Ana Luiza Dias Batista

Um programa

Dissertacao apresentada ao Programa de
Pés-graduacao em Artes Visuais, area de
concentragao Teoria, Ensino e
Aprendizagem da Arte, linha de pesquisa
Historia, Critica e Teoria da Arte, da Escola
de Comunicagoes e Artes da Universidade
de Sdo Paulo, como exigéncia parcial para
obtencdo do titulo de Mestre em Artes
Visuais, sob a orientacao da Profa. Dra.
Sonia Salzstein Goldberg.

Sao Paulo
2008



BANCA EXAMINADORA

Ana Luiza Dias Batista

Um programa

Dissertagcdo apresentada ao Programa de
Pés-graduacao em Artes Visuais, area de
concentracao Teoria, Ensino e
Aprendizagem da Arte, linha de pesquisa
Historia, Critica e Teoria da Arte, da Escola
de Comunicacgoes e Artes da Universidade
de Sdo Paulo, como exigéncia parcial

para obtengao do titulo de

Mestre em Artes Visuais.

Data de aprovacdo: /___/




Agradecimentos

A Sonia Salzstein.

Ao Joéo Loureiro.

A Antdnio Henrigue Sobrinho, Antonio PaschoaligBayjno Palazzo, Carla
Zaccagnini, Chico Togni, Dulce Horta, Guy AmadoutaaHuzak Andreato, Jodo Paulo Leite
Guadanucci, Marcelo Berg, Mariana Lima, Miriam Bigdann, Nilton Célio, Nilton Ruiz,
Rafael Xavier, Raquel Vendruscolo, Rodrigo Math&gfja Borges, Tina Montenegro, Vitor
César, Vitor Kisil.

Ao Departamento de Artes Plasticas da ECA-USP.

A Maria do Carmo, Mariana, Nildo, Silvia e Clara.

Aos amigos.



Resumo

Esta pesquisa envolveu a realizacdo de um tralallaste — o conjunto de videos
intitulado “Programa” — e, paralelamente, de unfi@xéo tedrica. A reflexdo tomou o
“Programa” como objeto, procurando compreendé-ks pla também constituiu instrumento
do “Programa”, conduzindo as formaliza¢des. Ao ckedse a investigacdo da area de
“Poéticas visuais”, as dificuldades da reflexatesmitica sobre uma obra em andamento e as
especificidades da fala do artista sobre o prdpatmalho, enunciou, para o trabalho que entédo
se iniciava, as condi¢cdes do contexto em queialserproduzir. Descrevendo um
procedimento geral reincidente nos meus trabathceflexdo apontou-lhe um repertoério de
operacdes. Ela foi movimento interno do “Programas consideragdes sobre o campo que ele
elegeu como objeto: as propagandas de televis@iyre aqueles que surgiram de modo
incidental, como o video. Também o foi na discuskficada um dos esquetes — que foi
esbocada antes da finalizac&o do trabalho e odedgumas ultimas decisGes. Depois do
trabalho pronto, procurou-se rever e aprofundaooseitos que vinham sendo utilizados,

bem como submeter 0 “Programa” a uma apreciacé® admstanciada.

Palavras-chave: artes visuais, arte contempor@oéticas visuais, audiovisual, video.



Abstract

This research involved the production of an artkwethe set of videos entitled
“Programa” Program — and, simultaneously, of a theoretic reflectidhe reflection took the
work as its object, trying to comprehend it, budlgo constituted an instrument of this work,
guiding its formalizations. The reflection was iaily dedicated to the investigation of the
postgraduate concentration area called “Visualipgigtas well as to the difficulties of a
systematized conceptual apprehension of an ongotngork and to the specificities of the
artist’s talks about his own work. In this manrtezriunciated, for the work that was, then,
getting started, the conditions of the context imal it would be produced. Describing a
generaprocedure that was recurrent in the author’s resenks, the reflection unveiled, to the
new work, a repertoire of operations. The reflectvas an internal movement of “Programa”
while considering the field it had elected as ltgect: TV propaganda. This was also the case
while considering those objects that appeared @mtally, such as the video. In the discussion
of each one of the sketches — discussion that witised before the videos were finished — the
reflection was also an internal movement as itmdeid the last decisions. After the art work
was finished, an attempt was made to review angdatethe concepts that had been used, as

well as to submit “Programa” to a more distancegragation.

Key-words: visual arts, contemporary art, visuattpes, audiovisual, video.
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1 “Programa”

Assista ao DVD que acompanha este volume.



2 Nota introdutoria

O conjunto de pequenos videos intitulado “Prograena’reflexdo tedrica apresentada
neste texto resultaram da pesquisa de mestradoadgho Departamento de Artes Plasticas
da ECA-USP desde 2005. Grande parte do textodaida paralelamente a concepc¢ao dos
videos; assim, o fato de que eles ainda se enganirenacabados, somado a minha condi¢ao
de proximidade com eles, impds dificuldades espesia reflexdo. Procuro, entretanto, me
afastar de um discurso de intenc¢des e levantamalgguestdes que possam ser consideradas

postaspelo “Programa” — e pelas etapas de seu processorstrucao.

O texto apresenta o percurso conceitual que emlzssdecisdes nesse processo. Parto
de uma rapida reflexdo sobre as dissertactes aal@réoéticas visuais” defendidas na ECA-
USP, que situou o contexto e enunciou uma série delgmms diante dos quais o trabalho
deveria se posicionar. Em seguida, descrevo unegnoento geral que se repete em
diferentes momentos da minha producédo, apontarata ¢pleitor, mas também para o proprio
trabalho que entéo se iniciava) o repertdrio deag@es a partir do qual eu poderia me
aproximar daquele contexto. Na descricdo dessegimento, optei por tentar apreendé-lo de
modo abstrato, evitando recorrer diretamente a eadde meus trabalhos anteriores e a
singularidade de seus diferentes objetos. Dessio@mlyém certa aridez nas passagens
relativas a descricdo do procedimento, aridez gflete, acredito, uma opacidade que se

manifesta nos trabalhos. E uma hipotese a sedgesta

A partir dai, sdo discutidas as principais questfiesse apresentaram durante a
construcao do trabalho, entre as quais algumas/igégacia se encerrou no processo, e que
nao necessariamente importam na apreensdo daacksUilas estdo incluidas neste texto

porgue informam retroativamente o procedimentolgepdem, por sua “ineficacia”,

! Esta pesquisa de mestrado envolve a realizacdmdebalho de arte acompanhado de reflexdo tedrica
dialogando diretamente com as disserta¢cbes defesndalarea de “Poéticas visuais”. Ela foi apredaraa
area de “Teoria, ensino e aprendizagem da artdinimade pesquisa “Historia, critica e teoria da"a
porque eu pretendia concentrar esforcos na congeeto trabalho que se realizaria, procurando
referéncias principalmente nas areas de teoriatéa dilosofia. Ademais, pensei que seria possivel
identificar com mais clareza as limitagdes da @mlautor sobre o proprio trabalho se eu me posasEm
numa area externa aquela que usualmente acolhabathbs de artistas. Ainda assim, esta pesquiipo
ter sido apresentada a qualquer uma das duas areas.



esclarecer pontos abertos da discusséo anterimbdra o respeito, no texto, a ordem efetiva
de aproximacao do trabalho com essas questbessdavais a intencédo de pdr a prova aquele
procedimento geral do que a uma valorizacdo doseritos do processo. Em seguida, cada
um dos esquetes que compdem o “Programa” é dederitando-se discutir suas operagdes e

apontar referéncias pertinentes.

Assim, o texto a seguir constantemente conjugardoismentos de reflexdao: um
deles dedicado a compreender o novo trabalho (etmsa realizava, mas também depois de
sua finalizag&o) e o outro a investigar os objgtesesse trabalho elegeu, fundamentando suas

decisdes. Os dois movimentos se conhecem e fregfiiente se confundem.

Apenas na ultima secdo apresento exclusivameritsidée surgiram posteriorie se
relacionam com o trabalho numa dimensao mais irgiva. Essas idéias se distanciam do
momento da producao e devem ser tomadas comoitastde aproximacédo a um trabalho ja

emancipado, colocado no mundo.



3 Primeiras reflexdes

3.1 O mestrado em “Poéticas visuais”

7

“Poéticas visuais” é uma linha de pesquisa dedisninprecisos e diretrizes
heterogéneas, e apresenta problemas que reflgiedpria situacao atual do meio artistico
brasileiro, dentro e fora do ambiente universitdfioder-se-ia alegar que a tenséo central se
deve a inadequacéo, as normas académicas, de hecooento que se formaliza em
construcdes particulares. De fato essa questaa@eac Entretanto me parece que o problema
se deve menos a impossibilidade de aceitacdo gasifisidades do trabalho de arte pelos
protocolos académicos, e mais a auséncia de quastento dessas especificidades no interior

dos proprios discursos dos artistas.

Nas etapas iniciais desta pesquisa, realizei umsutta as dissertacdes em “Poéticas
visuais” defendidas no Departamento de Artes Ristila ECA-USP, buscando identificar

algumas recorréncias e conhecer o contexto emegimsareveria o trabalho a ser féito

Numa parcela dessas dissertacdes, o artista adifmpossibilidade de seu trabalho ser
apreendido pelo meio em que ali se apresentapadaqguacao ao “modelo cientifico” com o
gual identifica toda a producéo académica. Nekgubtores nutrem profundo respeito por
aquilo que ndo sabem sobre seus proprios trabalbis) se conhecé-lo fosse fazer “secar
suas fontes” ou, ainda, distrai-los de sua “tgpefaeira”. Nao ha investimento intelectual no
mestrado, basta-lh@sostrar o que ja fazianbesdenham das possibilidades do pensamento

critico em arte, sobretudo no ambiente universitari

Outras se aventuram por uma descri¢ao linear das pboduzidas desde o inicio da
carreira, buscando aderir a idéias prontas pararsitonfortavelmente” os trabalhos nos
debates do momento. O corpo do texto é formadamadepoimento ilustrado das aventuras

do artista, pontuado por conceitos em voga no cheiarte.

2 0 levantamento que proponho é bastante esquenedtisidentemente, ndo faz justica a todas as
dissertacdes em “Poéticas visuais” defendidas mpaiBemento de Artes Plasticas da ECA-USP. H&
excecdes importantes.
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Ha ainda as dissertacbes em que boa parte do&ebddicada a um resumo da histoéria
da arte das ultimas décadas, que culmina na prodig;fréprio autor. Elas néo se furtam ao
estudo e ao embate tedrico com as questdes cotopaldaproducao historica, entretanto
permanecem, em geral, ligadas a uma concepc¢aocewtikia da histéria da arte, na qual os
fatos se encadeiam logicamente e conduzem grande final A imposicao de dialogar com
a historia da arte sobrecarrega o trabalho e ddpbatasiando a indagacao de suas préprias
estratégias.

Uma quarta modalidade refere-se a projetos quesangolvem sem qualquer
preocupacado de fundamentacao tedrica, a partimdedéia de trabalhdartistico)
previamente posta, dentro dos moldes da praticdiaod do artista. S&o proposicdes
concebidas e desenvolvidas durante o periodo dmadessem, entretanto, terem se
beneficiado dele em qualquer nivel. A dissertagiiesenta exaustiva documentacao
fotografica e ndo se detém em questionamentosyeifando-se da apresentacdo de um

produto “inédito” para se esquivar da reflexao.

Penso que o mestrado em “Poéticas visuais”, cotagiesnicial de aproximacao a
pesquisa, pode abrir mdo de um inventario da péangterior do artista. Sobretudo se
pretende acolher artistas em inicio de carreirgereénicio de carreira entendo exatamente o
grau em que esta, para a carreira académica, utranmes Nesses casos, deve haver espaco
para acbes prospectivas, que evitem oferecer egpks precoces para um trabalho em
formacéo e se dediquem a produzir um trabalho quoate trabalhos, discutindo as questfes

gue ele suscita e confrontando-as com referene@igos.

Desse modo seria possivel, também, evitar o car@smente reativo e pouco
indagador da maioria das pesquisas académicas @tic¢®s visuais” diante dos trabalhos
artisticos realizados até aquela ocasido pelo amekir Elas passariam a constitammentos
no andamento da producdo, momentos especiaisgmmmeer a exigéncia académica de rigor

e por oferecer-se de modo franco a discusséo. fFeea@m condi¢es privilegiadas para a
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reflexdo e realizagéo dos trabalhos, impondo-liteagdes por vezes alheias a sua prética
cotidiana e, justamente por isso, capazes de aesumit maior consciéncia dessa prética

O projeto apresentado aqui encontra motivacéo rédeseacadémico para buscar uma
experiéncia ao mesmo tempo nova (e portanto ifcedegnificativa (com consciéncia do
conjunto e poder de articulagéo) em relacdo absltras que ja produziUma experiéncia
em que se submetem concepcdes mais ou menos sstawea espécie de teste de
consisténcia, internalizando a tensdo com o andiamtersitario atraves da problematizacao

das proprias pretensdes cognitivas do trabalho.

% Ha que se aceitar que 0 engajamento em pesqaidaraica supde um esforco especifico. Isso vale para
qualquer area. Nao acho que o ritmo cotidiano de pirttica artistica tenha que ser “respeitado”.nvies
porque esse ritmo € sempre contingente, e a ceengan fluxo natural no desenvolvimento da produgéo
tem boa dose de auto-iluséo (ainda que, nas ca@yiydsileiras, essa auto-ilusédo seja, em parte,
necessaria).

* “Quero dizer que ndo posso aderir & crenca t@mitique postula um divércio de natureza entre a
objetividade do cientista e a subjetividade doigscicomo se um fosse dotado de uma ‘liberdade’ e
outro de uma ‘vocacgdo’, ambas destinadas a escammtesublimar os limites reais de sua situacao”.
[BARTHES, R.Mitologias Rio de Janeiro: Difel, 2003, p. 12].
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3.2 O lastro

O estabelecimento de um projeto de trabalho coasesgacteristicas pressupde, logo
no principio, um movimento arriscado: o artista tgm examinar retrospectivamente o

trabalho para tentar encontrar-lhe um lastro niasatites manifestacoes.

Mas aquilo que liga os trabalhos realmente impordas produto artificial do desejo de
construcéo de uma identidade poétciiendo a duvidar desse lastro, pois dificilmente o
artista podera distinguir a experiéncia que sensexatia nas diferentes manifestagdes do seu
trabalho das ansiedades que poderiam conduzifigealusao retrospectiva. Sem o
reconhecimento do lastro, entretanto, ndo ha astoos trabalhos parecem exercicios
perdidos, recomecando sempre de um grau zero.dSeiné&dicam uma articulacao interna,
eles sdo condenados & condicéo de casos partgtifer@pazes de constituir uma histbria
Entdo se estd sempre fabricando uma noc¢éo de tonjentando cercar o espaco de
significacéo de cada trabalho e articula-lo nurtesis, ainda que fragil e necessariamente
provisorio. E preciso considerar, entretanto, qoaréater artificial e provisorio desses
sistemas nao elimina sua capacidade de organidasddéias e orientacao das pretensdes dos

trabalhos que se seguirdo.

Os trabalhos que desenvolvo nos ultimos anos s@egidos de uma série de
consideracdes sobre 0s contextos em que se insre@s contextos podem ser 0s espacos
onde os trabalhos serdo exibidos, ou situacdesifispe a partir das quais eles deveréo se
produzir (como no presente caso, em que o coné&eatmestrado em artes visuais); esses

contextos poderéo ser “escolhidos”, ou apresentaeede modo contingente. Suas

® |dentidade que suporia um suijeito autoconsciemtepleno controle até mesmo de suas inclinacdes
subjetivas.

® A “histéria” possivel ndo sera uma cronologia treenonta invariavelmente & inacessivel origem”, s&s
aproximara da disciplina a que Michel Foucaultegich naArqueologia do sabdiSao Paulo: Forense
Universitaria, 2004], definida como “uma certa nmemde dar status e elaboracdo a uma massa do@iment
de que ela [a histéria] ndo se separa”; histdnja ‘taroblema n&o é mais a tradi¢céo e o rastro, onasorte

e o limite; ndo é mais o fundamento que se perpetsimn as transformagdes que valem como fundacgéo e
renovacao dos fundamentos” [p. 6-8].
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caracteristicas fisicas, historicas, simbolicgwiacipalmente, ideoldgicas sdo levadas em

conta.

A partir das caracteristicas dos contextos, malmslinos elegembjetosvariados,
campos circunscritos de abordagem no mundo empirioccomércio, carros, jardins, a
decoracgdo. O seu primeiro movimento €, portantoinavimento de exteriorizacdo: a referida
eleicao de objetos. Depois de té-los eleito, dmthas procuram compreender suas
manifestacdes particulares, suas condicfes decaparao social e cultural, seus usos, suas
funcbes, sua historia. Enumeram e organizam ascawasteristicas tipicas e ressonancias
ideoldgicas, procurando apreender eddigo de funcionamentios objetos. A medida que se
aproximam desses objetos, os trabalhadieshama eles, apropriando-se mimeticamente de
formas, procedimentos e regras de circulaigdomecam os embates materiais, e os trabalhos

passam a acolher novos interesses e objetos -tiaBs opais uma vez, se alinham.

" O termo “objeto” aparecera em minha reflexdo qsasepre com essa acepGao, ou seja, de um campo de
abordagem que o trabalho circunscreve no mundorigmpPretende-se que esse sentido se esclareca no
curso do texto. Por ora, é preciso notar que atadjdiferentemente dos contextos, resultam
necessariamente de escolhas deliberadas, de medwgueterminagdo é j4& um primeiro movimelwto
trabalha Quanto aos contextos, eles serdo sempre cordidena eleicdo dos objetos, mas poderdo, ou
ndo, constituir material do trabalho. Nos casogjamos trabalhos mantém os contextos “ativos’legde
desses contextos com 0s objetos é bastante dedatmifsso se da, por exemplo, no “Plano Copan”,
trabalho realizado em parceria com dois outrostasgj descrito a seguir. Ali, o objeto “comércidViaha
diretamente do contexto da galeria comercial diicddliCopan, contexto que os artistas, por inicati
prépria, instituiram. Por sua vez, o “Programatnoase verd, conhece e responde ao contexto acajémic
mas elege um objeto que néo é dado imediatamentsge contexto. A realizacado do trabalho, entéo,
caminha sem que se remeta cada decisdo novamecuatagto.

8 Esse alinhamento se da por meio da evocac&o dtgoatiel funcionamento do objeto que fora enunciado
conceitualmente, mas também através de movimeatwedtificacdo e adesdo as suas formas,
procedimentos e regras de circulacdo, o que meitgesagerir que os trabalhos estabelecem lacos de
afinidade miméticaom os objetos. A expresséo é de Adorno, e desigizapoténcia cognitiva que escapa
aos movimentos de abstracéo e categorizacdo daseapacdes do conceito (manifestacao da razéo
instrumental), ou, antes, constitui um “resto” @ssmovimentos, sinalizando uma afinidade entre o
conceito e o que Ihe é heterogéneo, afinidade qoaceito, entretanto, rejeita. As operacdes maasti
centrais sdo a analogia, a similitude, a semelhargsimpatia. Para Adorno, a mimese € a figuewvédrda
gual a arte se formula como autocritica da razdentificando-se com a realidade social fetichiZza@4
SAFATLE, Vladimir. A paixdo do negativd_acan e a dialética. [Sao Paulo: UNESP, 20080p-315].

Para Adorno, no entanto, a mimese ndo constitunamento do processo de criagcdo das obras de ate, m
uma condi¢do universal da propria arte, indepeeddmisuas pretensdes realistas. Ela se impde dievido
propria condi¢cdo de uma racionalidade particula; qo “imitar”, repde, fora de si, 0s processos de
dominacgéo da razdo instrumental; dai a possibiidedfazer a (auto)critica dessa razdo. Vejamosslg
trechos da eoria estéticale Adorno [Lisboa: Edi¢gbes 70, s/d]: “A arte ohjatd impulso mimético. Fixa-o
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A relacdo com os objetos, contudo, € peculiar, paisha reciprocidade entre os
termos: os objetos ndo reagem, permanecem senafierémtes as abordagens do trabalho. A
eleicdo de objetos se relaciona, precisamente ucaoapergunta do trabalho sobre sua prépria
capacidade de se diferenciar, ou néo, deles. @llrabai ao mundo, aproxima-se, ensaia
objetividades e estabelece, no limite desse exereis condicdes de possibilidade de sua

autonomid.

Os trabalhos se aproximam dos objetos por meiordeseqiéncia de operagdes que,
ao final do processo, constitui ummeetodologia de aproximacgmarticular a cada um desses
objetos. Com o termo “metodologia” ndo se pretenaear a autoridade da tradicéo
racionalista classica e os critérios de clarezatenddo que orientam o progresso do
pensamento em Descartes, por exemplo. Essa megalofio € dada priori; ela é inventada
e demonstrada em cada um dos trabalhos, envoleledantamento das formas tipicas e dos

cbdigos de funcionamento dos objetos eleitos, arabém o alinhamento mimético, e ainda a

e exterioriza-o na sua imediatidade, e também a.regnitacdo dos objetos tira de semelhante dialéia
objetivagdo a consequéncia fatal. A realidade nbjgh € o correlato da mimese objetivada. [...Jplerer
transformar-se num outro, semelhante ao objetbrade arte torna-se dele dissemelhante. S6 na auto
alienacdo através da imitagéo € que o sujeitorsBda de modo a sacudir o sortilégio da imitacfm"316-
317]. “A arte adere gestualmente a realidade apearas ao seu contato, virar-se convulsivament par
trés. [...] Semelhante comportamento aparenta-sairaético” [p. 317]. “A arte € comportamento mincéti
que, para sua objetivacao, dispde da mais avangeidaalidade — enquanto dominio do material e dos
procedimentos técnicos. Com tal contradi¢do, talpmtamento responde assim a contradicdo da prépria
ratio. [...] A oposicéo das obras de arte a dominagaonese desta. Elas devem assemelhar-se ao
comportamento dominador para produzir algo de w@timente diferente do mundo da dominacao” [p.
320-321].

° O que esta em questdo é a possibilidade de evistdn trabalho para além da condicdo de coisa entr
coisas. A cada manifestagéo, ele corteja e, quiaatiesucedido, supera o risco de dissolucdo naklda.
ndo conta, de antemao, com um terreno privilegieoim, uma ontologia da arte. Deve se munir de
estratégias para fundar esse terreno. A determdrdefais estratégias € um processo muito delidé@io.

se trata de pretender aplicacéo direta no reatabalhos que o fazem costumam ser puramente sjréco
quando néo, sdo de uma inocéncia que os dispdesPpemgersa instrumentalizacdo. Ademais, ao supor-s
“agente” no mundo empirico, a arte abdica do Udaxo que a define. Muitos trabalhos se beneficiam
dessa confuséo. Misturam-se a vida e negociam ésng@ncretas, apenas para, ao ter que se subseter a
regras da realidade e enfrentar sua indiferengeagapressadamente o estatuto do campo auténomo, a
“liberdade” de objetivacédo do artista e uma séeiaidjumentos que suas propostas a principio rgeita

Se é possivel aventar algo como uma “efetividadmilsda arte”, acredito que sé possa residir na sua
autonomia, no modo com que a arte se distingueal@ade por uma formalizacéo particular. Ai estéa
possibilidade mais radical de resisténcia. No meguatho, a formalizagao artistica pode levar andigo da
realidade na medida em que reencena os significaoadvém dos seus objetos, levando a uma esfgécie
travamento.
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acolhida de interesses e objetos incidentais, oegidta em diferentes abordagens. Dai a
variedade do repertério formal dos trabalhos. Agessa variedade e os motivos que
determinam cada um deles individualmente, a explidb da proprienetodologia de
aproximacaocaos objetos € uma caracteristica reincidenteasdaiferentes estratégias que os
trabalhos assumem para aproximar-se do mundo aurageforma. Assim, na sua
experiéncia, ndo interessam 0s objetos propriantate (por exemplo: 0 comércio, ou a

decoracédo), mas, sim, a forma de acercar-se @slesquadramentos que o trabalho realiza.

No “Plano Copant®, o comércio tornou-se objeto. Precisamente, o oim4ue se
desenvolveu no dito “centro novo” de S&o Paularéipda década de 1950, nas galerias
comerciais. Define-se o “mix de lojdStas galerias comerciais de acordo com um publico a
conquistar, cuja composigéo, por sua vez, € infiagla pelas instituicdes e estabelecimentos
nas ruas proximas — pois as galerias, constitUcdesos transversais entre ruas, se
beneficiam dos passantes. Nas vitrines, uma exm@acticular: atrair num primeiro olhar, ja
que, diferentemente de um shopping center, asigglemerciais ndo sdo destinacdes, sdo

passagens.

Escolheu-se uma loja da galeria comercial do edi€opan que possuia duas
entradas; uma voltada para uma rua interna dagabeitra para a fachada do prédio. Elevou-
se o piso da loja e construiram-se rampas dobfaggis convidavam os transeuntes a

atravessa-la, encurtando o trajeto para a pequeeaagdo edificio vizinho, que da acesso a

1% Trabalho realizado em parceria com Rodrigo MatteeHarico Lopes, através do projeto olho sp, no
Edificio Copan, durante trés meses do ano de ZD@sistiu na abertura de uma loja na galeria caalerc
do edificio, a “Loja 48", na organizacdo de umap&sicdo documental” nfoyere na instalacdo de um
“Balcdo de informacdes” junto ao acesso principalirés situacdes cumpriam de fato as fungbeseuse s
nomes anunciam, ao mesmo tempo em que operavar derima ldgica particular de relagdes internas.

1 A expressao curiosa aparece em levantamentofséstat e estudos sociolégicos recentes sobre as
galerias comerciais que consultamos naquela ocdgid@i@-se, evidentemente, da distribuicdo de ramss
lojas de um centro comercial.

120 uso das rampas parte da averiguacdo de quepaToe®rna-se mais “atraente” quando se apresentam
obstrucgbes e, em seguida, formas (comodas) dd@udulas. A rampa figura a facilitagdo do acessulaa

que sua presencga nao responda a demandas funciigaisdisso, ela intermedia uma transformacéo de
escala entre 0 ambiente da galeria comercial dai€Cem ambiente do térreo da Loja 48, desdobramdo-s
para o exterior quando a loja esté aberta, matar@le ostensivamente dobradigas e manoplas. Assim
COmo a rampa, Varios outros recursos problematiaaia funcionalidade.
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Avenida Séo Luis. As atividades comerciais ocormansobreloja, de forma que o térreo da
loja se apresentava como as proprias ruas intdasagalerias: o0 acesso era livre e 0 passante
nao era “constrangido” pela presenca de um vendédipvitrines embutidas no piso e placas
presas ao teto anunciavam os ramos contempladeslapa, consultoria imobiliaria, artigos

médicos e jogos.

Na sobreloja, cada um dos ramos — sem diviséegsrado dos demais pela
descontinuidade do piso e do revestimento das earedxpunha e vendia seus produtos
segundo regras proprias. A papelaria continha apemaessos, alguns dos quais antigos e
fora de linha, vendidos a um preco fixo. Na seg@dos, dispunham-se sobre uma bancada
exemplares Unicos de tabuleiros, fichas e cart€®aando um deles era vendido, conservava-
se seu espaco vazio. Os artigos medicos se limitavanateriais descartaveis — rolos de
algodéo, ataduras, borrachas — e eram empilhadesgrendo integralmente as prateleiras de
uma estante cirargica. A imobiliaria, finalmentesrfecia indicacfes e informacdes sobre
aluguel e compra de apartamentos exclusivamengelificio Copan — e freqiientemente
encaminhava o visitante a uma exposicafogeronde ele podia ver, entre outras coisas, as
plantas de todos os tipos de apartamento do edificatava-se da “Exposi¢cdo documental”,

também ela concebida no limite de suas vocacOessusu

Assim, o trabalho se constroi através de um alirgmaonao objeto, tomando-lhe as
formas, os procedimentos e as condi¢Oes de apamattima realidade. Uma ambigilidade em
relacdo a finalidade desse objeto — finalidade nodtabalho, sempre se volta a evidenciacao
dos seus proprios critérios (tome-se por exempéorga no “Plano Copan”, tratada na nota
11) — permite a manipulag&o dos significados. BEss@ipulacdo € da ordem de um
travamento. A funcionalidade do objeto original éitas vezes frustrada, aparecem regras

particulares, insinua-se uma légica interna.

Além disso, os codigos inicialmente enunciadosudeibnamento do objeto nem
sempre permanecem vigentes durante todo o prodessalizacio do trabalho. A medida que

se iniciam as operacdes de alinhamento e os t@batiguirem materialidade, novos
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interesses e objetos se apresentam e sdo, oucofiidas>. O que se formaliza é a propria
metodologia de aproximagaos movimentos dos trabalhos em torno de objetagprno do
mundo. Movimentos através dos quais os traballpisera continuamente a indagacao do seu

préprio estatuto.

A eleicdo de um objeto a partir do contexto ema@trabalho se inscreve; o
levantamento das formas tipicas e dos codigosrdiditamento desse objeto; a construcao de
cada trabalho alinhada a essas formas e codigieslocamento da finalidade; a alteracdo do
estatuto dos objetos; o aparecimento da metododtegégproximacdo como gesto de
formalizagédo — essas operagdes constituem um pnoeetb geral que configura, afinal, um
lastro, ainda que, conforme espero ter deixado ctmse lastro ndo deva restringir, ou,

inversamente, afiancar os trabalhos futuros.

E preciso também mencionar que ha no conjuntordbalhos outros aspectos
recorrentes. Ainda que provisoriamente se prefiassocia-los ao lastro, dois desses
aspectos sao importantes e serdo assinaladosia sqgimeiro diz respeito a pontos comuns
nos objetos eleitos; o segundo, a certa qualidgolessiva que se pode encontrar em todos 0s
trabalhos.

Quanto aos objetos eleitos pelos trabalhos: anagdim, a decoracao, o universo dos
automoveis sdo campos da realidade social e duitymeos a praticas universalizadas. Além
disso, cada um desses campos revela uma gamaavdadtendéncias” internas, “tendéncias”

ligadas a gostos, modelos culturais, identidadeisiso preferéncias de clasSe&ssas

13 Sobre os objetos, ja vimos que eles surgem pameinte de uma eleicdo: o trabalho circunscreve
determinado campo de acordo com o contexto. O@séoentao conhecer esse campo. A medida que os
levantamentos e enumeracdes déo lugar aos alink@sreeassimilagdes, ou seja, a medida que caminha
seu processo de construcdo e advém os embatefaisatauitas vezes o estatuto do objeto original se
modifica, se enfraquece, ele é deixado de ladet@bjncidentais aparecem. A alteracédo do estdaso
objetos durante a realiza¢édo dos trabalhos sedériada na secdo que dedico a apresentagéo do
“Programa’”. E necessario, entretanto, esclarea@maqueles objetos que permanecem postos e podem ser
percebidos no resultado final ndo constituem ot@aao” do trabalho; em momento nenhum transcendem
a posicado de referentes. Os sentidos do trabatiittaen de formalizagdes que manipulam e travam os
significados envolvidos nos objetos.

4 Nao é pretensao deste texto adentrar no debatadiigio marxista em torno da nogéo de classeoPens
entretanto, que a categoria “classe”, a despeigudeénsuficiéncia para dar conta das novas fodweas
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“tendéncias” organizam estratos de identificacdpajaulacéo, alimentando, mas também
criando, demandas de consumo. Ao incorporar inteenge a estratificacdo, os campos
constroem uma aparéncia de neutralidade ideoldgamiem se associar diversos signos ao
carro “esporte” ou aos moveis “clean”, mas € difiatonhecer uma Unica linha ideolégica no
universo dos automoveis ou ha decoracao. Essesamgturalizados na vida
contemporanea, contém alguma promessa de feligigemi®essa que se funda justamente na
diversidade de suas “tendéncias” e no seu apelensal. Sabe-se que essa diversidade, no
entanto, acaba reduzida a um ponto médio, umauweagop¢cdes mais extremas sempre
encontram equivalentes no poélo oposto, anulandeesgrocamente. O fato de os
consumidores oscilarem livremente na escala da&teras atesta a equivaléncia delas. A
nocdo um tanto abstrata de uexperiéncia média do mundexperiéncia rebaixada na qual a
diversidade das “tendéncias” aparece em estadatdeasdo, se impds naturalmente.

O trabalho aborda esses objetos com operacdesxa@echanplexidade, tecnologias e
materiais corriqueiros e formalizacfes austerasmdlizacbes que se apresentam no limite da
indiferenciag&o, por muito pouco néo se integraam®objetos. As solucdes sdo econdmicas,
“limpas”, e todos os elementos remetem ao toddiymeando constantemente sua
necessidade. Entretanto nada aparece em estadopouum tratamento meticuloso dos
materiais que eles se tornam capazes de evocaxkst@ncia ordinaria. Uma condicao

ostensivamente controlada permite que assumam $aanseras.

aglutinacao corporativa nos tempos da globalizag@mserva um poder explicativo nesta argumentagho,
designar uma concatenag¢do de modos de vida quezpmuatielos de comportamentos e aspiracdes.
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3.3 O trabalho inacabado

Vimos que um projeto de trabalho plastico, espewate no &mbito académico,
enfrenta de saida as dificuldades enumeradas¢io @ secdo “O lastro”, dificuldades que se
referem a necessidade de esboc¢ar um sistema paudaaa producao anterior, a despeito do
alto grau de arbitrariedade e da vigéncia provésdesse sistema. Mas outras dificuldades se
apresentam ao trabalho quando, ainda inacabada;$erobjeto de uma reflexao tedérica
sistematica do artista O trabalho se desenvolve paralelamente a edsadefe os
referenciais “externos” evocados para a sua compé&eesao internalizados, passando a

desempenhar papéis mais ou menos diretos no piogesso de producao.

Assim ocorreu, por exemplo, com as referénciasreena nas reflexdes sobre o
“Programa”. Consultei alguns textos de criticacgitedo cinema com o objetivo inicial de me
familiarizar com um vocabulario e alguns concegoe permitissem descrever corretamente o
trabalho que estava realizando, uma vez que sevarde um conjunto de videos. Descrever o
trabalho seria um primeiro movimento para comprédadEsses textos, entretanto,
despertaram interesses novos: em primeiro lugdextss remetiam aos filmes, e ambos
informavam ao trabalho um repertério de recursogezacdes proprios ao meio; além disso, a
nocao, ainda que parcial, de uma histéria das gfstuaudiovisuais possibilitava avaliar as
condicbes de emergéncia e as filiacbes ideoldgiesses recursos e operacted

“Programa” se apropriou de alguns défes

!> Deve-se considerar que, assim como todo novoll@leaige um redimensionamento do conjunto que o
precede, também serd sempre acompanhado de um emb@ide autocompreensao. As exigéncias
académicas, ao menos como formuladas nesta pesapéses asseveram essas dificuldades, sugerindo
maior esforgo de articulagéo do trabalho novo adysgéo anterior do artista no primeiro caso e maior
esforco de sistematizacao da reflexao tedrica gonsto.

'® Note-se que nao se procurou situar o “Programdiistéria das produgdes audiovisuais — como de rest
tampouco se tentou situa-lo na prépria histériartka Tanto uma quanto a outra ndo constituiram
propriamente untugar para o trabalho, mas ofereceram-lhe fontes eémtes.

" As idéias para o esquete apelidado de “maquate’sgréa descrito numa seg&o posterior do texto,
surgiram do estudo das rela¢des entre som e imagedois momentos precisos da histéria do cinema: na
passagem para o cinema sonoro, em fins da décd@®@gee na consolidacdo de um conjunto de regras
pelas grandes produgdes hollywoodianas dos ands Agjuns recursos de transicaod#gupagem

classica por sua vez, sao citados no esquete apelidatimsta-fade”, por exemplo.
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J& sabiamos que a reflexdo era gesto constitubiw@dalho, ao permitir, de acordo
com o procedimento geral descrito ha pouco, a ceemzdo do funcionamento dos objetos
gue ele elege no mundo. Nesse sentido, a refletiie ® cinema, completamente incidental,
aliou-se a reflexdo sobre os objetos eleitos petograma” n@onducdadas formalizacdes do
trabalho, sendo submetida constantemente ao &@gttica®. Mas na aproximagdo com o
cinema ocorreu algo mais: os bons filmes e os textes que pude conhecer tiveram impacto
sobre a propriformacaodo trabalho, sobre a qualidade do gensament@se pudermos
concordar que o trabalho tem um “pensamento” podpoi que poderd ou ndo ja aparecer no

“Programa”, mas certamente se manifestara nos treehos futuros.

Ainda um outro risco se imp8e em face das exigéragareflexdo sistematica do
artista no contexto académico: trazer-se parabaltta questdes que néo lhe dizem respeito,
forcando conexdes em pontos cuja abertura era terger e mesmo necessaria, para o seu
desenvolvimento. Assim, estabelece-se uma obrigdg&orrespondéncia precisa entre o
projeto e o resultado, de transparéncia total dogeso, desconsiderando-se que é sobretudo
dos momentos de opacidade que surgem os sentigtos Acredito que, no que o artista nao
pode enunciar durante o processo, no que resistgaadntencdes conscientes, reside uma

poténcid®. O trabalho s6 pode ser apreendido em todos @sseatidos quando finalizado;

18 |sso permite aventar que a reflexdo, no interiotrabalho, possui algo de uma técnica. Adorndanic
algumas consideragdes sobre a técnicBeagia estéticalefinindo-a como “o nome estético para o dominio
material”. Aplicando-se a nogdo de técnica a umia gé operagfes mentais ndo se ignora esse sentido
pretende-se, justamente, indicar a concretude slepgaaces no processo de trabalho. Mas Adorno
submete o tal “nome estético” que designaria o ‘idematerial” a tor¢des que podem ser, aqui,
significativas: “Na arte, o limiar entre o artesana@ a técnica nédo €, como na producdo material,asgtnita
quantificacdo dos procedimentos incompativel cdelas qualitativo; também néo é a introducdo de
maquinas, mas antes a preponderancia de uma ibgesitdo dos meios pela consciéncia [...]. Pemnte
contelido, o aspecto técnico € apenas um entrespofio hd nenhuma obra de arte que seja apenas a
totalidade dos seus momentos técnicos. [...] Aitdgoossui carater de chave para o conhecimerdaaeta
s6 ela conduz a reflexao para o interior das olbErsamente, s6 possui aquele que fala a sua tiegua
Porgue o contetido ndo é um elemento fabricadohpei®m, a técnica ndo abarca o todo da arte; o
contelido deve unicamente extrapolar-se a parSudaoncrecdo. A técnica é a figura determinavel do
enigma das obras de arte, figura ao mesmo tempmede abstrata. Ela autoriza o juizo na zonaudoéy
desprovido de juizo. [...] Seria agradavel ao lsdnitgar elimina-la; mas seria falso, porque aitéca
constituida pelos seus problemas, pela tarefa tigioie essa obra se pde objetivamente.” [Op pcit.
240-241].

19 Essa constatacdo, entretanto, ndo pode legitimarabdicacdo de se compreender o que se faz. Ao

menos no caso do meu trabalho, posso afirmar cgoras;a que quanto maior o empenho de
compreensao, quanto mais eu “enuncio”, mais eldgi&n que resiste.
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apenas af se evidencia a sedimentacéo dos contetmiasdeterminadarma®. Uma

reflexdo que se dé durante o processo de productatshlho devera conhecer esse limite.

Em consequéncia, o0 que se tenta efetivar aquin@reensao de um trabalho
inacabado, tera de se realizar a contrapelo dedeswonfianca em relacdo a autoridade da
propria reflexdo, ao mesmo tempo em que tera de ¢ioim um constante processo de

internalizacéo das referéncias “externas”.

20 A referéncia aqui é mais uma vez Adorno — “A afie interpretavel pela lei do seu movimento R.].
carater artistico especifico que nela existe dedazlr-se, quanto ao contetdo, do seu OutroHla].

especifica-se ao separar-se daquilo por que tooroef a sua lei de movimento constitui a sua padpri
formal” [Op. cit., p. 13].
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3.4 A fala do artista

Um segundo aspecto que influencia o empenho dexéefldo artista sobre a prépria
obra é o problema da imprecisdo dos limites entra imstancia de indagacgéo dos trabalhos
gue € essencialmente privada e os sentidos quédemeam quando esses trabalhos
aparecem publicamente.

Por mais que o artista seja capaz de uma discijpliekectual de distanciamento em
relacdo ao trabalho, a sua compreenséo sera sermagdia@da pelas intencdes (reconhecidas ou
nao como tais) envolvidas no processo de produgsEim, o0 risco que se apresenta ao texto
tedrico de artista € confundir as questdes postastiabalho com as intengdes do artista,
transformando aquilo que se pretendia uma discuksfrmbalhoem inventério de intencdes,
ou, ainda, se o exercicio for mais rigoroso, enfrontacdo dessas inten¢cdes com o resultado
final; levantamento dos sucessos e insucessoamscticao das “idéias”. De qualquer modo,

a principio, o artista tera dificuldades para lidam o trabalho como “ente autbnomo”, tera
dificuldades para perceber os sentidos que seedstain em suas relagbes com o mundo, tera

dificuldades para diferenciar o discurso do trabalb seu proprio discurso.

Por outro lado, acredito que justamente dessasultiides pode advir a especificidade
da fala do artista. Essa fala ndo pleiteara o pedwdistanciamento do discurso do critico, ou a
pretensa objetividade do texto cientifico, mas tamep precisa recusar indagacoes teoricas.
Se 0 artista se dispuser a um enfrentamento frgozasa de condicdes privilegiadas para
formular, a partir mesmo de sua posi¢ao inevitaeabe parcial, hipoteses sobre o estatuto da

prépria arte, suas possibilidades cognitivas.
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4 Os videos — apresentacéo
4.1 A eleigcéo do objeto

Seguindo o procedimento geral que descrevi anteeioté’, e tendo em conta as
guestdes que, a partir das minhas reflexées samestrado em “Poéticas visuais”, pareciam
pesar sobre um projeto de artista no meio acadéxegéncia de rigor, relevancia do debate,
mas também alguma capacidade auto-reflexiva dallralale arte a ser apresentado, um
vinculo forte com o conjunto da producéo anteri@iggi o campo da publicidade, mais

especificamente o das propagandas de televisam, abjeto do trabalho.

Eu procurava um objeto cuja l6gica estivesse da éema implicada nos meus
trabalhos anteriores, e cuja exploragédo pudessien,adizer-lhes respeito. A propaganda,
sendo talvez a maior figura daquekperiéncia média do mundogue aludi em outra secéo
deste texto, ndo apenas organiza estratos intdeoentificacdo da populagao (oferecendo
“tendéncias” diversificadas), mas se expande, igngaedo todos 0s outros campos com seus
codigos de funcionamento. Esses codigos ja haweaexglicitado em minha producéo
anterior. De resto, a propaganda constitui um dimmméctonhecivel a despeito da variedade —
infinita — de seus assuntos (produtos) e de suaslatens (estratégias), tal como meu

trabalho.

Tomando como parametro o intervalo comercial tslej obtinha um conjunto de
unidades autdnomas — cada propaganda tem um corgattecular, um produto sendo
anunciado, uma narrativa que se inicia, evolui e®erra dentro de seu espaco restrito. Essas
unidades sdo aparentadas (1) por um contorno cqfioama-filme, regra de circulagao,
duracao), (2) uma série de recorréncias formaisqagencoes de representacdo do meio) e

(3) uma mesma finalidade (o incentivo ao consuqarte esses fatores, cada unidade

L Refiro-me a uma série de operacdes que vém séndpeos meus trabalhos recentes: a eleicdo de um
objeto a partir do contexto em que o trabalho serave; o levantamento das formas tipicas e daga®d

de funcionamento desse objeto; a construcao deticmidho alinhada a essas formas e cédigos; o
deslocamento da finalidade; a alteracdo do estdagmbjetos e 0 aparecimentondetodologiade
aproximagaacomo gesto de formalizacao.
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pretende destacar-se o0 maximo possivel das desoaigssair, fixar-se na memoria dos

espectadores.

Desse modo, instaura-se uma aparente concorrénotacada uma das propagandas
de um mesmo intervalo, ainda que os ramos comsrti@ sejam coincidentes. E uma
concorréncia pela atencédo do espectador/ consuneisogque se insere um curioso critério de
diferenca. Curioso porque, sendo a concorréncieeafsm(nota-se que ha, de fato,
solidariedade entre as propagandas), a diferengaéta nao é real; trata-se antes de um uso
diversificado de estratégias de visibilidade. Ostonidor, entretanto, ndo é logrado; ele adere
a ficcdo da singularidade (singularidade dos paxlatdas propagandas; singularidade de sua

propria subjetividade explicitada nas faixas descom).

A propaganda incorpora com rapidez qualquer prooediio ao seu repertorio, na
urgéncia por se fazer ver em um meio regido péléritr da “surpres&®. Mesmo a
metacritica — a propaganda citando, “distanciaoslugares-comuns da propaganda, por
exemplo — torna-se instrumento de ampliacédo deisimlidade (e da de seus produtos). Essa
capacidade de incorporacéo universal, entretaétolava as propagandas — nédo porque Ihes
falte competéncia, mas porque néo € seu objetavtranscender os limites de uma
experiéncia média, confortavel, de Gnico tom. Aoiporacao é, justamente, incorporacao de
dados ao repertério médio, que, inflado, simulaitdposi¢des extremas.

Além disso, a projecao sucessiva e a repeticamdamas propagandas nos diferentes
intervalos acabam por levar ao fastio. Esse fastigelaciona com a propria decantacdo da
experiéncia média ndo desperta resisténcia ou posturas criticasilnicco das propagandas
porque é constantemente sublimado pela reiteragaoodtrato ficcional” de aceitacdo da
diferenca.

2 Diversificam-se os padrdes de simulacdo da diferepalitativa, diferenca que é rapidamente coiaeert
a catalogacédo de estratos quantitativos. As propiagacomportam-se como o0s produtos que anunciam —
mecanicamente diferenciados ainda que efetivansemtelhantes; elas devem, em primeiro lugar, veader
si mesmas, vender sua prépria capacidade de soderee
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4.2 Condicdes do video

Definido o primeiro objeto, estabeleceu-se o meserautilizado na construcao do
trabalho: o video. O video tem, como se sabe, fEs&m CcOm 0S meios em que se realizam as
propagandas televisivas (em geral filmadas emylalimas formatadas para exibicdo em
aparelhos de televisdo). Um alinhamento formakemtrabalho e o campo que ele elege
como objeto é adequado aquele procedimento gefadal, o trabalho se formaliza a partir
dos movimentos daproximagacaos objetos, movimentos que ele realiza semndgnai
estabelecido a sua diferenca. Resta, portantmdert@or que se escolheu o video e ndo
guaisquer dos meios usuais de producéo das prapegyjau seja, apontar as caracteristicas

particulares do video que motivaram a deciséo.

Em primeiro lugar, € preciso esclarecer que o videste trabalho, a despeito da
deliberacdo seca sugerida no paragrafo anterioré sémples “midia®®. Ele é unpbjetq um
campo que o trabalho circunscreve e aborda dewidiogar que adquiriu n@xperiéncia
médiados individuos. As vinhetas das emissoras deiséleyo registro dos eventos
familiares, o testemunho pessoal (nos sites deioglamento, nas pesquisas de opinidao), a
captacdo andnima dos acontecimentos de “interéddieq@’ no calor da hora, as imagens de
vida privada obtidas ou divulgadas sem autorizagéwerchandising corporativo etc.
preenchem toda uma gama de “tendéncias”.

2 Evidentemente se espera que os “meios”, na atedam uma dimensdao instrumental. Os trabalhos de
arte (mesmo aqueles que, como o meu, ndo permarfiéiea uma Unica linguagem em suas diferentes
manifestagfes), quaisquer que sejam seus outrasitas”, e quaisquer que sejam as relacdes que
estabelecem com a presenca de assuntos, tratan@onesde sua propria linguagem; seriam, de algum
modo, auto-reflexivos. Em diferentes formula¢désitas na modernidade esta foi, inclusive, conaidker
uma especificidade capaz de garantir a autonomaateaAqui, entretanto, procuro ndo tomar de aétem
idéias que, por mais que possam parecer pontaquaeitncontrar ressonancia se aplicadas a ekstdhoa
partem de premissas do que seja a arte. O esforgatwhlho é refazer constantemente essa perglanta,
modo que a decisdo de abordar o video comohjeiq antes de considera-lo sob a perspectiva da
“linguagem”, revela a vontade de devolvé-lo a coadide coisa entre coisas, e entendé-lo assimndsso
quer dizer que o trabalho se pretenda fora dartdisdé arte, ou que ele abdique da nogéo de lirgunagu
gue ele recuse a arte uma dimenséo ontoldgica. Tanpaincipio, 0 meio em que se produzira o tiabal
como “coisa entre coisas” € movimento estratégicprdcesso, que impde consequéncias as formaliacde
mas nao impede que esse trabalho, uma vez prentimdique para o video um estatuto de linguagem.
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Além disso, atualmente ja ndo se costuma assovwiaeo a uma tecnologia complexa,
cujo dominio exigiria dedicacéo e aperfeicoame@timo de praxe, o fascinio tecnoldgico —
gue aliava a producdo em video um (perverso) sigrmoder — d& lugar a um primeiro estagio
de acomodacdo — em que, huma apropriacado gendegleadissolve o signo de poder, mas
também a consciéncia das mediacdes. Com a univexss do video surge, entdo, uma
suposta neutralidade, uma condicao rebaixada qumém, de resto, aos objetos usuais dos

meus trabalhos recentes, como vimos.

Sobre esse objeto o trabalho se debruca em busspdeificidades com as quais,
mais uma vez, se alinhara. Acredito que as priregpaalidades que lhe interessam, e que ele,
de certa forma, mimetiza, sédo justamente o tomliiana a expressao de acessibilidade que o
video manifesta nos dias atuais, a “leveza” e tutaidade” que advém de sua ocorréncia
dispersa nos mais diferentes setores da vida +dgdak que agregam um critério de

imediatidade a felicidade que os campos eleitasspakeus trabalhos costumavam prometer.

E preciso notar que os varios discursos sobreenvide se apresentam na literatura
especializada, ou no meio das artes visuais, rtao dsetamente em questdo para este

trabalhG®. O video de que ele trata é aquele incorporagdigas sociais comuns. Como foi

%4 Dos discursos sobre o video no meio das arteaisjseu destacaria guatro, todos eles distantes dos
interesses e posi¢des deste trabalho: (1) comatapaapaz de guardar e reproduzir aquilo que ueitguj
vé. A densidade psicol6gica desse sujeito, asapd#is particulares de seu olhar se cristalizam numa
densidade da imagem. Como se sabe, “plano suBjativavocabulario cinematografico, designa um plano
visto “pelos olhos de um personagem”. No cinemaatiao classico trata-se, em geral, de um recuasa p
conquistar a adeséo do espectador, através delgualevado literalmente para dentro da narrésiga
olhar coincidindo com o de um personagem). Neste, @arecurso reaparece com pretensao de
transparéncia ainda maior do que a do cinema ctassiio ha “personagem”, o sujeito com o qual o
espectador se identifica é pessoa “real”. (2) Cerpioracédo de uma tecnologia capaz de gerar uma
imagemnova “hibrida”. O interesse esta nas aberturas queresddade traria, para além dos ambitos
esquadrinhados da existéncia. Valorizam-se as iisprles das imagens eletrénicas, evocando-se
critérios como “criatividade” e “caos” para se opsrnormas hegemdnicas de producéo da imagem nas
midias de massa, e se advoga em favor do entrecenza entre arte, ciéncia e tecnologia. Consideram-
fundamentalmente vocacdes contrarias a figuragdquanto mais o produto obtido manifesta conscénci
dos meios com 0s quais se constréi, quanto matvos e desbravadores sao os resultados, magaoaes
representado se mostra como ‘irreal’, mais esbormoategorias da referencialidade e se caminharam
contrario da figuragéo. Liberada da fatalidaderigjua, a arte do video torna-se cada vez menaosatiata

e cada vez mais gréfica ou conceitual. [...] A deavirtude da imagem granulosa e saturada do ¥édeo
corroer essa visao inocente que ainda embalatessis figurativos convencionais, segundo a qual o
mundo nos pode ser revelado através deles”. [MACBARxIindo. Hegemonia da imagem eletrénica. In:
Maquina e imaginarioo desafio das poéticas tecnoldgicas. Sao PabDloSP, 1993, p. 52-54]. (3) Como

27



mencionado acima, o video néo interessa ao tralalno “linguagem artistica”, mas como
midia que suporta pacificamente as mais diferentgsfestacdes; ndo como novidade, mas

como pratica universalizada.

O trabalho procura enumerar alguns recursos qudeo vna sua disponibilidade
universal, geralmente usa para ocultar a condieduetliacdo ativa do olhar. Interessa-se por
sua mecanica de comunicacédo de sentidos, no momM&EsMO em que essa mecanica se torna
aparentemente imperceptivel. Em tempos de festammm das possibilidades
“emancipatérias” do uso autobiografico e testemudba meios de comunicacaoeaelacéo
do aparato— que, como se verda, é questao central para ahiab torna-se recolocacao da
mediacao; resisténcia a “sinceridade” envolvidaelabracdo da democratizacdo do acesso,
na celebragcdo do olhar subjetivamente eloqientd atcecolocacdo da mediacdo se da por
uma reconverséao do video a opacidade; neste tbelb se vera um mundo diegético
integro através do video, muito menos a realidadardentada. Ndo havera anterioridade,
seja como efeito armado para a identificacdo deatagor com o mundo ficcional, seja como
condicdo da vida real (Que, obviamente, preexsser@omentos da captacao). Tudo sera
explicitamentgostopara a camera, quando n@m ela; o “Programa” — assim ele se intitulara

— sera ostensivamente produto de estudio.

Mas, principalmente, ndo se vera a imagem na stirdeabstrata. O trabalho ndo se
preocupa com as potencialidades da imagem videcgrak especulacdes visuais de que so
ela seria capaz, as transformacdes em relacadigéimee aos métodos do cinema — a
espessufd que substituiria a profundidade de campo dos plaimematograficos, suprimindo
a escala de imagens do primeiro plano ao fundtxnénacdo do espaco off, que daria lugar a

uma espécie de presencga integral em que tudo $earaosnesmo tempo; a tendéncia a

midia libertaria, na qual se anula a hierarquiarelagdes entre produtor e receptor. O video tranisigo a
promessa de democratizacao do acesso a arte, padstidar uma tarefa que, no comeco do século
passado, se atribuia ao cinema [Cf. BENJAMIN, Wakkeobra de arte na era de sua reprodutibilidade
técnica. InObras escolhidasnagia e técnica, arte e politica. Sao Paulo:iBrase, 1994]. (4) Como
registro de uma agédo. O video deve ser capaz teraamtegralmente um acontecimento externo,
reatualizando-o sem perda sempre que exibido.Usssse liga a outras manifestacdes artisticas, como
happening® performances.

% A expressdo é de Philippe DuboiBifema, video, Godaré@ao Paulo: CosacNaify, 2004].
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fragmentacédo e a colagem etc. N&o interessamlzalhicaas qualidades formais a partir das
guais se reivindica uma natureza particular pan@agem videogréafica, mas a condicdo de
“coisa entre coisas” que permite a circulacdo usaledessas imagens na vida
contemporanea. Nao ha pretensdo de experimentadamdagem, mas um uso elementar de
recursos basicos.
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4.3 O trabalho proposto

Propus a realizacdo de um conjunto de seis videtassamontados em ordem
determinada, com cortes secos, cada qual funcionzordo unidade autbnoma, com comeco,
meio e fim definidos e contetidos propffog\ principio, previa eleger esses contetidos a
partir de um levantamento das estratégias conveaisiolas propagandas televisivas,
possivelmente remetendo a um produto ou estabetatinespecifico, mas, a medida que o
trabalho vai se desenvolvendo, os resultados nmesteamais relacionados a outras questdes,
sobretudo a questdo mais ampla das formas dewday de exibir, de enunciar visualmente,

abandonando o vinculo explicito com as propagandas.

As formas de ‘dar a ver’ aparecem no trabalho égaa tematizacao de recursos
utilizados para atrair a atengéo do olhar, sensesa®cursos muitas vezes desvinculados dos
conteudos para 0s quais se deseja apontar: maagdeituz, varais de fitas metalicas, placas,
bases em movimento. Trata-se de elementos de rdediags quais o olhar ndo se demora;
objetos transitivos. Destes, o trabalho ndo seduma abordar os recursos usados no interior

das propagandas de televiSa@€om excecdo do quarto esquete (que apelideiqigf®™®),

% Considerei caracteristica interessante o fataudengrabalho prético realizado para o mestradwcsam
conjunto de videos, ndo ocorreria num tempo e ldgearminados, mas poderia acompanhar a dissertacao
tornando-se presente a cada exibigcdo. O tipo d&medé aproximacao ao video que se realizou, adema
garante que essa condicdo variavel de espaco e t@ose construa através da segregagdo entragpesp
tempo da tela e o espaco-tempo “real” do espectatfsnbrando o comentario de Ismail Xavier sobre as
reflexdes de Bela Balazs e, mais tarde, de Chridietz em torno da experiéncia do cinema [XAVIER, |

O discurso cinematogréafica opacidade e a transparéncia. 32 edigdo. Sdm Paz e Terra, 2005, p. 22-
23.]. O trabalho se alinha ao video como “coisannado”, o que envolve necessariamente o proprideto
assistir. Os acontecimentos que se véem na teladigiam efetividade sobre a situagao fisica do
espectador. Esses acontecimentos, como se percemedem incessantemente nao apenas as condi¢des
concretas da captagdo, mas também as da exibicao.

Porque o “Programa”, embora resulte da pesquisaedérado, € um trabalho de arte, ele deve também
prever suas condi¢des de circulacdo para alémmexto académico, no meio das artes visuais. Defini
que, nas situagdes de exposicao, ele devera sseapado, efoop, num aparelho de televisdo de 29
polegadas (por motivos que serdo explicitados serigdo do primeiro esquete) em uma sala de espera.
Assim ele se alinha ainda mais aos seus objettalgoendo a referéncia ao intervalo comercial e,
principalmente, solicitando um tipo particular é&agdo do espectador.

2" A afinidade desses recursos com as propagandakeuisdo é menos interna, no sentido de pertemcere
ao repertdrio das propagandas, e mais estrutsrptGprias propagandas sao recursos dessa ordem;
chamam a atencdo através de qualidades e estsaf@igiaa principio, ndo precisam dizer respeito ao
produto anunciado; devem se “diversificar”.
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gue remete diretamente a uma forma ja apropriada peopagandas, 0s recursos eleitos tém
uso corrente em espacos urbanos; fachadas delestai®mtos comerciais, interiores de
vitrines. Quando filmados, evidenciam sua “ausédeiaontetdo”, sua relacdo com a
visibilidade de algo que Ihes transcende e quenati se concretiza, a ndo ser na revelacdo do

préprio aparato.

A revelacdo do aparato €, de fato, questdo rederrArcamera muitas vezes mimetiza
0 comportamento dos objetos filmados e vice-védsaroprio video é tomado como forma de
enunciacgao visual, tendo seu funcionamento comstaarite explicitado. Assim, no esquete
apelidado de “ventilador”, os dois aparelhos (c@neeventilador) se identificam, ndo apenas
na subordinacgéo funcional aos varais de fita neetalio ventilador esta ali para dar-lhes
movimento, a cAmera para dar-lhes visibilidade,@mbntando reproduzir artificialmente
suas condicdes de existéncia externa —, mas nag@rapvimento que realizam. A camera, a
principio fixa, passa a mover-se junto com o vadtl, imitando suas oscilagdes. No “jabuti”,
0 passo daoom oue dado pelo deslocamento do bicho. Na “maquetdimanuicdo gradual
do nimero de sons a cada volta de uma base medganita da camera fixa alude ao
procedimento artificial de construcdo de verossiarita em espacos filmados. No “aquario”,
o movimento do cardume é virtualmente obtido petessao de imagens fixas, remetendo aos
fotogramas de um filnf& No dltimo esquete, a mangueira de luz acendegaa@m ritmo
gradual, realizando, diante da camera, a figurd¢atada de uma trucagem: o movimento de
fade ineout Assim, encerra a apresentacao e, devido a edip&mop, redne-se, num corte
seco que realizamccord™®, ao primeiro esquete, em que a mesma mangueradzano
mesmo engquadramento, pisca num ritmo constantelerado, funcionando como vinheta do

conjunto.

% Os esquetes, como as propagandas de televisdposgizem titulos. Os “apelidos” que transcrevo aqui
servem apenas a sua identificagdo no curso da #xtescricdo de cada um deles seré feita adiante.

29 Nao se trata aqui da tecnologia efetivamentezati, o video. Nesse caso, a referéncia ao aparato
realiza na remissao a historia das producdes asdais.

% “Tipo de montagem na qual as sequiéncias dos piitmpsanto quanto possivel, apagadas como tais, de
maneira que o espectador possa concentrar togaaengdo na continuidade da narrativa visual.”
[AUMONT, J.; MARIE, M. Dicionario teérico e critico de cinem&ao Paulo: Papirus, 2006, p. 251]. A
pratica daraccordfoi aperfeicoada no cinema de Hollywood da épdéssica.
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Pode-se apontar, também, a temporalidade partiguéase instaura nos videos. O
esquete apelidado de “jabuti”, posicionado logosapésquete-vinheta de abertura do
conjunto, imp&e uma evidente desaceleracdo. Eneportugar, devido as caracteristicas
associadas ao proprio bicho: incomunicabilidad#jdéo, vida longuissima; € como se
vivesse, realmente, eoutro tempo. Em segundo lugar, devido a acédo apresentacana:
apos alguns segundos de um aparente congelameimagiam, a lente se afasta e o
enguadramento se abre a medida que o jabuti secdede modo que a porcao visivel do
campo se amplia na velocidade do seu passo. Cdficernia € dado pelo limite de retracédo do
zoomda camera, que se mantém fixa e ja ndo pode aodwapa jabuti quando ele se desloca

para fora do quadro.

As cenas seguintes estdo impregnadas dessa experé@mo se dela derivasse um
padréo temporal do qual a camera ndo pudesse enlaisss. Padréo que, inicialmente
organico, tornou-se mecanico, e agora aparece aosnentos de maquinas (ventilador, base
giratoria) e na velocidade de sucessao dos quadrtequério”. O estabelecimento de uma
temporalidade propria ndo se da, portanto, petdadifio ou resumo da experiéncia da duracao
através da manipulacado da relagéo entre o tempizdile o tempo diegétich por saltos
cronolégicos no interior da “histéria”, mas sim pwmna quebra da solidariedade entre o tempo
cronico e o tempo perceptivo numa experiéncia eafitae e “historia” se equivalem. Nessa
temporalidade particular se mantém, entretanto, perspectiva mensuravel. Os momentos de
fato se sucedem, os movimentos ndo ocultam suaidatte, cenas particulares tém inicio,

meio e fin?2.

3L Entre o tempo do filme e o tempo dos acontecinsetwatados, segundo a terminologia de Etienne
Souriaud. [Apud AUMONT, J.; MARIE, M. Op. cit.].

%2 Nesse sentido a temporalidade destes videos epdgudo que, segundo Eugénio Bucci, definiria o
tempo da TV: “Observem que, vendo TV, temos a g@sde que tudo ali é um gerdndio interminavel e,
outra vez, totalizante, ainda que dissimulando ssaaondi¢do. Os eventos se sucedem ndo propt@amen
numa sucessao, mas num acontecendo, num se sucedamérmanéncia de um, repito, gerindio que nao
tem comeco nem fim.[...] 0 passado e o futuro desmd@gum no outro; ndo ha comecgos encadeados a meios
e fins; as narrativas logicas se dissolvem numiapa®, ndo obstante, tem um sentido profundoniidse

de integrar pelo olhar.” [BUCCI, Eugénio. A critida televisdo. In: BUCCI, Eugénio; KEHL, Maria Rita
Videologias:ensaios sobre televisdo. Sao Paulo: Boitempo, 20B5-37]. Nos discursos mais entusiastas
das “novas possibilidades” da imagem eletronicaspa vez, defende-se um hibridismo, um carater
fragmentério como especificidade do meio, espédiie que as manifestagbes mais “experimentais”
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Acredito que a estruturacdo do conjunto consenreorefréncia primeira a
propaganda de televisdo a caracteristica de uneasim de esquetes autbnomos, aparentados
pelas trés regras que enumerei na pagina 24, adtidia eleicdo do objeto: contorno (sdo
videos; serdo submetidos a mesma regra de ciro)jJae@&orréncias formais (aqui referentes a
algumas solucdes de formalizacdo sedimentadasmanto de meu trabalho, e outras que
surgiram da relacdo com o meio) e finalidade (dasrasua metodologia, revelar-se, tornar
evidentes suas estratégias). No mais, cada umsdesgeetés procura se impor numa
imagem que resista a sucessao, encenando umaeedp@cincorréncia. A edicdo émop do

conjunto remete a repeticdo das mesmas propagaasgatferentes intervalos.

Ainda assim, o conjunto foi intitulado de “Progrdrifa

explorariam. Tampouco com esse suposto “tempo featgdo” do video digital se pode relacionar a
temporalidade deste trabalho.

33 Utilizo o termo “esquete” devido & mencéo a unraatiza completa no sentido classico (com comeco,
meio e fim) e a condi¢cao de peca ao mesmo tempo@ua e combinavel a outras. Cada uma das unidades
do “Programa” encerra um acontecimento, constituglgo como um “segmento figurativo” inteiro (cf. a
citacd@o de Eisenstein na p. 53.).

3 para além do programa de televisdo — ele mesmtemwalo entre os intervalos —, a palavra “programa
tem outras acepg¢0des interessantes para este traBathum lado, refere-se a composicao de pargesnid
espetéculo) e a discriminacéo de tépicos (de usoecpor exemplo); por outro, a uma exposi¢ao esdet
intencdes (de uma chapa, de um partido, de umdaiadlj a algo que se pretende realizar, um prajeto,
plano. [Cf. HOUAISS; VILLAR.Dicionario Houaiss da lingua portuguesRio de Janeiro: Objetiva,
2001].
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4.3.1 Primeiro esquete: “pisca-pisca”

O primeiro esquete se inicia com um plano fixo nalge vé uma mangueira de*fuz
amarela disposta de modo a formar um retangulesohe superficie plana branca. Dada a
resisténcia do material, o retangulo obtido ndionético; seus cantos sédo arredondados e as
arestas irregulares. O enquadramento é fechad@nguaira, que ocupa precisamente as
extremidades da imagem. O tamanho real do retafijaedo coincide com as dimensoes
internas de um televisor de 29 polegadas. Assiamap o video é exibido segundo as regras
determinadas, a escala da imagem torna-se 1:% passibilita que se estabeleca uma relagéo
direta entre a mangueira, com sua funcéo de realgame o aparelho de televisdo. A
mangueira realiza uma espécie de mediacdo entrageim e 0 espaco concreto de
transmissdo. Mas ali ndo ha qualgoetraimagem, e essa funcédo apenas se efetiva numa
permanéncia virtual da mangueira nos esquetesrdeguli

A duracdo do esquete, contido em um Unico plarm &de 5 segundos. Nesse tempo,
as lampadas da mangueira, ligada a rede elétringoouato além do quadro, se acendem e
apagam alternadamente, em alta velocidade, pradlmuaimmpressdo de um movimento em
sentido horario. Um ruido constante, produzidoyomreator de lampada fluorescente,

acompanha a imagem.

O primeiro esquete funciona, conforme ja foi dimmo vinheta do conjunto. N&o
encerra exatamente uma narrativa, mas exibe padsiess que devem ser identificados com
esse conjunto, delimitando a sua vigéncia, a maeis planos fixos de curtissima metragem
gue se inserem na abertura e encerramento de grapra de televisdo, ou entre seus
intervalos comerciais. No caso do conjunto de \ddei apresentado, pode ser que a
presenca da vinheta remeta a um programa auskytejue se consumaréntrecada uma
das transmissodes, o0 que, logo, levaria a invers&@sthtuto do intervalo. O conjunto-intervalo

revela, finalmente, ser o proprio “Programa”. Masaesuposta inversao possui um referente

% A mangueira de luz é um artefato industrial quesisie em uma seqiiéncia de pequenas lampadas
equidistantes envolta por uma Unica capa embomladnansparente. Existente em diversas cores édeend
por metro, destina-se usualmente a decoracao kiadas e vitrines de estabelecimentos comerciaie De
ser ligada a uma tomada. Para controlar a intethsida ordem de acendimento das lampadas, condeguin
diferentes efeitos de “movimento”, usa-se um aparebnhecido como seqiienciador.
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real, que o titulo do trabalho explora. Afinal, @acz menos se hierarquizam conteudos no
gerundio da transmisséo televisiva; o que se utarnente uma equivaléncia entre intervalo
e programa. A vinheta, assim, é, ja no seu usdiaath, um recurso de diferenciacéo entre

iguais.
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Representacao grafica do plano
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4.3.2 Segundo esquete: “jabuti”

Vé-se, de cima, um jabuti adulto posicionado soima superficie branta O
enquadramento € bastante fechado no jabuti. Eledabeca, rabo e patas contraidos para
dentro do casco e, portanto, invisiveis. Apds urfogde de imobilidade, aos poucos comeca a
se movimentar; expde as patas e a cabeca e deglo®aplano mantém-se fixo.

Storyboarddo esquete — primeira parte

% Na escolha da superficie, apresentava-se a opgéitad o proprio habitat do animal, usando urretesr
de terra batida. Essa opcéo foi abandonada po&jusepretendia, nessa seqiiéncia, reforcar ogtna fi
de natureza que ndo o proprio jabuti. A qualidadérica do jabuti e a qualidade mecéanica da camera
deveriam se relacionar com um nimero minimo denediarios perceptiveis.
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Quando ele atinge uma posi¢cdo em que apenas aawpetsigrior do seu corpo €
visivel, o plano passa a alterar-se, ainda quen@reéndo se mova. Retrai-se mecanicamente o
zooma medida que o jabuti se desloca, de modo a coimsegnter sempre metade de seu
corpo dentro do quadro. O efeito € uma diminuigdgmssiva do tamanho da imagem do
objeto filmado (afastamento), ditada por seu pwptino de movimentacdo. As duas
dimensoes, largura e profundidade, vinculam-seipoaamente, estabelecendo uma regra de
propor¢do baseada numa afinidade mimética entpami® e o objeto. O vinculo é
interrompido quando a capacidade (negativa) dexapagao dawoomse esgota e o plano
torna-se novamente fixo. O jabuti continua a séodas e deixa o quadro. Nao ha captacao de
som direto ou adicdo de trilha sonora; o esqustiegcioso.

Storyboarddo esquete — segunda parte
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A camera é posicionada numa distancia determinaddjeéto, em que a aproximacao
maxima possibilitada pelmmomcoincide com um enquadramento totalmente fechadsegs
contornos no plano inicial; dessa distancia advénguadramento final. E interessante notar
gue a manipulacédo dmom sendo mecanica, esta sempre “atrasada” em redacao
deslocamento do jabuti, que afirma uma primazieefegado mimétic. Nesse sentido, néo se

sabe qual sera a duracdo exata da cena, que dafsendecidade de deslocamento do jabulti.

O jabuti representa muito parcamente a idéia éeddde que se costuma associar a
vida animal — ha a “prisdo” no casco, a lentidéogd#erenca afetiva, a adaptabilidade ao
cativeiro domestico; o jabuti € um animal cuja &para de “solidez” e “durabilidade” remete
quase a uma existéncia minétaD fato de o deslocamento do jabuti ocorrer namori
inconstante e transcender a relacdo miméticaiendgsd do quadro estabelece uma
impossibilidade para o proprio espectador, dada Ipsite fisico do movimento da maquina
(limite fisico que, por sua vez, ndo é da ordendekenvolvimento tecnoldgico geral, mas dos
atributos daquela camera particular em relacdo aamunto estabelecido de regras). Embora
0 zoom dentre os recursos de movimento de camera, gefeaque menos se pode associar
ao olho humarty, é com a maquina que o espectador pode se identié ndo com o jabuti —

o que faz com que, paralelamente, o conhecimerssiya ndo seja o do objeto visto, mas do
instrumento de mediacdo do olhar. A primazia datdbgo se mostra indiferenca (e a

indiferenca néo seria, justamente, a qualidadeaaanico?).

%" Havia a possibilidade de filmar o deslocamentgablati sem o recurso dmoméptico, com um plano

fixo no enquadramento final, e, na pés-producaizar digitalmente a aproximagao. Nesse caso,rf@ode
se conseguir a coincidéncia exata dos movimentioanmando a existéncia de um operador da camera, o
que parece positivo. Entretanto, talvez nesses@itrdo movimento mecanico resida o indice de que ha
uma construcao artificial de afinidade.

3 E nesse sentido é importante o primeiro planceedééncia, em que se vé apenas o casco.

%9 «Observemos [...] as interpretacdes dadas coniimrja aos movimentos de cAmera: a panoramica sefia
o equivalente do olho que gira na orbitéravelling, de um deslocamento do olhar; quanta@am

dificilmente interpretavel em termos de simplesigiis do suposto sujeito do olhar, as vezes tergdé-o
como ‘focalizagcdo’ da atengdo de um personagentMONT, J. et alA estética do filmeCampinas:

Papirus, 1995, p. 43].
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4.3.3 Terceiro esquete: “maquete”

A camera mantém-se fixa. Um objeto posicionadocedfi®nte gira sobre uma base
circular motorizada, revelando diferentes faceataFse de uma maquete dividida em quatro
espacos de largura e profundidade idénticas, slpaper vaos uniformes, onde se
representam quatro ambientes domesticos: copakaaala, banheiro e quarto. No primeiro
guadro vé-se uma superficie branca que, graduadyndmtacordo com o movimento da base,
da lugar ao primeiro ambiente. A medida que essd@eate entra em quadro, ouvem-se sons a
ele relacionados. Todos o0s objetos presentes téemdes simplificados e sédo pintados de
branco; ndo ha detalhamento nas imafe@ando metade do ambiente sai de quadro os
sons sdo interrompidos. O enquadramento é sufieienite fechado para que ndo se perceba
de imediato toda a maquete; os seus limites nuaisiveis, tampouco a base giratdria ou o
motor. Entra em quadro o segundo ambiente: ouvesetseruidos, interrompidos de subito

guando metade dele deixa o quadro. E assim suaessive.

Como se disse, 0s quatro espacos tém largura@nplidade idénticas. Em
consequéncia, o que varia, produzindo a diferer¢gardanho dos ambientes projetados, séo a
escala dos objetos que os caracterizam e 0s EsirAssim, 0 espectador experimenta
diferentes estados de aproximacéo nos diversosatebj embora a maquete esteja sempre
no mesmo local — movendo-se sobre um eixo centeatdmera se mantenha sempre fixa, a
distancia focal seja constante e ndo se faca usscdesos Opticos ou eletrénicos de
aproximacao.

“0 Embora os objetos da maquete sejam simplifical@saparéncia é bastante semelhante & dos objetos
reais que representam. Evita-se o recurso a matgsabres” ou acabamentos toscos. De fato, pretsed
gue exista alguma ambigiidade na imagem, que slwaes medida que, com 0 movimento circular, a
compleicgéo fisica da propria maquete possa seeagida.
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ElevagBes do banheiro

A maguete realiza cinco movimentos circulares cetogl (voltas) diante da camera. A
cada volta, embora as imagens se repitam, ina#terad sons sofrem modificacdes. Inicia-se
a cena com uma massa sonora composta pela eniissétasea de cinco ruidos auténorffos
para cada um dos ambientes. Assim, ha copa-cozpphaxemplo, combinam-se o ruido de
um liquido sendo despejado num copo, o ruido dexaustor ligado, o ruido de talheres e
loucas sendo manipulados, o ruido de uma facanttrteegetais sobre uma tdbua de madeira
e o ruido de agua fervendo. A medida que a magjirete o ambiente volta a aparecer, um
desses ruidos € subtraido da massa. Na segunaaertfio, os sons da copa-cozinha sdo 0s
do exaustor, dos talheres e loucas, dos vegetai® s®rtados e da agua fervendo. Assim
sucedem-se as voltas, até que, na ultima, resteagpen ruido. Subtrai-se o ruido mais
marcante da massa a cada volta, de modo que orarm@gmescente, ao final das cinco voltas,

€ sempre o mais discreto (no caso da copa-coziesta, 0 som de fervura).

1 Usam-se, sobretudo, ruidos de sala. Os ruidoalaeosifoley soundssédo sons-ambiente incidentais
produzidos em decorréncia de a¢des que se desarmalaena (por exemplo, sons de passos, sons de
portas batendo etc.). No cinema narrativo, mesmoesras em que se d4 a captacéo de som direto @astum
se recriar artificialmente alguns ruidos de salpdgaproducéo, o que permite maior controle das
intensidades no momento de mixagem. Aqui, a gramaleria dos ruidos é retirada de arquivos
preexistentes, o que lhes confere uma qualidagelifiseca”, devida & quase inexisténcia de revacher
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A selecao dos ruidos que compdem as massas naeceledritérios de
verossimilhanca; apesar da presenca simultaneajdus sugerem acdes que, em geral, ndo
poderiam coincidir temporalmente dentro de umaatiae classica. Nao se constroem
personagens completos, cujas acdes (invisiveighsaonorizadas. Tampouco se pretende
articular as massas sonoras dos diferentes amfjemiecando uma teleologia nas acoes
sucessivas. As funcdes convencionais do som fiffiieohamar a atencéo para determinados
pontos na imagem, ou seja, orientar a visdo dwdepermitir continuidade linear a imagens
fragmentarias; reforcar o contedo dramético, plitando informacdes; situar a imagem no
tempo e no espacgo — ndo se realizam completamanseyez que (1) a maioria dos objetos
sonorizados sequer esta presente na imagem; $dne<ém evidente padrao fragmentéario
(padrao que dificulta, inclusive, a percepc¢ao despitrata de um Unico objeto em todas as
imagens, apreendido em posicdes diferentes); gByacdo espaciotemporal dada pelo som
ndo corresponde a “realidade” captada (a imagetaetomo sabemos, uma maquete).
Conserva-se, apenas, a funcédo de multiplicacaofderacdes, mas descolada de qualquer

aplicacdo dramatica.

Apesar disso, o espectador, acostumado ao paérdrgém constantemente incitado
a tentar encerrar conexdes narrativas. O fato desgurata de uma sucessao de subtragdes

torna-se claro apenas no final do esquete.

*2 Refiro-me aos padrdes de relagéo entre som e imgge se criaram e consolidaram nas grandes
producdes de Hollywood desde a década de 1930idesasse que tais padrées adquiriram o estatuto de
convencdes em fins da década de 1970, em filmee Gararra nas Estrelas — Episodio VI: Uma Nova
Esperancg 1977, dirigido por George Lucas)raliana Jones e dSacgadores da Arca Perdidd981,
dirigido por Steven Spielberg).
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12 volta 22 volta 32 volta 42 yolta 52 volta
copa-cozinha| -liquido -exaustor -talheres/ - corte de -fervura
sendo -talheres/ loucas vegetais
servido loucas - corte de -fervura
-exaustor - corte de vegetais
-talheres/ vegetais -fervura
loucas -fervura
- corte de
vegetais
-fervura
sala -televisor -moveis -aspirador de -jornal -som
(mudando os arrastados | p6 impresso externo
canais) -aspirador de -jornal -som externg (transito)
- méveis po impresso (transito)
arrastados | -jornal -som externg
-aspirador de impresso (transito)
pé -som externg
-jornal (transito)
impresso
-som externg
(transito)
banheiro -cortina de | -chuveiro -barbeador | - 4gua -caixa de
“box” -barbeador | elétrico passando pof descarga
-chuveiro elétrico - dgua cano enchendo
-barbeador | - agua passando por -caixa de
elétrico passando por cano descarga
- agua cano -caixa de enchendo
passando por -caixa de descarga
cano descarga enchendo
-caixa de enchendo
descarga
enchendo
quarto -despertador -ziper -roupas de | - ventilador | -tic-tac
-ziper -roupas de | cama de teto
-roupas de | cama manipuladas| -tic-tac
cama manipuladas| - ventilador
manipuladas| - ventilador | de teto
- ventilador | de teto -tic-tac
de teto -tic-tac
-tic-tac

Ruidos utilizados no esquete, organizados em fudgié@mbientes e do nimero de voltas
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4.3.4 Quarto esquete: “aquario”

Dezesseis pessoas distribuem-se em quatro filamderquibancada. Filmadas em
plano fixo, as pessoas seguram, cada uma, umaqaatando o fragmento de uma imagem
gue se completa no conjunto das dezesseis pladasmgem € apropriada de um acessorio,
vendido em lojas especializadas, destinado a dggmide aquarios: uma folha impressa e
plastificada, encontrada em varias dimensdes, septando ambientes subaquaticos, com
algas, plantas, corais e, muitas vezes, mesmogeigristaceos. Essa folha deve ser
posicionada junto a parede posterior do aquaragyzindo a ilusdo de que se trata de um
espaco mais amplo e diversificado do que de fafoidagem possui uma tipologia
claramente identificavel: cores fortes, colagendeutes, escala agigantada; sua

artificialidade é ostensiva

O mesmo fragmento da imagem se repete nas duasdfa@ada placa, com uma
diferenca: em uma das faces vé-se, sobre a imagepreada da folha decorativa, um peixe
amarelo em primeiro plano. A cena se inicia conasoas placas posicionadas frontalmente a
camera, exibindo a mesma face, sem o peixe. Oueamidos aquaticos. Seguindo um ritmo
constante e uma sequéncia sincronica predetermiagageessoas passam a girar suas placas,
exibindo e ocultando o peixe de modo a simularssggem de um cardume pela “tela”
formada pela juncdo das placas. Quando o primeis@@parece, sobrepde-se aos ruidos uma
musica executada por trés vibrafones que emitesd®timbres e freqiéncias diferentes. A

camera permanece fixa durante toda a cena, quesg&com a formacao inicial.

A trilha musical foi composta por um musico quééiaa com cinema e propaganda,
de modo que se reproduziu o procedimento corrérgm comunicadas, da maneira mais
clara possivel, as “qualidades” que se esperacamposicao, dando-se orientacdes
relacionadas aos “efeitos” pretendidos. Optou-gei, pela trilha musical como citacao
explicita a um recurso corrente dos produtos aigliais — e particularmente das propagandas

televisivas.

3 Muitas vezes o ambiente representado contradizbiemte real do interior do aquario (peixes de agua
doce, por exemplo, convivem com imagens de fornmsagéecoral e conchas).
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A respeito desse esquete deve-se considerar,igminfar lugar, que ocorre uma
multiplicacdo de planos (autocontidos), que simuleeda qual, uma profundidade de campo.
Assim, o plano formado pela juncéo das placas s inicial simula um ambiente
aquatico natural. No entanto, a medida que o @gaeece, ganhando o primeiro plano, esse
plano anterior € achatado, voltando a sua condiedgsso: folha impressa com fim decorativo.
O fato da escala do peixe ndo coincidir com a gayem de fundo reforca esse descolamento.
O novo ambiente simulado é, entdo, o interior deagmario decorado. Este, entretanto,
também assume a condicdo plana, desta vez de inw@aposta a um conjunto de placas
rigidas postas em movimento por atores. O tergt#noo € o da imagem filmada, também ele
simulando sua profundidade de campo — contradifaatasua vez, pela tela do televisor.
Passam-se duas ac¢fes ligadas por uma lei causalrewncilidveis numa mesma dimenséao
narrativa verossimil: um cardume atravessa o planaquario; atores realizam uma
coreografia com placas no plano filmado. Tambémno se organiza em planos distintos; os
ruidos aquaticos se associam a imagem da folhaat®eg enquanto a musica se associa a
passagem dos peixes. Ruidos e musica séo claradigtimguiveis, e impdem dois graus de

verossimilhanca.

A analogia entre o aquario e o televisor é antdgabos sdo caixas; suas proporcdes
sao semelhantes; ambos se dao a ver frontalmentaydos se assiste a realidades
indiferentes a presenca do espectador; ambos aarrifgsdes relacionadas a profundidade.

No caso do aquario, quando visto de frente, a defodio produzida pelo vidro e pela agua
dificulta que se determine a profundidade do espados objetos, que se achatam. No caso do
televisor, uma cena real (de um espaco tridimeabi@aptada em outro lugar é transmitida
como imagem bidimensional pela tela. Mas subsifitpiea imaginaria de que a cena
transmitida se desenrolaria no interior do apaféliesses (e em alguns outros) sentidos a

analogia foi bastante explorddaAqui, ela é tomada como dado j4 culturalizadoredizente

*4 EmA fantastica fabrica de chocolatee Roald Dahl [Sd0 Paulo: Martins Fontes, 20043;se um
dispositivo de “tele-transporte” através do quatisia no interior de uma televisao. Nos filmesateor, é
bastante convencional a passagem de elementosagarimtelevisiva a realidade.

%> Ha um trabalho do artista coreano Nam June Rédle6 Fish 1975), por exemplo, em que se

posicionam aqudrios com plantas e peixes vivodeald® monitores de televisdo que transmitem difesen
imagens. EnReal Fish/ Live Fisl{1982), Paik coloca um tanque com peixes reaisaée uma caixa
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com uma determinada posicao ideoldgica em relag@agem videografica. A mediacdo das
placas reitera, no jogo de planos, a intenciondéde uso dos recursos e a artificialidade de
toda a construcdo, remetendo justamente para agpuelona producao do video, ha de fixo e

esquadrinhado.

A analogia entre o televisor e 0 aquario, mas tamb&so da trilha musical, a
simulacdo de um movimento pela sucessao evidergaatiros estaticos, a producdo de uma
Unica imagem por fragmentos reunidos, a participagdum grupo grande de pessoas
empenhado na veiculacdo de uma mesma menSag@mestratégias que foram apropriadas

de referentes externos e sdo despidas de qualepiengfo de autenticidade.

esvaziada de um monitor de TV, que é filmado, sesdmagens transmitidas ao vivo por um monitor
contiguo. Arlindo Machado, buscando enumerar gse@cidades do video”, diz: “Imagem ruidosa, que
denuncia continuamente sua natureza fantasmatfiicayra videogréafica se caracteriza, antes de mais,
pela sua extraordinéria capacidade de metamoffaj&do sem motivo, o analista de imagem elet@ni
Ernie Tee aponta@&uacomo a melhor metafora para o video, considergnddanto um como o outro
diluema representacéo (ja ndo se observou a estreitdhsama entre o aparelho receptor de TV e o
aquario?).” [MACHADO, Arlindo. Op. cit., 1993, p9%# Nesse sentido, pode-se perceber que a analogia
ndo € apenas fato dado, mas serve a afirmacac@es ideoldgicas, em que a suposta qualidade de
“metamorfose” e “diluicdo” da imagem eletrénicagtasob o alibi da “inocéncia” dos peixes de aquério

“6 Na abertura das Olimpiadas de Moscou, realizadak980, um grande painel formado por milhares de
pessoas segurando placas avulsas mostrava a indagaascote, o urso Misha. Em determinado momento,
0 urso chorava e uma lagrima caia, descendo aarmpsida através das diferentes placas. Essesagcurs
passaram a ser usados, também, nas propaganddevisid, reforcando a adesao de um suposto publico
as diferentes propostas institucionais.
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Storyboarddo esquete
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4.3.5Quinto esquete: “ventilador”

No centro vé-se, frontalmente, um ventilador deslgginstalado na parede e, em
primeiro plano, cinco varais com tiras de fita rietéprateada do mesmo comprimento,
instaladas a mesma distancia, que atravessam coq@asentilador € ligado e passa a realizar
dois movimentos simultaneos: as pas giram em sehtidario em torno de um eixo central
perpendicular a parede, produzindo o vento, e pri@parelho oscila lateralmente, virando-
se para a direita e para a esquerda numa abeetr20dgraus em torno de um eixo paralelo a
parede, distribuindo o vento pelo ambiente. Astita fita metalica balangcam de acordo com
sua posi¢ao no varal, produzindo um som espec#aogelhante ao da chuva. Ocorre uma
projecdo da oscilacéo lateral do ventilador no@hartual formado pelos varais, criando-se
um movimento ilusorio: o deslocamento horizontadapo de tiras em balango. A camera
mantém-se fixa enquanto o ventilador realiza ummeirio ciclo completo de oscilagéo.
Quando ele retorna a posicgéao inicial, a cameraagpmeum tripé, passa também a mover-se:
realiza um movimento panoramico, reproduzindo dayso do ventilador. Assim, a camera
(e, consequentemente, o ponto de vista do espertadee-se para a direita, retorna a
posicao frontal e move-se para a esquerda, semjendo a velocidade e as “imperfei¢coes”

do movimento do aparelho.

Os varais de tiras de fita metélica, disponiveigenarsas cores, costumam ser usados
nos patios e espacos externos de estabelecimemesaais. Balancando pela acdo do vento,
produzem um efeito 6ptico e sonoro que chama gabethos motoristas e transeuntes, que, no
entanto, ndo devem se deter neles, mas atentao pap@co circundante, remetendo-se a
finalidade comercial do estabelecimento. Os vaesitgo, cumprem um papel limitado no
processo de atracdo de publico: restringem-se gpumaira captacdo da atencdo, devendo
ser suficientemente “vazios” para permitir umadagassagem para o qealmente
importa Constituem, como ja se apontou, recursos transipara “dar a ver”, mediadores
entre o estabelecimento e a atencdo dos passdaiesa profusdo de “atrativos” presentes nas
ruas. Cumprem, também, papel decorativo; emprestsnestabelecimentos certa leveza,

tornam-lhes informais, convidativos.
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Nesse esquete, 0s varais estdo posicionados acareinho entre a camera e 0
ventilador. Nao participam diretamente do jogo ntiomg mas recolhem as suas projecoes —
na primeira oscilacdo do ventilador, direcionam@odo espectador dentro do plano fixo,
conduzindo-o para uma extensao horizontal do cajupdhe escapa; na segunda oscilacao, a
camera passa a mover-se, buscando exibir aquilaguy@imeira oscilacdo, recusava-se ao
olhar. Trata-se, entretanto, da visibilidade dogimentos predeterminados de um objeto
“vazio”, “sem conteudo”. O espaco circundante énmewéem-se apenas paredes brancas,
incapazes de indicar qualquer uso ou finalidadespaco. O processo mostra-se auto-
reflexivo, uma vez que os varais devolvem incegsaahte ao espectador sua propria

disposicao escopica.
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4.3.6 Sexto esquete: “pisca-fade”

Trata-se do esquete de encerramento do conjurgortanto, ponto de efetivacdo do
loop. O enquadramento € idéntico ao do “pisca-piscé*s¥ a mesma mangueira de luz, na
mesma posicdo. O plano mantém-se fixo durantedadsma. Nos primeiros segundos, todas
as lampadas da mangueira estdo apagadas. Elansemcsimultaneamente num ritmo
gradual bastante lento, atingindo um nivel maximdudhinosidade. A partir dai, passa a
diminuir a intensidade de luz, até que as lampadagpagam completamente. O ruido
utilizado no “pisca-pisca”, de um reator de lamptdarescente, reaparece — agora variando

de intensidade numa progressao constante, sinaré@ninagem.

Pode-se considerar que o esquete remete, comiodigofoa uma trucagem: os efeitos
de transi¢cao conhecidos coffiaale ine out Trata-se de recursos utilizados no processo de
montagem de um filme nos quais uma imagem apaideseparece gradualmente a partir do
preto total. O pafade ouf fade in nessa ordem, é utilizado no cinema americansictapara
marcar a passagem entre seqiéncias distintasamuidicdeslocamentos espaciotemporais.
Aqui a ordem se inverte e a marcacao se referesaatransicao entre o final e o inicio do
conjunto de videos. Essa transi¢cdo nao se realira efeito de pos-producdo, mas é citada
numa acao que se efetiva no momento de captagéangicao propriamente dita, a mudanca
de plano entre esse esquete e 0 seguinte (o prideeseqiéncia), da-se num corte seco,
imperceptivel, uma vez que se mantém a cameradixeggsmo enquadramento e 0 mesmo

objeto filmado.

A funcao de vinheta que se atribuiu ao “pisca-giscai também se aplica. Esta seria
uma vinheta de encerramento, guardando semelhfongass com a vinheta de abertura do

“Programa” mas se diferenciando dela por uma maoagidente de término.
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5 Pos-producédo

Na descricao do “Programa”, enfatizo uma conceatrap ato daxibicaq ato que
seria tematizado, no interior de cada um dos esguatravés do que chamo de “formas de dar
a ver”. Essa concentracao resulta do fato de gaeasecimentos captados resistem a uma
“historia” — seja numa dimenséao diegética, ou gE@ssupondo um passado como “efeito de
anterioridade” na narrativa, seja numa dimensédomeatal — 0os acontecimentos nao séo
localizados historicamente, ndo se fixam como fatasridos no momento da captacédo. No
“Programa”, os acontecimentos estdo num presest#wdb, num regime literal que,
resistindo a historia, tampouco se abre para umatdo”. Nesse sentido, eles ndo
reivindicam uma causalidade interna; exisfg@ra a camera, e € a essa condicao “externa”
que remetem constantemetitSao situacbes que tém poder de demonstracéairegpeos

gue sempre se poderiam reeditar — o estudio dagfawe, para eles, um laboratério.

O fendmeno daxibicdoparece ocupar um lugar privilegiado na situacéo
contemporanea, constituindo a face ativa daquiéosgutem frequientemente designado como
a era da “hegemonia das imagens”. O “exibicionise®fa a manifestagdo que permite a
circulagdo daquelas representacfes de toda ordemegam suplantado a experiéncia
sensiveP. Suspeito, entretanto, que o funcionamento desselondas imagens ndo depende

tanto da ostentacdo do ato de mostrar, como datimoeconstante ao voyeurismo, da

" Ao tentar compreender o estatuto desses acontecis)eleparei-me com uma passagem do texto de
Eisenstein “Montagem de atra¢des”, cujo objetocodatro. Acredito que, feitas as devidas mediggdes
nogédo de “segmento figurativo” é interessante parnaensar o “Programa”: “O meio que libera o tedtro
jugo da ‘figuragdo ilusionista’ e da ‘representacdaté agora decisivas, inevitdveis e unicameassipeis
— implica a montagem de ‘coisas reais’, a0 mesmpteem gue permite a inser¢do de ‘segmentos
figurativos’ inteiros e de um enredo coerente, mais como elementos suficientes e determinantes, ma
como atracdo dotada de um grande efeito, consoiente selecionada para uma proposta precisa.”
[EISENSTEIN, S. Montagem de atracdes. In: XAVIE&MAIl (Org.).A experiéncia do cinem&io de
Janeiro: Graal/ Embrafilmes, 1983, p. 191].

“8 0 debate em torno da “hegemonia das imagenstaitiente um tanto banalizado, tem suas fontes mais
rigorosas na histéria do pensamento moderno emesutomo Walter Benjamin [no texto ja citado “Aa@br
de arte na era de sua reprodutibilidade técnieat BassagensBelo Horizonte: Editora da UFMG/ Sao
Paulo: Imprensa Oficial, 2006] e Adorno e Horkheifiiialética do esclareciment®io de Janeiro:; Jorge
Zahar, 1985]. Para uma abordagem um pouco maisteede debate, consultem-se as formulagdes de Guy
Debord, principalmente e sociedade do espetaciiRio de Janeiro: Contraponto, 1997].
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supervalorizacdo daquele que vé. Trata-se dedogalma ilusdo de onipoténcia visual, uma
ilusdo, portanto, de transparéncia do mundo aarigih dos sujeitos.

Por outro lado, alguns tedricos do cinema consieyae as primeiras manifestacdes
explicitavam a propria capacidade de mostrar dmmoeid®. Conforme esses autores, os
filmes realizados até 1906 (o chamadioneiro cinemg, destinados ao entretenimento
popular, exploravam exibicaq incitando a curiosidade visual e apresentandogresp
eventos “em toda a sua atualidade” — o cinemaaswigzes, exibindo suas préprias
capacidades técnicas. Essa qualidade permanedeal cem o advento de um cinema
propriamente modernista, que associou a ela umdrad utopico — exibir era também
descobrir um mundo em processo, passar a ver de difetlente. No entanto, com o
fortalecimento posterior do cinema narrativo, aguglalidade seria desprestigiada em favor
da construcao ilusionista, onde o espectador,@gtel 0os atores ndo mais podiam olhar

diretamente, tornava-se um voy&ur

Na formulacéo do conceito de “cinema de atracOesteferéncia aos filmes feitos até
1906, Tom Gunning opde, ao voyeurismo do cinemeatian, 0 exibicionismo daquele
primeiro cinema.. Conforme o autor, o cinema de atracdes exibirgepsopria visibilidade,

9 Cf. os textos reunidos na coletaiizaly cinema:space — frame — narrative, editada por Thomas
Elsaesser e Adam Barker [Londres: BFI Publishi®®2].

0 Vejam-se estas consideracdes de Christian Metfilif@ é exibicionista e ndo ao mesmo tempo. Ou
entdo ha pelo menos vérios exibicionismos e vaongsurismos correspondentes [...]. O exibicionismo
verdadeiro porta em si alguma coisa do triunfempre bilateral, na permuta dos fantasmas quawlo n
na materialidade das acdes: ele é da ordem daslismfio da histéria, e repousa inteiramente sojwgo

das identifica¢des cruzadas, sobre o vai-e-venmadsudoeu aotu. [...] Se hé triunfo em tais
representacoes, € porque aquilo que exibem naaténeente o exibido, mas, através dele, a exibicédo
mesmo.” E mais adiante: “O filme [no cinema cléski@o é exibicionista. Eu olho para ele, mas iéo e
para mim a olha-lo. Contudo, sabe que olho. Mag|fi@zndo sabe. Esta denegacao fundamental foi o que
orientou o cinema classico pelas vias da ‘histogat apagou-lhe sem cessar o suporte discursijo [.
[Historia/discurso. Nota sobre dois voyeurismosXAVIER, Ismail (Org.). Op. cit., 1983, p. 406-407

1 Cf. GUNNING, Tom. The cinema of attractions: edily, its spectator and the avant-garde. In:
ELSAESSER, Thomas; BARKER, Adam (Ed.). Op. cit.un@ing retoma o termo usado por Eisenstein no
texto “Montagem de atra¢fes”, do qual reproduzipgmueno trecho numa nota anterior [In: XAVIER,
Ismail (Org.). Op. cit., 1983]. Entretanto, ele faressalva, muito importante também aqui, de que o
primeiro cinema era uma pratica de entretenimeopullar, ligada aos parques de diversoes, feiras e
espetaculos de vaudeville, e sua “heterogeneidatieal”, seu “exibicionismo” e a “investida diretabre o
espectador” ndo diziam respeito a qualquer idefErioposicao a ilusdo da absorcao diegética. Naslaegu
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estabelecendo um tipo particular de relacdo cospeatador em que sua atencéo € solicitada
diretamente. Os atores se dirigem aos espectadoostam-lhes coisas, piscam e pedem
cumplicidade — ndo a cumplicidade da identificagdwativa, na qual o espectador deve abrir
mao da atualidade da sua presenca, mas uma cutagkcielacionada a propria condicédo de
visibilidade; os atores e frequentementesimowmargue conduz a apresentacao (narra,
constréi efeitos sonoros e até reedita o filmejiprem estimulos de choque ou surpresa, que
s6 se completam com a resposta do espectadore@aide atracdes se dirige ao presente do
momento da transmissdo. Uma consciéncia da atiflade dos estimulos também se
evidencia nesse cinema: a imagem cinematografsau@midamente construida, mesmo

guando se trata da apresentacdo de eventos “reais”.

Acredito que 0 processo por que passamos atualpmentpie tange a visibilidade, se
relaciona com uma expanséo da ilusédo narrativateaistica do cinema classico para todas as
representacées da vidao sujeito contemporaneo comportando-se como &sjmEc
identificado em tempo integral. Se esse argumérgo alguma pertinéncia, poderemos

considerar que a ostentacdo do atexdbir tem papel secundéario.

De todo modo, no “Programa”, embora a referénciprameiro cinema seja sugestiva
— sobretudo ao conceito de “atracdo”, que envaliéem dos aspectos jA mencionados, uma
variedade dos assuntos e a apresentacao breverdeamentos fechados —, a explicitacdo
das formas de dar a ver ndo parece prometer qudttmedade”. Dar a ver é uma espécie de
exercicio ativo sem “substancia”, exercicio cupiragao realista ndo se liga a representagéo
dos objetos (ou de sua logica de articulacdo),amageracdo um tanto teimosa de suas
formas. A mimese € o procedimento central do “Rnogr”. Nao a imitagdo transparente do

cinema narrativo, mas a afinidade mimética ent&mera e as coisas filmadas; mimese

aproxime do objetivo manifesto de “elevar o nivglamizacional da vida cotidiana das massas” daogtap
de Eisenstein [p. 187].

*2 Evidentemente nao estou propondo que a “espetaagao da vida”, seja ela associada ao
exibicionismo ou ao voyeurismo, tenha resultadtohiamente da matriz do cinema classico. “O
espetaculo ndo pode ser compreendido como o akusm dnundo da visdo, o produto das técnicas de
difusdo macica das imagens. Ele é Wedtanschauungue se tornou efetiva, materialmente traduzida. E
uma viséo de mundo que se objetivou.” [DEBORD, Gbg. cit., p. 14].
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opacaporque impede que o0 espectador “atravesse” asagiexti do aparato. O trabalho
procura a imanéncia as formas do mundo, e se ddieréelas porque a construcdo meticulosa
acaba por produzir um excesso: as formalizae&g®macintosamente sua literalidade, e,

guando bem-sucedidas, ganham uma qualidade clamied

O termo opacidade, por sinal, tendo sido utilizaldmmas vezes neste texto, solicita
um esclarecimento. Ele aparece ligado a “reveldgdaparato”, o que poderia levar a
associacao da minha posicao, se ndo com o cinenaendaarda dos anos 1920, com o
cinema experimental dos anos 1960 e 70 e com Aadetm cinema como “dispositivo” (de
autores franceses como Jean Louis Baudry e Christéz). Essas teorias propunham a
critica ideoldgica ao efeito-janela do cinema rtaroeclassico — fundado justamente na
“dissimulacdo da base técnica” — a partir da camagho das condi¢des de producéo,
circulacéo e recepcao dos filmésNo cinema experimentd) por sua vez, materiais
heterogéneos, enquadramentos inusuais, ruptu@mtiauidade e uma manipulagcéao
ostensiva (tanto dos recursos técnicos quanto dtexiais visuais e sonoros) poderiam
fabricar imagens plasticamente eloqiientes queadasina desconstrucao da identificacdo do

espectador com os personagens e fatos da “histégafirmassem como signos, elementos

3 «A especificidade cinematografica se refere, pmism trabalho, isto &, a um processo de transfgtma
O que importa é saber se o trabalho esta & mestmconsumo do produto provoca um efeito de
conhecimento; ou se ele é dissimulado e, neste casmsumo do produto sera evidentemente
acompanhado de uma mais-valia ideol6gica. No pghaatico, coloca-se a questdo dos procedimentos pelo
quais o trabalho pode efetivamente tornar-se légimesua inscricdo. Estes procedimentos devem
obrigatoriamente levar a técnica cinematograficdeavir. Mas, por outro lado, e em relacao a phiene
questdo, pode-se perguntar se 0s instrumentoséadeica) produzem efeitos ideoldgicos espesificee
tais efeitos sdo determinados pela ideologia damenaesse caso, a dissimulacdo da base técnibéram
provocard um efeito ideolégico determinado. Suerigdo, sua manifestagdo como tal, deveria, pelo
contréario, produzir um efeito de conhecimento, @&smmo tempo atualizacdo do processo do trabalho,
denuncia da ideologia e critica do idealismo”. BARX) Jean-Louis. Cinema: efeitos ideolégicos
produzidos pelo aparelho de base. In: XAVIER, kg® Op. cit., 1983, p. 386.

**“Os filmes de Godard ndo apresentam mais aqumlelg espetaculo cuja imagem se oferecia como uma
transparéncia reveladora dos fatos — ele utilizalss&@m modo crescente, de um universo visual
heterogéneo, composto de diferentes materiaisarcavdecididamente rumo a descontinuidade do cinema
discurso. A camara do cinema moderno ndo maisce@@s, mas participa abertamente do jogo de redacbe
que da estrutura aos filmes. Os atores ndo maisnglem ignorar a presenca do equipamento de filmage

e sua acao deixou de seise-en-scentadicional. Agora, eles fazem o evento acontdizerte da camera,

de improviso, e encaram a objetiva dirigindo-setdimente a platéia.” XAVIER, Ismail. Op. cit., 20@5

141.
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de um discurso. A oposicao opacidade/ transpar@ociaterior desses movimentos se
relaciona & oposicao entre a “imagem-presencdd um lado, e o “encadeamento narrativo-

dramatico”, de outrd.

No “Programa”, acontece um “adensamento da imagemesn sua imanéncia’, para
usar a expressdo de Ismail Xaviemas sem que esse adensamento implique ganho de
plasticidade: ndo ha “interdicao de sentido”, naasouco ha um olhar doador de sentidos
particulares, autoral; ndo ha rupturas de contadegndo ha manipulacdo dos
enguadramentos; ndo ha atencdo ao pormenor, aonenag, ao detalhe. A revelacdo do
aparato se da sem que se pretenda uma relacao“oatui@za do dispositivo”, longe,
portanto, da férmula recorrente nas teorias daguanas e nas teorias do cinema moderno,
para as quais “é da natureza do dispositivo queaferos valores da art&”’ O aparato que se
revela nesses videos € pura mecéanica. O exercioion® ja se disse, ativo, mas sem
“substéancia”.

*° Note-se que aqui o estatuto da imagem é opostleique advém dos diagnésticos de certa literatura
contemporénea que se declara herdeira da tradig¢#a de Adorno e Horkheimer e, posteriormente,
Debord. A imagem n&o é mistificagdo ou suplantagiexperiéncia sensivel, mas a propria linguagem do
cinema, linguagem que, materialmente evidenciaalde fazer, justamente, a denlncia das ideologias.

% Cf. XAVIER, Ismail. As aventuras do dispositivad{8-2004) O discurso cinematograficopacidade e
transparéncia. Op. cit., 2005. Embora, em favairgamento, eu esteja aproximando as teorias dmeaine
como dispositivo ao cinema experimental dos anéf £91970, o proprio Christian Metz chama a atencéo
para o fato de que a desconstrugcdo da identificam@oos personagens, a que ele denomina “idemfiiica
secundaria”, pode levar ao fortalecimento de unteaddentificacdo: a identificagdo do espectadon co
proprio “dispositivo” como fetiche (a identificag@dmaria). Nesse sentido, o cinema experimentdépa
despeito de suas intencdes libertarias, levar &staticismo idealista”. Ver a entrevista concegid

autor: “O dispositivo cinematogréafico como instii@n social” [In: XAVIER, 1. (Org.). Op. cit., 1983]

" Op. cit., 2005.

%8 |dem, p. 203.
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