860,
ele desenvolveu muitos instrumentos para gravar graficamente
batimentos cardiacos, respiracdo, movimentos musculares e outras
funcoes fisioldgicas). Entre 1910 e 1920, Frank e Lillian Gilbreth
introduziram novos métodos para gravar e estudar o movimento
de trabalhadores usando a fotografia e o filme.

Figura 0.3. Exemplo dos
estudos de movimento
dos Gilbreths utili-
zando seu dispositivo
Chronocyclegraph.

Em 1990, as producodes de longas-metragens e videogames
adotaram o mocap® - captura de movimento - para gravar corpos
em movimento como diagramas tridimensionais que entao sao
usados para animar personagens gerados por computador. Mocap
€ também comumente utilizado para gravar movimentos faciais de
atores para guiar rostos animados (por exemplo, em “Avatar” de
James Cameron).

6 “De acordo ao Dicionario Oxford, Previs é: a [pré-]visualizagao (agora especialmente
com utilizagdo de computadores) de como algo parecerd quando criado ou finalizado.
Recentemente, previs é o processo de imaginar e planejar o produto final. A equipe
de previs trabalha com um cliente ou com um diretor para, rapidamente, criar uma
ideia quanto as cameras, atuacoes, efeitos etc que poderao ser necessarios ao filme.
E um modo mais répido - e, espera-se, menos custoso - de planejar um filme ou uma
sequéncia para se ter uma visualidade quanto ao produto final. Previs também oferece
ao cliente a possibilidade de fazer alteragoes antes de se iniciar o filme. < https:/www.
animationmentor.com/blog/what-is-previsualization/ > N.T.

7  automatic diagramming. Daremos preferéncia ao vocébulo ora automatizada ora
automatizado. N.Rev.

8 motion capture
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Figura 0.4. “Ghostcatching”, de Paul Kaiser e Shelley Eshkar, € uma instalacao de arte digital que
usa a captura de movimento das performances de danca de Bill T. Jones.

Anélises computacionais de filmes quando combinadas com
a visualizacdo nos permite utilizar a “engenharia reversa” para
(des)construir alguns aspectos do cinema e outros tipos de midias
baseadas no tempo, revelando interessantes padroes em qualquer
escala - de um Unico plano a bilhdes de videos do YouTube.
Como todos os métodos computacionais, este tem suas forcas
e fraquezas. Um computador ndo tem as mesmas compreensoes
para o significado e estrutura de um filme que o diretor e o
montador. No entanto, isso pode nos ajudar a notar padroes
sutis sobre a montagem, a composicdo, o0 movimento e outros
aspectos da narrativa e cinematografia que talvez fossem dificeis
de visualizar de outra maneira. Computadores podem também nos
permitir comparar qualguer nimero de filmes, nos ajudando tanto
a compreender o que é tipico e o que é Unico num determinado
conjunto de dados quanto identificar caracteristicas comuns e
padroes semelhantes. Em resumo, enquanto os computadores
ndo podem facilmente produzir os diagramas analiticos, como o
criado por Sergei Eisenstein (ilustracdo acima), eles podem fazer
outras coisas que serdo muito dificeis ou muito demoradas para
um observador humano.

Um dos conceitos-chave de Vertov era o Cine-Olho (Kino-
Glaz na Rdussia), o qual foi melhor realizado em “Homem com
Cine-Aparato” criado em 1929 (muitos outros planos, igualmente
radicais, de Vertov permaneceram néao realizados). Em um artigo
de 1924 chamado “O Nascimento do Cine-Olho", ele escreve:

Por “"Cine-Olho” entenda-se “o que o olho nao vé",

como o microscopio e o telescopio do tempo

como o negativo do tempo,

como a possibilidade de ver sem fronteiras ou distancias,

como o comando a distancia® de um aparelho de tomadas de

cena

como o tele-olho

como o raio-olho,

como “a vida de improviso”, etc., etc.

9 as the remote control of movie cameras. Optamos por utilizarmos a tradugdo ao
portugués conforme se encontra na coletdnea organizada por Ismail Xavier, “A Experiéncia
do Cinema” (2008, pp.260). N.Rev.
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“Cine-Olho": possibilidade de tornar visivel o invisivel.

Atualmente, projetistas da visualizacdo de dados usam
frequentemente a mesma frase “tornar visivel o invisivel” para
descrever como a visualizacdo pode revelar padroes através dos
dados. Para Vertov, este objetivo 0 chamou para novas técnicas
de cinematografia, montagem e logistica. As visualizacoes
apresentadas neste projeto visam reverter o Cine-Olho,
apontando-o para os filmes de Vertov.

O grande corpo de pesquisa em estudos empiricos de
filmes ja explorou em detalhes uma dimenséo quantitativa dos
filmes - o comprimento dos planos'. Esta é uma dimenséao facil
de quantificar: alguém sé tem que contar o nimero de quadros
entre os limites do plano. A analise dos padrées de comprimento
do plano também fazem sentido porque Vertov e muitos outros
realizadores do século XX criaram tabelas e diagramas para
planejar o comprimento exato dos planos em seus filmes*. Barry
Salt, Yuri Tsivian e outros académicos mostraram que trabalhar
com os dados de comprimento de planos pode levar a novas e
importantes sacadas no caso de filmes individuais, de trabalhos de
um unico diretor e de toda a época da histéria do cinema.

Um dos objetivos do meu projeto € mostrar como outras
dimensdes dos filmes podem ser exploradas usando técnicas
particulares de visualizacao. Emalguns casos, ndés usamos software
de processamento de imagens digitais para medir propriedades
visuais de cada quadro - como o valor médio da escala de cinza,
contraste, nimero de formas, nimero de arestas, as proporgoes
relativas de diferentes cores, propriedades das texturas e assim por
diante (nds comecamos essa pesquisa em 2008; nossa abordagem
é similar aquela do psicélogo James Cutting e seus colegas, mas
noés exploramos um conjunto maior de caracteristicas das imagens
através das técnicas de visdo computadorizada). Em outros
casos, nd6s nao medimos ou contamos nada. Ao invés disso, nés
organizamos as amostras de um filme em uma Unica visualizacdo
de alta resolucao em layouts especificos. Este uso de visualizacao
sem medicdes, contagem ou adicado de anotacdes é o aspecto
crucial da abordagem de meu laboratério através dos conjuntos
de dados midiaticos e eu espero que issO possa acrescentar a
outras abordagens j&4 usadas em estudos quantitativos de filmes e
humanidades digitais.

A seguir, o portfélio de visualizacdoes, com comentérios,
comeca com trés visualizacdes que tramam a ja familiar medida
quantitativa de filmes, ou seja, o comprimento de planos (1-3).
Isto entdo se move para ilustrar outras estratégias possiveis (4-
9) usando a abordagem de “visualizacdo midiatica”™. Para criar
visualizacdes de midia, as amostras dos quadros (frames) de
um filme sao organizadas pelo software em diferentes camadas
usando o metadado existente (ou seja, numero de quadros,
limites do plano, anotacdes manuais do conteddo do plano, etc.)
e/ou medicdes das propriedades visuais da imagem, planos e
filmes inteiros, criadas automaticamente. Eu ndo incluo nenhuma

10 media visualisation. Podera aparecer também como “visualizagdo de midia”. N.Rev.
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medicdo numérica dos filmes nas minhas anélises, a fim de
enfatizar que técnicas de visualizacdo podem nos ajudar a explorar
filmes e identificar padroes além de mera estatistica'’ (algumas
das medicdes estao referenciadas nas secdes “Detalhes”).

As visualizagcbes sdo organizadas em uma sequéncia que
comeca de uma vista aérea dos artefatos culturais (centenas de
filmes do século XX) e gradativamente se move para mais € mais
perto - semelhante a como o Google Earth permite comecar com
a vista da Terra e entao se aproximar e eventualmente entrar numa
vis(i)ta da rua" (pense também em “Powers of Ten” [1977], de
Ray e Charles Eames™). N6s comegamos com uma paisagem de
mil filmes do século XX onde os de Vertov aparecem apenas como
pontos (figura 1.1). Em seguida, mergulhamos nestes filmes, onde
cada plano é representado por uma barra em um gréfico de barras
(figuras 2.1 e 2.2). No préoximo “nivel de aproximacao” (“zoom
level”) nbs comegamos a ver imagens (um quadro representando
cada plano - visualizagbes nas secdes de 4 a 7). Finalmente,
aproximamo-nos a fim de mergulharmos em um Unico plano
para ver mais detalhes (figuras nas secdes de 8 a 9). Para mim,
um aplicativo ideal para explorar qualquer area da cultura visual
seria organizado de maneira interativa e semelhante, com as
visualizagdes mostrando diferentes niveis de detalhes e diferentes
aspectos dos artefatos gerados em tempo real enquanto o usuario
aproxima-se e afasta-se (aumenta e diminui 0 zoom) no conjunto
de dados"i.

A apresentacao é um experimento. Normalmente um artigo
académico consiste em um texto com um pequeno numero de
ilustracoes. Em vez disso, essa apresentacao ¢ um portfélio de
um grande numero de visualizagdes, com o texto servindo como
comentario. A apresentacao também nao promove um Uunico
argumento ou conceito. Como alternativa, eu progressivamente
dou “zoom” no cinema, explorando maneiras alternativas de
visualizar a midia em diferentes niveis de aproximacgao e anotando
interessantes observacoes e descobertas. Nés podemos comparar
esse género com aquele da escrita de viagem, em que o principio
de organizacao é o movimento do escritor pelo espaco.

Com a excecdo das visualizacdes 1.1, 1.2 e 1.3 - que foram
feitas no Excel -, nas demais eu escrevi o cédigo para gerar cada
visualizagao. O codigo foi implementado como macros que operam
dentro do /magedJ - uma plataforma opensource de processamento
de imagem utilizada na astronomia, geografia, ciéncia dos seres
vivos e outros campos™. Em meu laboratério nés também
desenvolvemos algumas macros totalmente documentadas em
interfaces que se utilizam de gréficos; elas estao disponiveis para
baixar (download) junto a documentacdo que escrevi de como
utilizé-las para visualizar video e colecdes de imagens*.

11 street view

12 Realizado para a IBM em 1977, pode ser atualmente conferido no YouTube: < https://
youtu.be/0fKBhvDjuy0 > (canal do escritério Eames). Trata-se de um video que explora
as capacidades dos dados em suas grandezas de visualizagdo: “...a cada 10 segundos
nés vemos o ponto inicial se afastar 10 vezes mais até termos a visibilidade de nossa
galéxia (...) Ao retornar para a Terra, em um velocidade de tirar o félego, nos movemos
para dentro do ser humano que dorme junto ao picnic - com 10 vezes mais de ampliagdo
a cada 10 segundos. Nossa viagem termina dentro de um préton do atomo de carbono
inserido em uma molécula de DNA do glébulo branco de uma célula sanglinea.”
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236 Eu sou grato a Adelheid Heftberger, pesquisadora de filmes

e membro da equipe do Austrian Film Museum, por iniciar este
projeto em 2009 e o tornar possivel, além de fornecer retornos
(comentérios) detalhados sobre o trabalho ao longo de seu
desenvolvimento. Algumas das visualizacdoes usam as listas de
Heftberger, criadas manualmente, a respeito dos planos nos filmes
de Vertov. Embora tenhamos usado um software de deteccao
de planos em outros projetos, neste caso fazia mais sentido se
basear nas anotagcdes manuais dos planos. Este método é mais
preciso em gravar varios planos bem pequenos, 0s quais sao
caracteristicos dos filmes de Vertov.

Algumas das visualizagdes apareceram previamente como
material suplementar no DVD de dois filmes de Vertov publicados
pelo Austrian Film Institute; outros aparecem aqui pela primeira
vez.

1: panorama

Figura 1.1. Um gréfico de dispersao de duracdo média dos planos de mais de mil filmes feitos entre 1902 e 2008. Cada filme é
representado com um pequeno circulo. Eixo X é o ano e Eixo Y é a duracdo média dos planos em segundos (sendo que o Eixo Y
utiliza a escala logaritmica). Preparacéo e exploragao de dados: William Huber (Software Studies Initiative), 2008. Fonte dos dados:
cinemetrics.lv, 2008. Para alguns filmes, o banco de dados da cinemetrics.lv contém medigdes separadas para cada rolo de filme ou
parte de filme; nesses casos, cada rolo ou parte sao mostrados separadamente.

Eu vou comecar com uma visao panoramica dos século XX e
inicio do XXI no cinema, e entao gradualmente focar em Vertov. No
grafico acima (figura 1.1), cada ponto representa um filme. Eixo X é
otempo, e o eixo Y € a média de comprimento do plano'. Os dados
sao do cinemetrics.lv, um importante site usado por estudantes
de cinema para coletar informacdes sobre a duragdo dos planos
de filmes e debater o trabalho analitico a partir destes dados. O
grafico mostra todos os filmes que havia no banco de dados do
cinemetrics.lv em 2008 (hoje tem muito mais submissoes).

Vamos ver o que esse grafico pode nos dizer sobre Vertov.
Primeiro, eu vou colocar separadamente 28 filmes russos (eles
estavam no banco de dados do cinemetrics.lv quando noés

13 average shot length (ASL)
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Figura 1.2. 28 Filmes russos
armazenados no banco de dados
do cinemetrics.lv em 2008. Eixo X
é oano. Eixo Y é a duragdo média
dos planos.

pegamos os dados, em 2008).

A curva dramatica reflete o periodo turbulento da histéria
russa, as mudancas nas politicas culturais do estado, a linguagem
cinematografica, e que filmes entraram para a histéria do cinema.
A edicao super rapida dos filmes de montagem dos anos 1920 da
lugar para a lenta narracao classica entre os anos 1950 e 1970 -
neste contexto, mesmo os filmes mais lentos de Tarkovsky, como
“Solaris” (1972), ndo parecem ser a excegao e sim a continuacao
destatendéncia. Depois do inicio da perestroika (1986-), ainfluéncia
cultural do Ocidente leva a filmes com ritmos mais acelerados,
conforme podemos visualizar na Ultima parte do gréafico.

Os pontos mais baixos no grafico pertencem aos famosos
filmes dos cineastas soviéticos “de montagem”, realizados
ao longo dos anos de 1920: Dziga Vertov, Sergei Eisenstein,
Aleksandr Dovzhenko e Yakov Protazanov. Se a cinemetrics.lv
tivesse, ainda, incluido os filmes populares da audiéncia russa na
época - comédias, melodramas e filmes de aventura produzidos
tanto no ocidente quanto na Russia -, esse conjunto de pontos
desapareceria, e a curva ficaria menos dramatica.

No outro extremo, alguns dos filmes mais lentos no banco de
dados do cinemetrics.lv sdo também de um diretor russo: Andrei
Tarkovsky. Em contraste aos filmes de Vertov e outros diretores
soviéticos a década de 1920 - que favoreciam sequéncias com
planos muito curtos para comunicar significados particulares -,
os filmes mais maduros de Tarkovsky consistem em planos que
podem durar alguns minutos, uma maneira de dar o controle aos
espectadores que, agora, estao livres para navegar no espaco do
quadro (a duragcao média mais longa do plano ndo mostrada no
grafico também pertence a um filme russo, “A Arca Russa”, 2002,
de Sokurov. Este filme narrativo, de longa duracéo, foi o primeiro
na histoéria do cinema mundial a ser filmado em plano sequéncia).

Agora, vejamos os filmes de Vertov e Eisenstein, classicos
"de montagem”, ante todos os outros filmes do primeiro terco do
século XX. Os filmes de Vertov e Eisenstein mostrados no grafico
abaixo (figura 1.3) como retangulos sdo “Camera-olho” (1924),
"A Greve” (1925), “O Encouragado Potemkin” (1925), “Outubro”
(1928), “O Décimo Primeiro Ano"” (1928) e “Homem com Cine-
Aparato” (1929).
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Figura 1.3. Os filmes de Vertov e Eisenstein entre os anos de 1924 a 1930 (retangulos) frente a todos os demais filmes
existentes no banco de dados do cinemetrics entre os anos de 1900 a 1925. Eixo X é o ano. Eixo Y é a duragcdo média dos

planos.

Como podemos esperar, esses filmes correspondem a
alguns dos mais baixos pontos no grafico (ou seja, eles tem a
menor média de comprimento do plano; em “Detalhes”, a seguir,
veja 0s numeros). Em particular, “Homem com Cine-Aparato” tem
a menor duracdo média do plano entre todos os filmes feitos na
primeira parte do século XX (entre todos os filmes existentes no
cinemetrics.lv em 2008). E também o “mais rapido” entre todos
os outros filmes famosos dirigidos por outros cineastas soviéticos
da escola de montagem.

Mas outra coisa no grafico é inesperada. Os diretores da
“Montagem russa” se opuseram fortemente ao cinema praticado
pelos outros, alegando que era apenas teatro filmado e literatura.
Como alternativa, a “Montagem russa” vislumbrou a justaposicao
de planos como um principio organizador do seu cinema. Para
realizar essa ideia na prética, os realizadores da “Montagem russa”
frequentemente se baseavam em planos muito curtos que eram ora
imagens estaticas (stills) ora quase estaticas ou, ainda, destaque
de somente uma Unica elementar acdo. Cada um desses planos
era para ser como um &atomo basico, atuando como elemento
indivisivel; a sequéncia com o significado predeterminado e o efeito
emocional foi construida a partir desses elementos, como uma
parede de tijolos. Se considerarmos as seqUéncias de teoria de
montagem mais representativas nos filmes de Eisenstein e Vertov
e compara-los com os filmes narrativos populares da década de
1920, as diferencas sao imediatamente claras.

O grafico nos conta uma histéria diferente. O curto na
média de comprimento do plano da maioria dos filmes classicos
da montagem russa continua a tendéncia, do longo ao curto, na
média de comprimento do plano que comeca ao final de 1900.
Na década de 1910, o cinema gradualmente passou de uma
simulacdo de teatro para uma nova linguagem baseada no corte
entre mudancas dos pontos de vista. Como resultado, a duracdo
do plano diminuiu substancialmente. Esse desenvolvimento pode
ser claramente visto no gréafico. Portanto, dentro desse contexto
maior, os filmes de montagem soviéticos ndo sdo mais uma
0posicao: ao invés disso, eles podem ser vistos como continuacao
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de todas as tendéncias que comegaram muito mais cedo.

Se considerdssemos apenas as estatisticas bdsicas da
duracéo do plano ao invés de visualizar todos os dados, o resultado
seria diferente. A média de medidas da média de comprimento do
plano separadas em seis filmes de Vertov e Eisenstein é de 3,13
segundos; isso é quase trés vezes menor que a média de 7,91
segundos para todos os outros filmes de 1921 a 1930 no banco de
dados do cinemetrics.

Como entendemos esta nossa descoberta de que os filmes
soviéticos de montagem se encaixam em outros filmes como
visualizamos no grafico das médias de comprimentos dos planos?
Isso nao significa que as linguagens dos filmes de montagem
dos realizadores soviéticos nao fossem diferentes das outras
linguagens cinematogréaficas a década de 1920 - elas eram (ou,
ao menos, as partes dos filmes estruturadas de acordo com os
principios de montagem). No entanto, talvez precisemos medir e
visualizar outras informacdes sobre os planos (além de apenas a
duracao dos planos) para revelar completamente essa diferenca.

(Agradeco a Yuri Tsivian por fornecer acesso ao banco de
dados do Cinemetrics).

Detalhes:

Os filmes de Vertov e Eisenstein mostrados no grafico 1:

ANO Média de Titulo em portugués Diretor
comprimento
do plano

1924 4.0 Cine-olho Dziga Vertov

1925 3.0 A Greve Sergei M. Eisenstein

1925 2.9 O encouracado Potemki Sergei M. Eisenstein

1927 2.3 Outubro Grigori Aleksandrov,
Sergei M. Eisenstein

1929 2.6 Homem com Cine-Aparato Dziga Vertov

1928 4.0 O Décimo Primeiro Ano Dziga Vertov

A média de comprimento do plano mostra a média de duracao
do plano em segundos. Ao invés da média, alternativamente nés
podemos usar o medium da duracdo plano. A mediana é uma
representacao da tendéncia média em um conjunto de dados que
€ menos sensivel a valores atipicos (no caso dos dois filmes de
Vertov, alguns excepcionais planos longos sao valores atipicos).

Se usamos a mediana em vez da média, o filme de Vertov
€ “mais répido” do que todos os outros filmes famosos de seus
colegas diretores da montagem russa:
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ANO Mediana de Titulo em portugués Diretor
comprimento
do plano

1925 3.0 A Greve Sergei M. Eisenstein

1926 2.0 A Mae Pudovkin

1927 2.3 Outubro Grigori Aleksandrov,
Sergei M. Eisenstein

1929 2.6 Homem com Cine-Aparato Dziga Vertov

1928 4.0 O Décimo Primeiro Ano Dziga Vertov

As medicoes para os filmes de Vertov utilizam-se da
decupagem'™ manual realizada por Adelheid Heftberger a partir
das coépias arquivadas dos filmes no Austrian Film Museum - ela
gravou a informacao usando o software Anvil. As medidas para
os demais filmes sao do cinemetrics.lv. Devido ao método de
medicao utilizado pelas pessoas, que enviam os dados para este
site, as medidas podem nao ser completamente precisas.

2: comparando as duracoes de planos em dois filmes

Figura 2.1. Comprimentos dos planos em “O Décimo Primeiro Ano” ( primeira imagem) e “Homem com Cine-Aparato” (segunda

imagem). Cada barra representa um plano no filme; a altura da barra representa o comprimento do plano. A diferenca nos com-
primentos do grafico reflete as diferengas no nimero de planos entre os dois filmes (“Homem com Cine-Aparato” contém quase
trés vezes o nimero de planos existentes em “O Décimo Primeiro Ano”).

Em seguida, vou ampliar ainda mais a “paisagem de dados”
de centenas de filmes para examinar mais de perto dois filmes
da Vertov. Ao tracar os comprimentos de todos os planos revela-
se uma série de diferencas interessantes entre eles, além da
observacdo mais ébvia de que “O Décimo Primeiro Ano” possui
mais planos que “Homem com Cine-Aparato”. Este Ultimo, mais
“tedrico” (ou seja, uma “visualizacdo” mais sistematica das
teorias de Vertov) encontra-se também mais estruturado. Vertov
estabelece padroes temporais particulares de comprimentos de

14 manual breakdown of shots.
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Figura 2.2. Um close-up da visual-
izacdo mostrando exemplos de trés
padrées de comprimento de plano
em “Homem com Cine-Aparato™:

1) Uma sequiéncia longa contendo
planos extremamente curtos de
mesmo comprimento.

2) Planos longos e curtos alternando
de um para o outro.

3) Planos mais longos e mais curtos
alternados, diminuindo gradual-
mente seus comprimentos a mesma
velocidade.

plano. Cada um desses padroes sdo repetidos vérias vezes ao
longo do filme. O gréafico a seguir mostra exemplos de trés desses
padroes em uma parte do filme (identificados por nimeros).

Talvez a descoberta mais interessante seja que tal padrao
sistematico é responsdavel por uma parte relativamente pequena
de "Homem com Cine-Aparato”, com os comprimentos dos planos
no restante do filme variando sem nenhum sistema aparente. Em
"0 Décimo Primeiro Ano”, tornam-se ainda menores as partes
que contém a variacdo sistematica dos comprimentos curtos (a
analise de séries temporais - uma técnica estatistica para analise
de dados baseados em tempo - confirma a observacgéo de que "O
Décimo Primeiro Ano”, além do mais, tem menos estrutura no
comprimento dos planos do que “Homem com Cine-Aparato”).

Esta descoberta realmente faz sentido. Observando filmes
de Vertov a década de 1920 e em meados da década de 1930,
percebemos que o cineasta sempre usa algum principio claro para
conectar o nimero de planos em uma sequéncia (como podemos
esperar para filmes da escola de montagem soviética). No entanto,
esses principios variam ao longo do filme, e eles também podem
ser combinados em uma Unica sequéncia (as teorias de montagem
de Eisenstein identificam uma série desses principios). Usar varios
planos consecutivos com 0 mesmo comprimento ou variar esses
comprimentos de acordo com um sistema é apenas um desses
principios organizacionais, entre outros. Quando visualizamos um
filme como “O Décimo Primeiro Ano” ao longo de uma Unica
dimensédo em que esses principios operam (como comprimentos
de plano), todas as outras partes dos filmes organizados de acordo
com outros principios podem parecer aleatérias, uma vez que a
visualizagdo ndo pode mostrar padroes nessas outras dimensdes
(a visualizacdo 6, a seguir, mostrard um exemplo de uma dessas
dimensodes: a quantidade de mudanca visual em cada plano).

3: visualizacoes alternativas da duracao de planos

Figura 3.1. Uma visualizagao alternativa das duragdes de planos em “O Décimo Primeiro Ano”. Cada
plano é mostrado como um circulo, em que o tamanho representa a dura¢ao do plano. Cada rolo
de filme ocupa uma linha.
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Figura 3.2. Uma aproximacao (close-up) na visualizacdo. Logo acima a esquerda de cada circulo
aparece um numero que indica a duracao de cada plano (em quadros).

Além de um grafico de barras usado na visualizagao anterior,
também podemos experimentar muitas outras técnicas graficas
para mostrar como os dados mudam ao longo do tempo. Por
exemplo, nas figuras 3.1 e 3.2 a visualizagdo usa circulos para
representar a duragdo do plano no filme “O Décimo Primeiro
Ano"”. Tal visualizagdo dramatiza uma caracteristica particular
que distingue “O Décimo Primeiro Ano” de “Homem com
Cine-Aparato”: a presenca de uma série de planos muito longos
(vide circulos grandes nas visualizacoes). Estes planos longos
contradizem nossa suposicao normal de que os filmes da escola
de montagem soviética consistem apenas de planos curtos. Tal
suposicado foi criada pelo uso repetido de especificas sequéncias
famosas - como a escadaria de Odessaem “A Greve”, de Eisenstein
- a fim de representar este movimento cinematografico em livros
didaticos de cinema e outros materiais educacionais.

Avisualizacdo a seguir, usando retangulos ao invés de circulos,
compara os padroes de duracao dos planos ao longo do tempo em
"0 Décimo Primeiro Ano” e "Homem com Cine-Aparato”:

Figura 3.3. Visualizacdo da duracao de planos em “O Décimo Primeiro Ano” (linha superior)
e “Homem com Cine-Aparato” (linha inferior). Cada plano é mostrado como um retédngulo, o
tamanho representando a duragao do plano.
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Figura 4.2.

4: 654 planos em uma unica visualizacao

Figura 4.1. Cada um dos 654 planos em “O Décimo Primeiro Ano” (Dziga Vertov, 1928) é represen-
tado pelo seu segundo quadro. Os quadros sdo organizados da esquerda para a direita e de cima
para baixo, seguindo a ordem dos planos no filme.

Essavisualizagaotransformaofilme emuma Unicaimagem. Ela
usa uma segmentacao semanticamente e visualmente importante
do filme - as sequéncias dos planos. Cada plano é representado
pelo seu segundo quadro (utilizei um segundo quadro, ao invés
do primeiro, porque este geralmente é muito escuro, devido as
limitacoes da tecnologia de impresséao de filmes disponivel para
Vertov e sua esposa, a montadora Svilova). Podemos pensar nesta
visualizagdo como uma “engenharia reversa” ([luma decupagem'
ou] um storyboard imaginario) do filme - uma planificacdo
reconstruida de sua cinematografia, montagem e narrativa.

Aproximacao (close-up'®)

na visualizacdo.

15 Decoupage, desmontagem, do filme é uma técnica de planificacdo comumente
operacionalizada nos estudos filmicos visando ora a visualizacdo ora a descrigao, ora
ambas, dos planos para anélises referentes a forma cinematogréfica.

16 A close-up of the visualization. Os mergulhos na visualizagdo sao descritos, por Lev
Manovich, através de termos especificos da linguagem cinematogréfica (N.T.)
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Tal aproximacao funciona como uma nova “montagem” da
montagem original de Vertov no filme. Tendo em vista a proporcao
de aproximagcéao, ela nao mostra apenas uma sequéncia de planos
Unica. Ao invés disso, na linha superior vemos uma sequéncia de
seis planos, depois saltamos para outra sequéncia também de
seis planos (segunda linha) e assim por diante, nove vezes. Cada
sequéncia é separada da proxima pelo mesmo nimero de planos
(ndo visivel em uma visualizacéo).

Eu originalmente inclui essa aproximacao simplesmente
para ajudar os leitores a ver melhor as imagens conforme na
visualizacao completa (figura 4.1). Posteriormente percebi que sua
estrutura como montagem (montage-like structure) também ajuda
a entender melhor vérios padroes da prépria montagem dos filmes.
Por exemplo, percebemos as repeticdes dos planos de diferentes
pessoas olhando para cima (presumivelmente para o futuro
comunista). Enquanto esse padrdo ja se destaca na visualizacao
completa, a ampliacdo mostra padroes adicionais. Os planos de
pessoas que olham para cima sdo combinados com outros planos
de diversas maneiras. Os dois métodos revelados na ampliacdo
sao a montagem paralela (linhas 1, 4, 5, 9) e uma sequéncia que
consiste apenas nos planos da linha 8. A repeticdo pode mostrar
planos da mesma pessoa (linhas 1, 4, 9) ou pessoas diferentes
na mesma posicdo (linhas 5, 8). Claro, um estudo cuidadoso do
filme usando ferramentas comumente de video digital, como
QuickTime ou Premiere, também revelard esses padroes (ainda
que de maneira mais trabalhosa), mas uma visualizacao os mostra
instantaneamente além de também nos permitir comparar tais
padroes.

Também é facil notar que Vertov repete alguns planos das
pessoas olhando para uma mesma direcao (ou seja, a direita, a
esquerda ou diretamente em direcao ao centro) antes de mudar
a diregao. Para ver melhor este padrao de reversao e repeticao
em todo o filme, selecionei todos os planos que mostram close-
ups de rostos (visualizados na sequéncia conforme sua aparicdo
no filme) - novamente aqui, cada plano é representado por seus
segundos quadros.

Figura 4.3. 72 planos mostrando close-ups de rostos em”O Décimo Primeiro Ano”, dispostos em
ordem de suas aparicdes no filme (da esquerda para a direita, de cima para baixo). Os niveis de
cinza de alguns quadros foram ajustados para revelar mais detalhes.
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Geralmente, um conjunto de planos de uma ou poucas
pessoas olhando para a mesma direcao pertence a uma Uunica
sequéncia. Esses planos estabelecem uma estrutura de repeticoes
justaposto com um conjunto de planos diferentes montados entre
os planos de rostos. No entanto, a visualizagdo também mostra
um meta-padrdo: em todo o filme, uma seqiéncia de planos com
rostos olhando em uma direcdo é seguida mais tarde por uma
sequéncia de planos com direcado oposta; préxima sequéncia
reverte a direcdo novamente, e assim por diante.

Podemos também combinar arepresentacao dos planos pelos
quadros selecionados em um grafico de barras que represente
alguma propriedade destes planos. Na visualizacao a seguir, de
“O Décimo Primeiro Ano"”, cada plano de filme é representado
pelo seu segundo quadro - o comprimento de uma barra sob o
quadro representa a duracdo do plano. Cada linha corresponde a
um rolo do filme (de baixo para cima). Durante a projecao do filme,
na década de 1920, houve uma ruptura entre cada rolo e Vertov
levou isso em consideracdo na montagem do filme. E por isso
que é mais significativo construirmos um grafico com cada rolo
separadamente, ao invés de colocéa-los todos em um Unico grafico.

Figura 4.4.2. Visualizagao de “O Décimo Primeiro Ano”. Cada linha corresponde a um rolo do filme (de baixo para cima). Cada
plano do filme é representado por seu segundo quadro. O nimero referente ao plano aparece abaixo de cada quadro. A altura de
uma barra, logo abaixo de cada quadro, corresponde ao comprimento do plano (cada 1 quadro equivalendo a 1 pixel). O nimero
abaixo de uma barra mostra o comprimento do plano quanto aos quadros.

Figura 4.4.1. Dois close-
ups desde o inicio (parte
inferior) e final do filme
(topo).

A seguir, os dois primeiros close-ups da visualizagao (figura
4.4) ilustram diferentes padroes de montagem no filme. O
primeiro € uma sequéncia de planos com o mesmo comprimento
(linhas superiores) - comegando com o plano 590. O outro é a
sequéncia alternando entre os planos com 0 mesmo comprimento
(quadros 13, 15, 17 e 19) enquanto as capturas possuem duracao
decrescente (14, 16, 18) - cada detalhe (close-up) mostra apenas
uma parte da sequéncia mais comprida.
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246 5: comparando o inicio e o fim de cada plano"

Figura 5.1. Visualizacdo de “O Décimo Primeiro Ano” comparando os quadros desde o inicio e o final de cada plano. Cada coluna
representa um plano no filme usando sempre o segundo quadro (inicial na linha superior e final na linha inferior). Os planos séo
organizados da esquerda para a direita seguindo sua ordem no filme. Primeira imagem: a visualizacao completa de todo o filme.
Segunda imagem: uma ampliacdo da visualizacdo completa. Veja a visualizagao com a resolucéo total (60.000 pixels de largura) no
Flickr: http://www.flickr.com/photos/culturevis/5674891152/in/set-72157623326872241

Figura 5.2: Ampliagcao dos detalhes mostrando inicio e fim de sete planos consecutivos.

Figura 5.3. Outras ampliacdes que mostram inicio e fim de uma outra sequiéncia (sete planos consecutivos).

Para criar essa visualizagdo, escrevi um programa que
selecionou os quadros no inicio e no final de cada plano de "O
Décimo Primeiro Ano”, colocando-os juntos na ordem dos planos
referentes. Para cada plano, um quadro do inicio estd no topo
enguanto a moldura do final encontra-se abaixo.

“Vertov” é um neologismo inventado pelo realizador que o
adaptou como seu apelido no inicio da carreira. Ele vem do verbo
russo vertet, o que significa “girar”. “Vertov” pode se referir ao
movimento manual béasico exigido na filmagem a década de 1920:
girando a manivela de uma cadmera. Pode também referir-se ao
dinamismo da linguagem cinematogréafica desenvolvida tanto por
Vertov quanto por véarios outros cineastas e designers soviéticos
e europeus, a mesma época, que queriam “desfamiliarizar” a
realidade usando composicoes diagonais dindmicas e filmando a
partir de pontos de vista incomuns. No entanto, esta visualizacao
sugere uma imagem muito diferente de Vertov. Quase todos os
planos de “O Décimo Primeiro Ano” comegam e terminam com
praticamente a mesma composicao e assunto. Em outras palavras,
0s planos sao majoritariamente estaticos.

17 No original: comparing start and end of very shot. A tradugéao seria: “comparando o
w inicio e o fim dos planos”. Optamos pela compreenséo de “every” (correcédo de digitacdo
no original).
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247 Voltando ao filme e estudando mais esses planos, achamos

que alguns deles sdo de fato completamente estaticos - como os
close-ups de rostos que olham para vérias direcbes sem se mover.
Outros planos empregam uma camera estatica moldando alguns
movimentos - como maquinas de trabalho ou trabalhadores no
trabalho -, confinados na mesma area do espago. Aqui podemos
lembrar que uma série de planos no filme mais famoso de
Vertov, “"Homem com Cine-Aparato” (1929) foram projetados
especificamente como opostos: a filmagem desde um carro em
movimento significava que os assuntos estavam constantemente
a cruzar a visao da camera. Mas mesmo no mais experimental
filme de Vertov, tais planos constituem uma parte muito pequena
do filme.

6: Quantidade média de mudanca visual em cada plano

Figura 6.1. Quantidade média de mudanca visual em cada plano de “O Décimo Primeiro Ano”. Cada barra representa um plano. O
comprimento de uma barra corresponde a quantidade média de mudanca visual no plano (detalhes sobre como isso foi calculado
podem ser encontrados no subitem “método”, a seguir). O segundo quadro de um plano esté4 colocado acima da barra.

Primeira imagem: a visualizagao completa de todo o filme (figura 6.1).

Segunda imagem: uma ampliagdo da visualizagao (figura 6.2)

Terceiraimagem: uma ampliagdo mais préxima que mostra o padrao de mudancas graduais na quantidade média de mudanca
visual dos planos (figura 6.3)

Veja também a visualizagao com a resolugao total (60.000 pixels de largura) no Flickr: http://www.flickr.com/photos/
culturevis/4117658480/in/set-72157632441192048

Esta visualizacdao usa um algoritmo muito simples (descrito
abaixo) para calcular a quantidade média de mudanga visual em
w cada plano no filme de Vertov. Cada coluna corresponde a um
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plano. Partindo do inicio, toma-se o segundo quadro de um plano
(linha superior), enquanto a barra que representa a medicao da
quantidade média de mudanca visual neste plano esta logo abaixo.
A barra sera curta para um plano que possui poucas mudancas.
Um plano com muitas mudancas (sejam eles movimentos de uma
camera ou 0s assuntos, ou ambos) temos uma barra comprida. Um
plano estéatico de duas pessoas falando € o exemplo do primeiro
[barra curta, portanto]; um plano filmado a partir de um veiculo em
movimento rapido é o ultimo exemplo.

Avisualizacao dessas medidas revela os padroes que podemos
esperar, bem como os padrdoes que sao bastante surpreendentes.
A aproximacao na visualizacdo do filme completo, mostrado a
seguir (figura 6.2.), ilustra um padrdo que podemos antecipar em
uma seqUéncia com montagem alternada: dois planos curtos que
se alternam entre idas e vindas, cada um com seu préprio nivel de
atividade visual.

Figura 6.2

Esta préxima ampliacdo demonstra um padrao diferente, que
parece contradizer completamente nossas expectativas sobre
filmes de montagem: a quantidade média de mudancas visuais, em
cada plano, a principio diminui gradualmente para entao aumentar
gradualmente. Esse padrdao de aumento / diminuicao gradual da
quantidade de atividade ocorre vérias vezes ao longo do filme.

Figura 6.3

Vertov e alguns outros cineastas soviéticos (Lev Kuleshov,
Sergei Eisenstein, Vsevolod Pudovkin) defendiam a montagem
como o principal principio organizacional do cinema. Enquanto
eles propuseram uma série de teorias de montagem alternativas
- comum a estas teorias e seus filmes foi a ideia do choque entre
planos, ou seja, a geracao de significado e efeitos emocionais
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através da justaposicdo ao invés da continuidade (em contraste a
montagem cinematografica classica, onde a progressao dos planos
atende ao propdsito elementar que é o de avancar a narrativa).

No entanto, como mostra este outro exemplo (figura 6.3),
a oposicao e a continuidade nem sempre sao inimigos. Neste
exemplo, a alternancia entre planos-detalhe (close-ups) e planos-
médio se opdem graficamente. Ao mesmo tempo, a quantidade
de mudanca visual em cada plano diminui gradualmente e, em
seguida, aumenta ao longo do tempo.

Seréd que Vertov e seus colaboradores - Mikhail Kaufman e
Yelizaveta Svilova - estavam conscientes deste padrdo apurado?
O fato de que os planos em uma sequiéncia seguem um padrao
nadao ¢é surpreendente. Os tedricos da montagem soviética
defendiam que os planos deveriam ser organizados em uma
sequéncia que seguisse algum sistema (por exemplo, Eisenstein
distinguia “montagem métrica”, “montagem ritmica”, “montagem
intelectual” etc). No entanto, uma vez que nao possuiam
ferramentas computacionais, ndo podiam analisar com precisao
todas as mudancas visuais de quadro a quadro, ou de plano a plano,
para assim planejar sistematicamente sutis padroes de mudanca
em tais dimensodes, como “a quantidade média de mudanca visual
por plano” usado em nossa visualizacdo. Isso nao impedira Vertov
e seus colaboradores de criarem esses padroes “a mao” - mesmo
que, até agora, ndo pudessem ser nomeados e graficamente
representados.

Detalhes:

Neste filme de Vertov, nao ha correlacao entre as duracoes
do plano e a quantidade média de mudanca visual, conforme
medido pelo nosso método descrito abaixo (correlacdo=-0,06).
Embora, no geral, muitas coisas possam resultar em “mudancas
visuais” - pensemos no cinema experimental do século XX ou
nos videografismos contemporéneos -, nos filmes de Vertov as
mudangas visuais entre quadros devem-se aos movimentos
(objetos, camera, ou ambos juntos). Se usarmos essa substituigao,
podemos afirmar que as quantidades de planos em movimento
e duragédo dos planos ndo tém nenhuma conexao entre si (isto é
comparavel a descoberta geral de Cutting, e seus colaboradores,
sobre os filmes pré-2a Guerra Mundial que eles estudaram~i).

A andlise de séries temporais sobre os dados de duragao do
plano e os dados de planos em movimentos (auto-correlacao e
parcial auto-correlacao calculadas usando http://www.wessa.net/
rwasp_autocorrelation.wasp) mostram estruturas fortes - ou seja,
o0 oposto da aleatoriedade. Isso significa que ambos os valores
mudam sistematicamente em uma parcela significativa dos filmes.

Comparativamente, os dados quanto a duracdo do plano
tém mais estrutura do que aqueles de quantidade média dos
planos em movimento (conforme eu medi - veja a seguir). Isso
faz sentido: enquanto Vertov planejava o comprimento exato de
cada plano, ele nao tinha a maneira de fazer o mesmo quanto ao
movimento. Examinando visualmente os graficos, também vemos
que a proporcao do filme que possui sistematicamente variacao
na duracao dos planos é maior que a parte que tem padroes
sistematicos quanto ao movimento.
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O método para medir a quantidade média de mudanca visual
em um plano:

Para calcular a quantidade média de mudanca visual em um
plano, implementei em software o seguinte método. Cada dois
quadros subsequentes sdo subtraidos um do outro, pixel por pixel.
Em seguida, o programa calcula a média (comum) de todos os
valores da escala de cinza em diferencial na imagem'®. Em seguida,
os valores médios para todas as imagens de diferenca sao entao
adicionados e o total é dividido pelo nimero de quadros no plano.
A seguinte ilustracdo mostra diferenciais na imagem (difference
images) para dois conjuntos de quadros consecutivos:

Figura 6.4. Exemplos de diferenciais na imagem. Em cada linha, as primeiras e segundas linhas
mostram quadros subseqiientes em “O Décimo Primeiro Ano”; a terceira coluna mostra o seu
diferencial na imagem. Na linha superior: dois quadros de um plano filmado de um navio que se
move lentamente. H4d uma pequena alteracdo entre os quadros e o correspondente diferencial na
imagem contém apenas um pequeno nimero de pixels nao-pretos. Na linha inferior: dois quadros
de um plano mostrando um trabalhador operando a maquina. As partes dos quadros que mudam
correspondem aos pixels ndo-negros na imagem da diferenca. Neste exemplo, como podemos
visualizar, ha significativamente mais mudancas de quadro a quadro.

Eu acredito que o nosso método para medir a mudanca visual
é comparavel aquele utilizado por Cutting, e seus colaboradores,
em sua série de estudos sobre 160 filmes de Hollywood - pelo
menos no caso de dois filmes de Vertov. Em seu método, eles
calcularam a mediana das correlacoes entre os quadros préximos
adjacentes (1 e 3, 2 e 4, etc), no meu método calculo a média de
escala de cinza do diferencial na imagem entre cada dois quadros
subsequentes (1 e 2, 2 e 3 etc). Para testar se os dois métodos sao
comparaveis, operacionalizei uma série de planos em “"O Décimo
Primeiro Ano” a fim de calcular tanto as correlagdes dos quadros
guanto as médias de escala de cinza dos diferenciais na imagem,
tracando os gréficos correspondentes. Também testei outras
medidas: nimero de pixels que mudam de quadro para quadro,

18 difference image (termo conforme utilizado por Manovich). Trata-se de um jogo de
subtracdo entre dois quadros consecutivos - questoes de fotometria digital, como Lev
Manovich explicaré adiante (vide “capitulo” 8). Optamos pela livre tradugao “diferencial na
imagem”, conforme também encontrado em outras universidades estrangeiras entre os
termos Difference image e Image Difference - " The Difference image ¢ uma imagem
em escalas de cinza composta por uma Unica trilha de dados. Esta imagem é o resultado
direto da subtracdo da imagem anterior na imagem seguinte. Se a Image Difference
[ver adiante] calcula a diferenca de valores no brilho ao longo do tempo, a Difference
image simplesmente reflete a mudanca através de uma imagem em escalas de cinza”.
Enquanto “Image Difference é utilizada para anélise de mudancgas na imagicidade que
retratam/ descrevem uma mesma area em diferentes pontos ao longo do tempo. (...)
Duas imagens sdo geradas desta comparacdo imagem-a-imagem; uma € uma imagem
em escalas de cinza e a outra é uma imagem de informacéo espectral.” < ftp://ftp.ecn.
purdue.edu/jshan/86/help/html/gmd/image difference.htm > (N.Rev.)
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escala de cinza dos diferenciais na imagem e também a soma
dos valores de todos os pixels em um diferencial na imagem (as
visualizagdes na secado 9, a seguir, usam o Ultimo método). Em
todos os casos, os resultados foram semelhantes. Para calcular as
correlacdes entre quadros subsequlentes, utilizei o ImageJ com o
plugin ImageCorrelationJ¥.

7: classificacao dos quadros a partir de suas propriedades
visuais

Figura 7.1. Visualizagao de “O Décimo Primeiro Ano” que apresenta o segundo quadro de todos os
planos. Os quadros estao ordenados por suas propriedades visuais. O Eixo X significa a escala de
cinza (média) de um quadro. O Eixo Y é o nimero de formas em um quadro. Perceba que, tendo
em vista a sobreposicao, nem todos os 654 quadros sao visiveis.

Nesta visualizacao, os quadros representam os 654 planos de
"0 Décimo Primeiro Ano"” posicionados em duas dimensodes de
acordo com suas caracteristicas visuais automaticamente medidas
por um software. Muitas combinacoes diferentes de caracteristicas
visuais podem ser usadas, cada uma criando um “mapa” diferente
do filme. Aqui os quadros estdo posicionados de acordo com a
média de suas escalas de cinza (Eixo X) e o niUmero de formas
(Eixo Y). Os quadros escuros estdo a esquerda, enquanto 0s
quadros claros estdo na direita. Os quadros que possuem apenas
algumas poucas formas estao embaixo, enquanto os quadros com
muitos objetos encontram-se no topo.

Em termos dos valores de suas escalas de cinza (Eixo X),
os planos no filme estao divididos quase uniformemente entre
muito escuro, médio e tons muito claros de cinza. A oposicao
entre grandes proporcdes de planos muito escuros e dos muito
claro é especifica a "O Décimo Primeiro Ano”. Os mais claros séo
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planos externos, com o céu ocupando a maior por¢do de um plano
- conforme eu j& discuti anteriormente, muitos planos mostram
pessoas olhando para cima: nao é dificil entender o simbolismo de
tais planos (pessoas vislumbram um futuro Comunista). Os planos
escuros representam a industrializacdo, mostrando pessoas
operando maquindrios e fabricacao de aco.

Em contraste, “Homem com Cine-Aparato” se passa em
uma cidade, com o tempo cobrindo um dia inteiro - da manha até a
noite. Consequentemente, a distribuicdo dos seus planos sao mais
uniformes, com todo tom de cinza sendo representado igualmente.

Figura 7.2. Cada 1002 quadro de “Homem com Cine-Aparato”. Os quadros estao ordenados pelo
brilho (Eixo X) e pelo numero de formas (Eixo Y).

Figura 7.3. Um close-up da visualizagdo de “O Décimo Primeiro Ano”: planos com alto valor na
média de escala de cinzas e poucas formas.
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Figura 7.4. Um outro close-up
da visualizagao de “Homem
com Cine-Aparato”: planos
com tons médios de cinza.

Figura 8.1.Um plano de

“O Décimo Primeiro Ano”
contendo 167 quadros. Nesta
montagem vemos cada 21°
quadro; os quadros estao
ordenados da esquerda para

a direita e de cima para baixo.

8: quadro por quadro: anatomia de um plano

Esta secdo analisa um plano de “O Décimo Primeiro Ano” -
veja o trecho [07 segundos] aqui: https://youtu.be/ ObE9suAIDQ.
A imagem a seguir exibe amostras dos quadros deste plano eleito:

A escola de montagem soviética privilegiava o plano como
a unidade bésica do cinema. No entanto, se olharmos para seus
filmes desconsiderando os textos tedéricos e manifestos, vemos
que a realidade nem sempre corresponde a teoria.

“O Décimo Primeiro Ano” contém varios planos curtos que
sao0 retratos estaticos (ou quase estéaticos). Eles contém uma Unica
“explosdo” de informacao, apresentada na tela apenas por tempo
suficiente para o espectador poder absorvé-la e entdo é substituida
pela proxima explosdo. O filme ainda contém uma dindmica de
planos mais longa, mostrando alguma atividade que segue um
ciclo. Além de comunicar informagdes semanticas (um humano
Ou uma maquina realizando a mesma acao), esses planos também
comunicam o papel central do trabalho no filme. Por exibirem
movimento, eles ndo significam apenas “trabalho” - ao invés disso,
eles motivam o espectador a se juntar aos trabalhadores que eles
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véem na tela. Nés também podemos encontrar um terceiro tipo
de planos mais longos, que nao contém repeticdes; significando
gue uma nova informacao é comunicada a medida em que o plano
se desenrola (alguns desses planos sao filmados de um trem;
enguanto o trem se move adiante, nés vemos novas partes da
paisagem ou novos objetos que passam).

Como podemos visualizar o desenvolvimento de um Unico
plano? Nosso exemplo, como eu selecionei, trata-se de um plano
que exemplifica a estética de Vertov de um jeito puro: movendo
formas geométricas de maquinas. Em seu primeiro texto publicado
“NOS: Variacdo do Manifesto” (1920°), o jovem Vertov afirma
categoricamente:

A incapacidade dos homens em saber se comportar nos
coloca em posicao vergonhosa diante das maquinas. (...) NOS néo
queremos mais filmar temporariamente o homem, porque ele nao
sabe dirigir seus movimentos.?°

Essa adoracdo as maquinas era tipica dos programas
estéticos de varios grupos de vanguarda as décadas de 1910 e
1920, incluindo artistas visuais, poetas, arquitetos, fotégrafos
e designers graficos. Vertov adapta esse programa geral da
vanguarda europeia para o meio do cinema. O que ele usa das
maquinas é a precisao e a regularidade de seus movimentos -
aparentemente, Vertov desconhecia os métodos time-study de
Taylor e os estudos de movimento dos Gilbreths, ja desenvolvidos
a década de 1920. Eles usavam esses métodos para padronizar e
sistematizar os movimentos dos trabalhadores, afinando-os a fim
de alcancar o ideal de uma precisdo maquinal (na Russia as ideias
de Taylor se tornaram populares no inicio da década de 1920).

O plano que selecionei dura 167 quadros e ndo contém
nenhum ser humano. Ao invés disso, a camera segue um longo
guindaste que se estende a ela perpendicularmente. A geometria
que se desdobra possui uma parte horizontal que ocupa a
mesma parte dos quadros: duas partes verticais que rapidamente
atravessam os quadros de 1 a 50 e, entdo, de novo do 100 ao
167; perpendicular a camera é a parte longa do guindaste. Como
a camera realiza uma panordmica, a posicao desta parte muda
constantemente durante todo o plano.

Aqui estao algumas maneiras possiveis de visualizar o plano
(muitos outros também sao possiveis). Na primeira visualizacao
(figura 8.2), todos os quadros do plano foram simplesmente
agrupados, -pixel por pixel. Em tal visualizagdo, os objetos que
aparecem brevemente no plano ja ndo mais sao visiveis. Os objetos
que aparecem na mesma posicao pelo periodo do tempo, aparecem
como contornos fortes e escuros (por exemplo, uma linha escura
na parte de baixo). E quanto aos objetos em movimento? Neste
plano, a camera faz uma panoramica para mostrar uma parte longa
de um guindaste que se estende perpendicularmente a ela. Por

19 A pagina 247 da coletanea “A Experiéncia do Cinema”, uma nota-de-rodapé indica
1922: “(Publicado no n.1 da Revista Kinophot de 1922). Primeiro programa publicado na
imprensa pelo grupo dos documentaristas-kinocs, fundado por Vertovem 1919". (N.Rev.)

20 Optamos por citar a versao em portugués, conforme se encontra na coletanea de Ismail
Xavier ([1983]2008; pp.249; itélico estd de acordo ao livro citado). Na verséo de Lev
Manovich: The machine makes us ashamed of man’s inability to control himself. For
his inability to control his movement, WE temporary exclude man as the subject of
film. (N.Rev.)

_ n. 01 _2020

Vazantes volume 04

Vertov sob visualizagdo

Lev Manovich | TRADUCAO
Coletivo Intervalos & Ritmos (#ir!)



255

conta da panoramica, a posicao desta parte muda constantemente
durante o plano. Na visualizacao, esse movimento é traduzido para
uma forma triangular: quanto mais rapido € o movimento, mais
borrada é sua representacao.

Figura 8.2. Consiste de
167 quadros agrupados
quanto a média do
plano. Pelo fato da com-
posicao destas imagens
ter pouco contraste, eu
aumentei a variacao
dos niveis de cinza no
Photoshop.

Ao invés de adicionar todos os quadros, ndés podemos
adicionar subconjuntos dos quadros, gerando um numero de
imagens. Na visualizacdo seguinte, cada imagem é resultado da
adicdo de 10 quadros subsequentes:

Figura 8.3.Cada uma
destas 16 imagens apre-
senta 10 quadros subse-
quentes agrupados.

Esta visualizacao nos permite ver mais claramente o mudanca
de velocidade dos movimentos relativos do guindaste (eu digo
relativo, porgue na verdade o guindaste permanece parado e é a
camera que faz uma panoramica). As imagens com muito borrado
correspondem a um movimento mais rapido (inicio e fim das partes
do plano), enquanto as imagens mais nitidas correspondem a um
movimento mais lento (parte no meio do plano).

Outra abordagem para rastrear o que acontece dentro de
um plano é usando gréaficos. Anteriormente (visualizagao 6) nés
montamos graficos sobre a quantidade média de mudancas visuais
de cada plano no filme todo. Nés podemos usar o mesmo método
para medir e representar graficamente as mudancas quadro a
quadro de um Unico plano.

Primeiro, nés geramos os diferenciais na imagem para
cada par de quadros. Um “diferencial na imagem” representa
as mudancas entre dois quadros consecutivos. No exemplo a
seguir, 0s pixels pretos correspondem aqueles que nao se alteram
entre os quadros, enquanto os pixels que mudaram tem valores
mais claros. Vocé também pode ver online um video quanto
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aos diferenciais na imagem para todo o plano: https://youtu.be/
zCcQ@3J70LA [07"]. A ilustracao a seguir (figura 8.4) mostra os
trés quadros deste video:

Figura 8.4. Selecdo de diferenciais na
imagem geradas pela subtragao de
quadros subsequentes do plano. De
cima para baixo: diferencial naimagem
para os quadros 37-38, 77-78 e 133-134.

Aprimeira e a Ultimaimagem correspondem as partes do plano
quando a camera passa pelas partes verticais do guindaste. Pelo
fato destas partes estarem proximas da cdmera, 0 seu movimento
gera maiores diferencas entre os quadros subsequentes. A
imagem do meio corresponde a parte do plano quando a cdmera
para pela parte do guindaste que é perpendicular a ela. Pelo fato
desta parte estar mais distante da camera, as mudancas quanto a
sua posicao sao traduzidas em numeros menores de pixels que se
alteram de quadro para quadro.

Depois de gerarmos estes diferenciais na imagem para cada
dois quadros do plano, nés medimos a informacgéo sobre a escala
de cinza em cada imagem e entao tracamos essas medidas em
relagdo ao tempo. Diferentes medicdes podem ser usadas, mas
em geral elas tendem a produzir resultados semelhantes. Na secéo
6, nds usamos a média da escala de cinza de um diferencial na
imagem, aqui ndés usaremos uma medida alternativa: a somatoria
dos valores de pixel em cada imagem (o software ImagedJ , que
usei para gerar automaticamente essas medidas chama isso de
Raw Integrated Density: http://imagej.nih.gov/ij/docs/menus/
analyze.html)

O gréfico abaixo mostra esta medicdo para todos os 167
quadros do plano. Eu marquei 9 guadros-chave no plano sob o
grafico a fim de torna-lo mais compreensivel. Cada quadro-chave é
uma amostra no intervalo de 20 quadros, comecando no quadro 1
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Figura 8.5. O gréfico das diferencas entre os quadros no plano de “O Décimo Primeiro Ano”. A medida da diferenca entre
quadros subsequentes usado é a densidade bruta integrada (Raw Integrated Density) de um diferencial naimagem. Note os
picos ocasionais no grafico. A explicagdo para eles sdo os pulos entre certos quadros, decorrentes da gravagao nos dispositivos
cinematograficos originais. Se o mesmo plano fosse gravado com uma camera contemporanea, esses picos desapareceriam.

Medicdes Unicas de mudancas visuais entre pares de quadro
- como escala média de cinza de um diferencial na imagem ou a
sua densidade bruta de pixels - reduzem todas as mudangas a um
Unico numero. Portanto, eles ndo nos permitem rastrear dimensdes
individuais de um plano - movimentos de um determinado objeto,
composicao, posicao de camera, gestos e rostos de pessoas etc.

O mesmo acontece para todas as dimensodes visuais de
um plano. A nao ser que estejamos lidando com um plano
extremamente “estrutural”, onde a mudanca visual esta confinada
a um Unico parametro (pense em “Rhyhmus 21", de Hans Richter,
ou “Wavelength”, de Michael Snow) -nenhum grafico pode
capturar todas as mudancas que VOCé consiga ver com seus
olhos. Enquanto podemos estruturar muitos graficos que mostrem
padroes em vdérias dimensdes separadas de um Unico plano, eles
ainda ndo podem capturar a Gestalt geral que experienciamos ao
assistir.

No entanto, os gréaficos tem sua prépria vantagem: ao
representar mudancas em dimensoes visuais distintas através de
curvas, eles nos dao uma linguagem visual para falar sobre padroes
temporais. No grafico acima (figura 8.5) vemos dois picos - proximo
ao quadro 37 e ao quadro 137 -, que correspondem aos momentos
em gue as partes verticais do guindaste passam pelo quadro. Nés
também podemos ver que o movimento que percorre a grande
parte perpendicular do guindaste (a parte entre os dois picos) é
traduzida para aproximadamente a mesma taxa de mudancas
visuais. O grafico também confirma que a taxa de mudanca da
primeira parte do plano (de 0 a 37) € maior que da Ultima parte (de
137 a 168) - os pulos no valor, de quadro para quadro, refletem os
dispositivos cinematograficos de gravagao.
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9: visualizando o movimento

Esta secdo analisa trés planos de “Homem com Cine-
Aparato” - veja o trecho [14 segundos] aqui: https://youtu.be/PV-
FzvHiOlk. A imagem a seguir (figura 9.1) apresenta amostras de
quadros destes planos.

Figura 9.1. Trés planos consecutivos de “Homem com Cine-Aparato”. A duracdo destes planos sdo de 94 quadros, 115 quadros e
138 quadros, respectivamente. A montagem nos mostra cada 21° quadro desta sequéncia.

No mesmo manifesto “NOS” (1920), que citei inicialmente,
o jovem Vertov define seu cinema (ainda a ser criado) como a arte
de organizar movimentos:

O kinokismo é a arte de organizar os movimentos necessarios
dos objetos no espaco, gracas a utilizacdo de um conjunto ritmico
adequado as propriedades do material e ao ritmo interior de cada
objeto. (...) O cinema é também a arte de imaginar os movimentos
dos objetos no espaco. Respondendo aos imperativos da ciéncia?'

Serd que a préatica, que veio posteriormente, se ajusta a estas
declaracoes feitas muito antes? Olhando para filmes como “O
Décimo Primeiro Ano” e “"Homem com Cine-Aparato”, vemos que
apenas algumas partes dos filmes usam movimentos de objetos no
espagco como seu principio organizacional. Outras partes contém
sequéncias de planos com camera fixa ou planos lentos ou, ainda,
com pouco movimento.

Essa impressdo é confirmada se analisarmos os filmes.
Adelheid Heftberger anotou manualmente as informacdes de
movimento em cada plano desses filmes usando um certo nimero

21 Novamente optamos por citar a versdo em portugués (op.cit. pp.250-251). Na versao
de Lev Manovich: Kinochestvo is the art of organizing the necessary movements of
objects in space as a rhythmic artistic whole. Cinema, as well, the art of inventing
the moments of things in space in response to the demand of science. (N.Rev.)
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de marcacgodes (tags). Em “O Décimo Primeiro Ano”, ela marcou
apenas 7% dos planos como contendo “movimentos rapidos”,
marcando “sem movimento” em 22%. Como esperdvamos, ao
ver os dois filmes, a porcentagem de planos marcados como
“movimento rapido” em “Homem com Cine-Aparato” era muito
maior (30%) - mas isso ainda representa apenas um terco do filme.

Mesmo assim, é importante a ideia inicial de Vertov sobre
uma organizacdo dos “movimentos dos objetos no espaco”. Nés
podemos encontrar esta técnica sendo usada mais tarde em
varios filmes do século XX, além de partes-chave dos filmes do
préprio Vertov. Mas, a fim de ordenar o estudo de movimento mais
precisamente, e em uma escala maior, nés precisamos de técnicas
automaticas para o rastreamento do movimento, visualizacdo e
anélise. Por onde comegamos?

Na introducao eu apontei que o desenvolvimento das midias
de gravacéo visual no século XIX andava de maos dadas com o
inventar das técnicas de captura dos movimentos para anélise,
feitas por Marey, os Gilbreths e outros. No século XX, a rotoscopia
- tragos manuais de movimentos filmados de atores - iniciaram a
maior técnica da industria de animagéo. Nas Ultimas décadas do
século XX foram desenvolvidas, e adotadas em varios campos,
novos métodos de andlise e captura de movimento automatizados
viacomputadores, expandindo as técnicas de Marey e dos Gilbreths.
Esses campos vao de producao de videogames e esportes a
navegacao automatica de carros e vigilancia. Dada a disseminacao
de cémeras de video de baixo custo, deteccao, rastreamento e
identificacdo de atividades baseadas em movimento (incluindo
analises de comportamento) usar a gravagao de video se tornou
uma grande &rea de pesquisa em ciéncia computacional.

Cientistas computacionais desenvolveram algumas técnicas
tanto para a estimativa automatizada de movimento quanto ao
rastreamento de movimento - técnicas estas construidas nas
midias mais bésicas de tecnologia digital. Por exemplo, os codecs
de video MPEG utilizam estimativa automética de movimento para
comprimir um video.

Figura 9.2. Rastreador planar no popular NUKE 6.3, um dos softwares mais populares usados na
producéo de cinema e TV para rastreamento de movimento (motion tracking).
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Figura 9.3. Tipica utilizagdo
da captura de movimento
no cinema e videogames:
os movimentos de um ator
sdo capturados e usados
para guiar um personagem
animado.

A maioria dos softwares de animagao, composicao e efeitos
visuais também oferecem uma variedade de técnicas que usam
métodos manuais ou automatizados, ou ambos combinados - uma
visdo geral para compreensao sobre rastreamento de movimento
em producgobes de filme/video pode ser acessada via Wikipedia*".
Atualmente, todos os personagens animados em videogames e
longa-metragens utilizam captura de movimento e de expressdes
faciais dos atores filmados. Filmes e comerciais também se
apoiam no rastreamento dos movimentos de cdmera e objetos em
video para combinar filmagens com graficos de computador. De
fato, rastreamento e captura de movimento provavelmente foram
tdo fundamentais para a producao de video e cinema no inicio do
século XXI, como o desenvolvimento da montagem o foi had cem
anos - a este respeito, a ideia de cinema como a arte de coisas em
movimento no espaco, vislumbrada por um Vertov de 24 anos de
idade em 1920, antecipou tanto a principal tecnologia do inicio do
século XX, cinema, quanto a estética de muitos filmes de fantasia
e acdo entdo possiveis devido a estas tecnologias (imagine o que
Vertov teria feito se tivesse acesso a essa tecnologia em seu
tempo!)

Geralmente, nas atuais producdes profissionais de filme e
video, rastrear movimentos dentro de um Unico plano requer algum
tempo e a qualidade do resultado, assim como o tempo exigido,
dependem do tipo de captura®. No entanto, a questdao mais
desafiadora é usar qualquer método para analisar movimentos em
filmes de Vertov ou qualquer outro diretor que néo seja técnico,
mas tedrico. Vamos imaginar que consigamos rastrear todo o
movimento de todos os objetos no filme inteiro por centenas
ou milhares de planos: como visualizamos, interpretamos e
analisamos esses dados? No caso de plano com duragao regular,
0s dados estava em uma dimensao (uma sequéncia de numeros
representando a duracao dos planos em sequéncia) - mas agora,
nés podemos ter centenas de numeros para cada segundo
representando movimentos de possiveis dezenas de objetos em
cada plano.

Para ilustrar esse desafio conceitual, utilizarei o “toy method”
- um método muito simples para visualizagdo do movimento,
que ja apareceu em uma secao anterior (vide figura 8.2): calculo
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estatistico a partir do agrupamento de todos os quadros em um
Unico plano. Este método funciona apenas parcialmente, mas é
suficiente para uma demonstracdo. Aqui estao agrupamentos de
trés planos de um trecho e video criado (vide link acima) usando o
método descrito na secao 6.

Figura 9.4. Visualizagdes de movimento, usando técnicas de agrupamento de quadros, em trés planos de “Homem com Cine-
Aparato”. O video dos planos estdo apresentados junto a figura 9.1.

Como expliquei anteriormente, quando nés aplicamos essa
técnica para mapear um plano como uma Unica imagem, 0S
objetos que aparecem no plano rapidamente se movem muito
rdpido no espaco ou desaparecem. Os objetos que se movem
mais lentamente, periodos de duracdo temporal maiores, sao
impressos como partes borradas na imagem.

Na visualizacdo do primeiro plano (figura 9.4, a esquerda), o
movimento principal do bonde é bem representado. Na visualizagao
do segundo plano (figura 9.4, ao centro), os resultados sdo menos
bem sucedidos: o movimento em arco do bonde é preservado,
mas 0s carros que se movem mais rapido quase desaparecem. Na
visualizagao do terceiro plano (figura 9.4, a direita), tudo que nds
podemos dizer é que algum movimento ocorreu onde a imagem
esta borrada, mas nés nao podemos dizer nada mais.

Contudo, a técnica € parcialmente bem sucedida em tornar
visivel movimentos “grandes” os quais tém uma geometria
simples (vide o movimento dos bondes). No entanto, a maioria
dos movimentos “pequenos” (vide as pessoas na rua ou as maos
do datilégrafo) ndo sao preservados. Eu considero essa falta
de visibilidade nas imagens como uma metafora para o desafio
conceitual de descrevé-los. O que farlamos com os rastreamentos
de todas as pessoas nos dois primeiros planos se pudéssemos
captura-los? N&o é facil descrever conceitualmente - e ainda, eu
penso, que eles sdo tdo importantes para esses planos quanto os
movimentos de maior escala do bonde (as descricoes de Gilles
Deleuze sobre os diferentes tipos de movimentos cineméticos
em seu “Cinema 1: A Imagem-Movimento” [ed.34; 2018] s&o tao
fascinantes quanto frustrantes de se ler, pois testemunhamos sua
dificuldade para expressar em linguagem verbal a variedade de
movimentos no universo do cinema*").

Este artigo ilustrou apenas algumas das véarias maneiras
possiveis de se visualizar o cinema - da escala de milhares de filmes
a um unico plano. As novas linguagens cinematograficas e as novas
formas cinematicas que se desenvolvem, iniciadas em meados da
década de 1990 - como resultado da adocao do fluxo de trabalho
digital e de ferramentas computacionais (softwares) - convidam
para suas proéprias técnicas de visualizacdo. Videografismos
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(motion graphics) que geralmente nao tem objetos descontinuos,
ou conteudo representacional, permitem interessantes abordagens
de visualizacdo que descreverei em um futuro artigo. Pelo fato
de o movimento ser ainda mais crucial para os motion graphics
(como o préprio nome implica) do que para longa-metragens,
ao desenvolvermos técnicas apropriadas para visualizacado do
movimento nestes trabalhos deverao permitir reutilizd-los nos
filmes de Vertov. |dealmente, nés iremos além de seu desejo
sobre “signos graficos do movimento”, criando visualizagbes mais
precisas, expressivas e ricas, além de ferramentas analiticas que
nos permitirdo ver o cinema de novas maneiras.

Sobre a traducao e publicacao de Visualizing Vertov: “tornar
visivel o invisivel” a partir de uma “engenharia reversa”

(por Professora, PhD, Milena Szafir)

Inédito em lingua portuguesa até 2017, Visualizing Vertov -
traduzido pelos bolsistas de Projet‘ares Audiovisuais - encontra-se
agora revisado e, finalmente, publicado em periédico académico
a todos.

Este texto de Lev Manovich (2013) em sua primeira traducao
(sem revisao) foi compartilhado entre pares ao longo dos Ultimos
anos visando aferir valor aos processos de andlise, ensino e
aprendizagem da montagem, tendo em vista trés situacoes
pedagogicas entre 2014 e 2017: 1. debates na disciplina Topicos
Especiais em Cinema e Audiovisual sobre a montagem dos filmes
"O Décimo Primeiro Ano” (Vertov), "A Greve"” e "Aleksander
Nevsky” (Eisenstein), entre outros; 2. divulgacdo e langamento
de "Stream’engramas de uma revolucdo” (2016; https://vimeo.
com/192542307) e 3. experimentacdes estéticas na disciplina de
Cibercultura (2017), além do encontro junto ao #ir! - por solicitacao
de alunos da pés-graduacéao da UFC - visando o debate sobre esta
metodologia para andlise filmica.

Aqui, pouco mais de dez anos depois de The Language of
New Media, Lev Manovich retorna ao mais famoso “filme-ensaio”
da cinematografia soviética - voltado a uma linguagem universal -,
“Homem com Cine-Aparato” (comumente chamado de “O Homem
com uma camera”), a fim tanto de tensionar o(s) manifesto(s) em
louvor & maquina, os principios, sistemas e formulas - das légicas
de sentido aos efeitos emocionais pretendidos (vanguardas hd um
século) - quanto estabelecer novas relacdes da tecnologia atual
com a montagem audiovisual: entre compreensdo de padroes
“sutis”, comuns ou semelhantes, comparacdes imagéticas de
fotometria ou composicao “grafica” (mise-en-cadre), design em
movimento (do motion graphics - videografismos - ao motion
tracking em videogames, animacao e instalacdes artisticas) além,
é claro, de citar as pesquisas de Marey ou dos Gilbreths e aquelas
de embasamento sobre duracado dos planos, cortes e transicoes
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(cinemetrics).

Acrescenta-se a esta tradugao - trés anos depois - tutoriais
sobre a utilizacdo do software ImagedJ (entre a ferramenta nativa,
“"Make Montage", e o plugin de Lev Manovich “Image Montage”,
este Ultimo também traduzimos ao portugués além de realizarmos
as atualizacoes necesséarias ao bom funcionamento do cédigo
apods quase sete anos de seu lancamento). “Leak’Age Tutorial”
foi desenvolvido tendo em vista as diversas solicitacdes de pares,
desde outras universidades brasileiras, que tiveram dificuldades
em utilizar este software para a decupagem automatizada e
visualizacao filmica. Compartilhados entdo durante os primeiros
meses de confinamento devido a COVID-19, tais tutoriais foram
utilizados como pedagogia remota a analise da montagem nas
obras “TV Bot 3.0” (de Marc Lee) e “Bacurau” - esta ultima, até
entdo sem interesse por parte de pesquisadores da montagem
cinematogréafica aqui no Brasil, foi uma proposta da AMC ao
coletivo #ir! (UFC) entre fevereiro e marco de 2020 (conforme
agendado encontro com Eduardo Serrano, e que foi realizado
posteriormente - entdo de forma online - durante a pandemia).
Os video-tutoriais ao /magedJ, assim como a conversa com o
montador de “Bacurau” durante a disciplina de Topicos Especiais
em Estética (UFC) e o plugin Image Montage, atualizado e em
portugués, podem ser acessados em www.projetares.art.br

Outra verséo sobre esta visualizacdo dos filmes de Vertov -
entre elaboracoes tedricas e relatos técnicos calcados nos estudos
da matematica estatistica, loégicas dos dados e computacao
- pode ser encontrada no livro “Cinematicity in Media History”
(organizado por Jeffrey Geiger e Karin Littau), capitulo: Kino-Eye
in Reverse: Visualizing Cinema (Edinburgh University Press, 2013).

Para uma melhor compreensao das escolhas de alguns
vocabulos (ou citagdes), inserimos algumas notas-de-rodapé
junto a tradugao - “N.T."22 ou "(N.Rev.)"2® Por exemplo, quanto
a “zoom in" ou “zoom out”" e "“close-up" - jogos de palavras
(termos cinematograficos) operacionalizados por Lev Manovich
ao aproximar-se e afastar-se das visualizacdes mergulhando e,
portanto, ampliando as planificagbes e diagramas propostos
(similar a que Eisenstein jogara junto aos principios da montagem).
O autor, ao quebrar alguns paradigmas e mitos didaticos quanto
a escola de montagem soviética (e a vanguarda como um todo),
oferece-nos uma metodologia de decupagem automatizada em
pranchas (didlogo com Warburg?), ampliando nossas praticas para
analise filmica em sala-de-aula sobre os gestos de montagem na
arte em movimento.

Dessa maneira, creio que sanamos aquele desafio que nos

22 Proposta dos estudantes durante a traducédo e/ou revisao

23 Nota da Revisora.
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foi proposto em abril de 2014 durante o encontro no Festival de
Remix (NY) e, agora, solicito a vocé - cara leitora ou leitor - que
considere este material nao simplesmente um compartilhamento
bibliografico entre pares como, principalmente, um exercicio
didatico-metodoldgico em que tentamos assegurar a necessaria
exigéncia de fidelidade ao texto original para a Revista Vazantes
- traducéo coletiva dos alunos e/ou ex-estudantes aqui na UFC
(Renan de Oliveira, José Wilker Carneiro Paiva, lanna Leal e
Fabiano Nardy) - com devida autorizacdo do autor original e breve
revisdo docente.

Seguramente outras interpretacoes e experimentacoes
surgirdo a partir do acolhimento de cada qual sobre esta nossa
empreitada pedagdgica: desejamos a todos novos insights!
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Para a andlise detalhada de nossas técnicas de visualizagao utilizadas neste projeto,
vide “Media Visualization: Visual Techniques for Exploring Large Media Collections”, in:
Kelly Gates (org.) Media Studies Futures. Ed. Blackwell, 2012. < http://softwarestudies.
com/cultural analytics/Manovich.Media Visualization.web.2012.v2.doc >. Tais
técnicas foram elaboradas previamente em projetos de designers e artistas digitais
citados em “What is Visualization?” (Visual Studies, ed. Routledge, 2011) < http://lab.
softwarestudies.com/2010/10/new-article-is-visualization.html >

Vide http://lab.softwarestudies.com/p/research 14.html

Vide http://1ab.softwarestudies.com/2012/11/peter-kubelkas-arnulf-rainer-film-as.html

Dziga Vertov, “The Birth of Kino-Eye"” (1924), em Kino-Eye: the writings of Dziga Vertov,
ed. Annette Michelson, trans. Kevin O'Brien (University of California Press, 1984), p. 41.
Esta pesquisa comegou com Barry Salt, The Statistical Style Analysis of Motion Pictures’
Film Quarterly, 28, 1 (1974), pp. 13-22. Para o trabalho atual ver os artigos em http://www.
cinemetrics.lv/articles.php; Yuri Tsivian, “What is cinema? An Agnostic Answer,” Critical
Inquiry 34 (Summer 2008), pp. 7564-776. Salt propds que anélises filmicas deveriam
considerar vérias outras caracteristicas como a extensao dos planos, movimentos de
camera e angulos do plano. No entanto, como ele e os estudiosos subsequentes do
cinema inseriram esses dados manualmente, isso limitou quantos filmes poderiam ser
anotados. Mais recentemente, James E. Cuttin na Cornell University comegou uma
nova série de estudos quantitativos que usam métodos automaticos para medir outras
propriedades de filmes além de estatisticas do plano. Ver ames Cutting, Jordan DelLong,
and Christine Nothelfer, “Attention and Hollywood Films,” Psychological Science vol.
21, no. 3 (March 2010), pp. 432-439; Cutting, Brunick, Delong, Iricinschi, and Candan,
“Quicker, faster, darker: Changes in Hollywood film over 75 years”, iPerception (2011)
volume 2, pp. 569 — 576, http://people.psych.cornell.edu/~jec7/pubs/iperception.pdf.
Um projeto pioneiro do designer Frederic Brodbeck (2011) mostra como vérias dimensoes
dos filmes podem ser criativamente visualizadas: http://cinemetrics.fredericbrodbeck.
de/.

Exemplos desses diagramas e tabelas estdo referenciados por Yuri Tsivian em sua
introducgéo para o site cinemetrics. http://www.cinemetrics.lv/

O trabalho do meu laboratério enfatiza o que chamamos de “visualizagdo exploratoria”
no trabalho com dados em massa da midia visual. N6s adotamos este termo desde
a abordagem da “andlise exploratéria de dados”, conforme operacionalidade em
Estatistica. Para essa discussdo de anélise exploratéria de dados como método de
estudos filmicos, ver Nick Redfern, “Exploratory data analysis and film form: The editing
structure of slasher films,” http://nickredfern files.wordpress.com/2012/05/nick-redfern-
the-editing-structure-of-slasher-films.pdf , 2012.

Noés prototipamos essa interface em 2008: http://lab.softwarestudies.com/2008/12/
cultural-analytics-hiperspaceand.html.

http://rsbweb.nih.gov/ij/.
http://lab.softwarestudies.com/p/software-for-digital-humanities.html.

Dziga Vertov, “A Sexta Parte do Mundo” / “O Décimo Primeiro Ano”. DVD. Edition
Filmmuseum, 2009.

Cutting, Brunick, Delong, Iricinschi, and Candan,”Quicker, faster, darker: Changes
in Hollywood film over 75 years”, i-Perception (2011) volume 2, pp. 569-576, http://
people.psych.cornell.edu/~jec7/pubs/iperception.pdf. The details of the 25 method are
described in Cutting, DelLong, Brunick, 2011b “Visual activity in Hollywood film: 1935 to
2005 and beyond, "Psychology of Aesthetics, Creativity, and the Arts 5 (2011), pp.115—
125.

http://www.gcsca.net/lJ/ImageCorrelationJ.html

Uma visédo geral para compreensao dos conceitos relatados, tecnologia e suas aplicagdes
podem ser encontrados nesse conjunto de artigos:
http://en.wikipedia.org/wiki/Camera_tracking

http://en.wikipedia.org/wiki/Match moving

http://en.wikipedia.org/wiki/Motion estimation
http://en.wikipedia.org/wiki/Motion_capture

Para uma histéria parcial sobre rastreamento para produgao de efeitos visuais, até 2004,
ver Mike Seymour, “Art of Tracking Part 1: History of Tracking” (8/24/2004) http://www.
fxguide.com/featured/art_of_tracking_part_1_history_of_tracking/.

Gilles Deleuze, Cinema 1: The Movement Image (Athlone Press, 1983), tradugéo para o
inglés da publicacao original de 1983.
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