UNIVERSIDADE DE SAO PAULO

PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM ARTES VISUAIS

Outros cinemas

Ellen de Medeiros Nunes

Dissertacdo apresentada ao Programa de Pds-
Graduagdo em Artes Visuais na Escola de
Comunicagéo e Artes da Universidade de Sdo Paulo
para obtencéo do titulo de Mestre em Artes Visuais.

Area de Concentracéo: Poéticas Visuais.
Linha de Pesquisa: Multimeios.

Orientag&o: Prof. Dr. Gilberto dos Santos Prado.

Sao Paulo

2016



Autorizo a reproducédo e divulgacdo total ou parcial deste trabalho, por qualquer meio
convencional ou eletrénico, para fins de estudo e pesquisa, desde que citada a fonte.

Nunes, Ellen de Medeiros
Outros cinemas
Sao Paulo: E. M. Nunes, 2016.

109 p.: il

Dissertacdo (Mestrado) — Programa de Pds-graduacdo em Artes Visuais — Escola de
Comunicacéo e Artes / Universidade de Sao Paulo.

Orientador: Gilberto dos Santos Prado
Bibliografia
1. Arte contemporénea 2. Cinema de exposi¢cdo 3. Cinema expandido 4. Pré-cinemas 5.

Espacializacdo da arte 6. Cosmococa 7. Campo ampliado |. Prado, Gilberto dos Santos
. Titulo



Ellen de Medeiros Nunes

OUTROS CINEMAS

Presidente da Banca

Prof. Dr. Gilberto dos Santos Prado

Instituicdo: USP

Banca Examinadora:

Prof. (a) Dr. (a)

Assinatura Instituicdo

Prof. (a) Dr. (a)

Assinatura Instituicdo

Prof. (a) Dr. (a)

Assinatura Instituicdo

Sao Paulo, de de 2016.




Agradecimentos

A Coordenacio de Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior — CAPES,
pelo apoio fundamental a pesquisa. A Escola de Comunicagdes e Artes da
Universidade de Sao Paulo (ECA/USP).

Ao meu orientador Gilbertto Prado, pela parceria nesses anos de pesquisa. A
Christine Mello, que impulsiona e acompanha esta pesquisa desde 2011. A
Monica Tavares pela contribuicdo que empreendeu na banca de qualificagao
no decorrer do mestrado.

Aos professores Agnaldo Farias, Almir Almas, Arlindo Machado, Carlos
Fajardo, Ciro Marcondes Filho, Dora Mourdo, Guilherme Wisnik, Ismail
Xavier, Karen O’Rourke, Luisa Paraguai, Philippe Dubois e Silvia Laurentiz.

Ao grupo Poéticas Digitais, pela oportunidade de realizar trabalhos de forma
coletiva, pela troca de experiéncia e conhecimento. Agradeco a todos do
grupo que participaram dos trabalhos aqui expostos: Ana Elisa Carramaschi,
Agnus Valente, Andrei Thomaz, Claudio Bueno, Daniel Ferreira, DeCo
Nascimento, Leonardo Lima, Luciana Ohira, Maria Luiza Fragoso, Mauricio
Trentin, Nardo Germano, Renata La Rocca, Sérgio Bonilha e Tatiana
Travisani.

A Alexandre Silveira, Fabio Stasiak, lhon Yadoya, Jodo Paulo Cacgador,
Josué Mattos, Mariana Heredia, Marcelo Messias, Rodrigo Lima, amigos e
grandes colaboradores dos projetos desenvolvidos por mim e apresentados
aqui.

Sou grata também aos amigos artistas e arquitetos Denis Joelsons,
Francesco Perrota-Bosch, lara Freiberg, Kelly Yamashita e Mariana Ginesi,
gue participaram do grupo de seminario, onde muitas das ideias aqui
defendidas foram debatidas.

A Arud Leite, Daniela Guimardes, Daniele Putnoki, Duane Bahia e Samuel
Hitner, pela cumplicidade e amizade.

A todos os artistas, fildsofos e pensadores que me serviram de base de
estudo.

A Cristiane Futagawa pela reviséo cuidadosa dos textos.

A minha familia, pelo apoio incondicional.



SUMARIO 05

Resumo 06
Abstract 07
Introducéo 13

Capitulo 1 Antes do cinema
Pré-cinemas e primeiros cinemas
» Outras arquiteturas para o cinema: Panoramas, Mareoramas e Dioramas
Capitulo 2 De outros cinemas
A espacializagdo da arte internacional e a imagem projetada nos Estados Unidos
* Line Describing a Cone — Anthony McCall
*  Shutter Interface — Paul Sharits
* Movie Drome — Stan VanDerBeek

Capitulo 3 Cosmococa

A espacializagdo da arte no Brasil e a nogéo de participagéo via Neoconcretismo

« Bloco de Experiéncias in Cosmococa — Program in Progress / Hélio Oiticica

e Neville D’Almeida

* InvestigacBes sobre a montagem no Bloco experiéncias in Cosmococa —
Program in Progress de Hélio Oiticia e Neville D’Almeida e suas possiveis
relacdes com o espaco Ma.

* Uma abordagem fenomenoldgica da ideia de participacdo do publico

na obra Cosmococa — Program in Progress do artista plastico Hélio Oiticica
por meio dos conceitos desenvolvidos por Merleau-Ponty em Fenomenologia

da percepcéao.
Capitulo 4 Percurso
Trabalhos de minha autoria e em colabora¢éo com o grupo Poéticas Digitais

Conglomerado, 2015

Caixa dos Horizontes Possiveis, 2014
Mirante 50, 2014

Palimpsesto, 2014

Aos cuidados de, 2014

e Percurso

apr0bdE

Consideragdes finais 91

Referéncias 100

17

17

31

41

41

46

48

51

56

56

58

67

72

78

78

78
82
83
84
87
89



_RESUMO

NUNES, Ellen de Medeiros. Outros cinemas, 2016. Dissertacao (Mestrado)
— Escola de ComunicagOes e Artes, Universidade de S&o Paulo, Sdo Paulo,
2016.

Outros cinemas é uma pesquisa tedrico-pratica que discorre sobre o
deslocamento do dispositivo cinema para 0s espagos da arte. Sdo tomadas
como ponto de partida as praticas pré-cinematograficas, seguidas das
praticas com o dispositivo cinema desenvolvidas nos anos 1960 e 1970, no
ambito artistico internacional e nacional. Por fim, trabalhos produzidos por
mim e em parceria com 0 grupo Poéticas Digitais apontam para reflexdes
acerca do contexto contemporaneo. Sem isolar a problemética brasileira em
relagcdo ao conjunto da producado mundial, este trabalho se propde o desafio
de pensar os contextos internacional e nacional da presenca do dispositivo
cinema como estratégia artistica para a espacializagdo e desmaterializacéo e
a abertura para a participagdo do publico na passagem dos anos 1960 para
0s anos 1970, além de apontar para um modo de entendimento do contexto
contemporaneo por meio de projetos pessoais. Esta pesquisa busca, por
meio dos artistas Anthony McCall, Paul Sharits, Stan VanDerBeek e Hélio
Oiticica, explorar suas reflexdes particulares e confirmar a presenca definitiva
dos artistas contemporaneos no debate critico. Por esse viés, o dispositivo
cinema € contextualizado em trés viradas historicas: na transicdo para o
modernismo, no pdés-modernismo e na contemporaneidade. Essas
passagens pontuam rupturas e atualiza¢des do dispositivo, a0 mesmo tempo
gue revelam as circunstancias do deslocamento das salas escuras para o

cubo branco.

Palavras-chave: Arte contemporanea; cinema de exposicdo; cinema
expandido; pré-cinemas; espacializacdo da arte; Cosmococa; campo
ampliado.



_ABSTRACT

NUNES, Ellen de Medeiros. Other Cinemas, 2016. Dissertacdo (Mestrado) —
Escola de Comunicacdes e Artes, Universidade de Sao Paulo, Sado Paulo,
2016.

Other cinemas is a theoretical and practical study addressing the
displacement of the of the cinematic apparatus in contemporary art. Pre-
cinematic strategies are taken as a starting point, followed by the practices of
the cinematic apparatus developed in the 1960s and 1970s, at international
and national levels. In conclusion, works developed by me and in partnership
with the group Digital Poetics lead to reflections on the contemporary context.
Encompassing the Brazilian problematic in relation to the body of international
production, this research attempts to undertake the challenge of reflecting
about the presence of the cinematic apparatus in both international and
national contexts as artistic strategy of spatialization, dematerialization and
topening for public participation in the passage of the 1960s to the 1970s,
furthermore it indicates to one way of understanding contemporary context
through personal projects. This research explores the works of Anthony
McCall, Paul Sharits, Stan VanDerBeek and Hélio Oiticica, and these artists’
personal reflections, as it confirms the definitive presence of contemporary
artists in the critical debate. From this angle, the cinematic apparatus is
contextualized in three historical turns: the transition to modernism, to
postmodernism and to contemporaneity. These passages punctuate ruptures
and updates of the cinematic apparatus at the same time it reveals the
circumstances of its displacement from dark rooms to the white cube.

Keywords: Contemporary art; exhibition cinema; expanded cinema; pre-

cinema,; specialization in art; Cosmococa; expanded field.
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_INTRODUCAO

A problemética desenvolvida neste trabalho nasceu, para mim, como
desdobramento das minhas pesquisas académicas realizadas inicialmente
durante o periodo da graduacdo em artes visuais na Faculdade Santa
Marcelina. A iniciacdo cientifica Reminiscéncias: um processo exploratério e
dialogos via The Cremaster Cycle do artista Matthew Barney e o trabalho de
conclusdo de curso Palimpsesto: estudos sobre a percepcado de camadas
moveis espaco-temporais para além do plano da imagem consistiram ambas
em uma exploracdo artistica pessoal disparada pela reflexdo sobre a
presenca da imagem em movimento no circuito institucional artistico, seus
dispositivos, enunciados e sua relacdo com o0 espaco expositivo e o corpo do
publico. A partir dai, surgiu a consciéncia da necessidade de uma pesquisa

nl e de

pratica e tedrica in progress acerca do chamado “cinema de exposi¢ao
ocupar um lugar de artista-pesquisadora, onde a permuta entre a reflexado e o

fazer artistico € for¢a motriz.

O ponto de partida para a argumentacdo aqui proposta é embasado pelos
estudos teéricos de Arlindo Machado? e de Flavia Cesarino Costa® sobre as
praticas pré-cinematograficas, seus dispositivos, as diferentes arquiteturas
que as abrigaram e as primeiras experiéncias do cinema até a consolidagéo

do modelo tradicional de cinema dominante no século XX.

Apébs percorrer um amplo arco historico no primeiro capitulo, dedico-me no
segundo ao recorte do debate aqui proposto, que se d& a partir da presenca
do dispositivo cinema no ambiente artistico norte-americano, do qual emerge

0 importante conceito de “campo ampliado” definido em 1978 por Rosalind

! “Cinema de exposicdo” é uma expressdo cunhada pelo critico de arte Jean Christophe
Royoux, no inicio dos anos 2000, para designar a transposi¢do do cinema para 0s museus e
galerias de arte, em oposicéo ao tradicional “cinema de proje¢cdo” das salas escuras.
DUBAOIS, Philippe. Entrevista concedida a Consuelo Lins. Revista Ciéncia Hoje,
Suplemento trimestral, Especial sobre Cultura. Escola de Comunicacédo, Universidade
Federal do Rio de Janeiro e Isabela Fraga, RJ, set. 2012.

2 MACHADO, Arlindo. Pré-cinemas & pés-cinemas. Campinas: Papirus, 1997.

¥ COSTA, Flavia Cesarino. O primeiro cinema: espetaculo, narracdo, domesticacdo. S&o
Paulo: Scritta, 1995.
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Krauss no ensaio “A escultura no campo ampliado™. Nesse artigo, Krauss
aponta para 0 esgarcamento da categoria escultura com a finalidade de
abrigar uma pratica mais heterogénea que aponta para a espacializagédo da

arte e abrange as préticas do “cinema de exposi¢ao”.

Tendo em vista que a espacializagdo da arte envolve um espectro de
guestdes muito amplo, focamos a pesquisa no “cinema de exposi¢cao”.
Decorre disso a opcao de fazer um recorte parcial dedicado ao momento de
sua entrada e sua forte presenca nos espacos da arte. Para tanto, localizo os
trabalhos Line Describing a Cone (1973) de Anthony McCall, Shutter Interface
(1975) de Paul Sharits e Movie Drome (1957-1965) de Stan VanDerBeek a
partir de textos criticos e de reflexdes escritas pelos préprios artistas. Esses
textos revelam a presenca decisiva dos artistas no debate do periodo, bem

como a nova dimenséo que a critica alcancava.’

No terceiro capitulo, procuro transpor essas questbes para a producdo
brasileira das décadas de 1960 e 1970. Contextualizada em relacdo ao
conjunto da producdo mundial, a problematica brasileira, no que diz respeito
a espacializacdo da arte, é examinada pelo Manifesto neoconcreto® e pelo
Esquema geral da nova objetividade’, que partem de uma abordagem do
corpo desenvolvida por Merleau-Ponty em Fenomenologia da percepcéo.
Essa producdo tedrica, somada a criacdo artistica internacional,
particularmente a norte-americana, contextualiza a obra Cosmococa -
Pogram in Progress”, criada em Nova York em 1973 por Hélio Oiticica e
Neville D’Almeida.

* KRAUSS, Rosalind. A escultura no campo ampliado. Revista Gavea. Rio de Janeiro, 1985.
® SHARITS, Paul. Ver/ouvir. In: Ferreira, Gléria; COTRIM, Cecilia. Escritos de artistas: anos
60/70. 2 ed. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2006, pp. 421-428.

MCCALL, Anthony. Line Describing a Cone e filmes correlatos. Sado Paulo: Luciana Brito
Galeria, 2011, pp. 17-21. Catalogo de exposicao.

VANDERBEEK, Stan. Moviedrome 1963-1965 / Expanded Cinema / Multi image Installations
/ Selected drawings and writings website. Disponivel em: <www.stanvanderbeek.com>.
Acesso em: 02 jun. 2016.

® Escrito por Amilcar de Castro, Lygia Clark, Ferreira Gullar, Reynaldo Jardim, Lygia Pape,
Theon Spanudis e Franz Weissmann, e publicado em 1959 no Suplemento Dominical do
Jornal do Brasil, serviu como abertura da 12 Exposicdo de Arte Neoconcreta no MAM-RJ.
BRITO, Ronaldo. Neoconcretismo: vértice e ruptura do projeto construtivo brasileiro. S&o
Paulo: Cosac Naify, 1999.

" OITICICA, Hélio. Esquema geral da Nova Objetividade. In: FERREIRA, Gléria; COTRIM,
Cecilia. Escritos de artistas: anos 60/70. 2 ed. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2006, pp. 154-
168.
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Cosmococa nao foi apresentada enquanto Hélio Oiticica estava vivo; soO foi
exibida parcialmente para o publico trinta anos mais tarde, gracas a
anotacdes e projetos minuciosamente registrados em seus cadernos, nos
guais ele conceitua a obra. Portanto, escolhnemos abordar Cosmococa, pois,
além de ter papel central em sua producdo, permite acessar, por meio de
suas reflexdes particulares presentes também em diversos textos, outros
aspectos de seu percurso artistico e da producdo artistica de sua época,
além de oferecer subsidios para investigar a defini¢cdo, a intencdo, o processo

de producéo e o local de exibicdo de suas obras.

O deslocamento do dispositivo cinema das salas escuras para 0S espagos
das artes, a espacializagdo da arte e as novas formas de participagcado do
publico nos anos 1960 e€1970 nos contextos internacional e nacional sao
guestdes cruciais para a compreensao da poténcia e das formas de presenca
do dispositivo cinema na arte contemporanea. A iSSO Se Somou a percepcao
de que as praticas contemporaneas associam o0 uso de tecnologias digitais e
de rede a retomada de estratégias e dispositivos presentes na historia dos

pré-cinemas.

Além disso, a interligacdo constante da rede digital ao nosso cotidiano, sua
assiduidade nos trabalhos de arte desde a virada do século XXI e a recente
construcdo do pavilhdo Cosmococa (2010) no Instituto Inhotim dedicado a
abrigar cinco das instalacdes idealizadas por Hélio Oiticica e Neville
D’Almeida em 1973 indicam a atualidade de Cosmococa e a urgéncia de

aumentar o debate em torno dela.

Esses fatores me levaram a considerar a necessidade de desenvolver uma
pesquisa que caminhasse para o cenario atual do cinema de exposi¢do no
contexto contemporaneo brasileiro por meio de obras de minha autoria e em
colaboragdo com o grupo Poéticas Digitais do qual participo, contribuindo,
assim, para o debate atual. Também apresento nesse ultimo capitulo
guestdes e duvidas surgidas no desenvolvimento desses trabalhos que
realizei durante o periodo do mestrado (2014-2016), e que foram
fundamentais para as reflexbes aqui levantadas, que se somam ao atual

contexto da arte digital e em rede.
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As seguintes proposi¢fes foram apresentadas no decorrer desse capitulo:
Conglomerado (2015, em coautoria com o artista Alexandre Silveira), Caixa
dos horizontes possiveis (2014, realizado junto ao grupo Poéticas Digitais
coordenado por Gilbertto Prado), Mirante 50 (2014, realizado junto ao grupo
Poéticas Digitais coordenado por Gilbertto Prado), Palimpsesto (2013) e Aos

cuidados de (2013, com a colaboracao da artista Mariana Heredia).
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CAPITULO 1 _ ANTES DO CINEMA

_Pré-cinemas e primeiros cinemas

E tarefa intrincada estabelecer um ponto que defina o inicio da historia do
cinema. A busca dos historiadores pelo primeiro ancestral revela-se
imprecisa, e qualquer marco cronoldgico passa a ser arbitrario. A vista disso,
foi feito um recorte para entender a complexidade do dispositivo cinema das
salas de cinema para as instituicdes de arte. O ponto de partida do recorte
traz o pensamento de historiadores como Arlindo Machado e Flavia Cesarino
Costa, que consideram o cinema uma continuidade ou uma transformagéo da

lanterna magica e dos panoramas.

Segundo Michel Foucault, o dispositivo tem trés niveis de agenciamento: o
primeiro atribui a um conjunto heterogéneo de discursos formas
arquitetdnicas, proposicdes e estratégias de saber e poder, disposicdes
subjetivas e inclina¢des culturais; o segundo equivale a natureza de conexao
entre esses elementos heterogéneos; e, finalmente, o terceiro se refere a
“episteme” ou formacdo discursiva resultante da conexdo entre esses
elementos. Essa perspectiva nos leva a compreensdo de que o dispositivo
cinema é uma formacdo discursiva, onde trés dimensdes convergem:

arquitetbnica, tecnoldgica e discursiva.

Pensar o cinema em sua totalidade é considerar todas as suas
manifestacbes possiveis. Até o século XX, o cinema ndo possuia codigo
proprio; era misturado a outras formas culturais de divertimento popular,
como os espetaculos de lanterna magica, o teatro 6tico, o teatro popular, as
revistas ilustradas, os cartdes-postais. Seu dominio abrangia as pesquisas
cientificas de laboratério e investimentos na éarea industrial, alcancava o
exético das manifestacbes paraculturais, a fantasmagoria, varias
modalidades de espetaculos de massa, como feiras e quermesses, e até
mesmo os fabricantes de brinquedos. Suas multiplas manifestacdes
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reinvindicavam espagcos e contavam com arquiteturas projetadas
especialmente para abrigar espetaculos multimidia, que incluiam cenografia,
efeitos especiais, pintura, imagens fotograficas, muasica e performance.

Abordaremos aqui algumas de suas formas pioneiras, entre elas, a lanterna
magica, os espetaculos de fantasmagoria de Robertson, os Panoramas e
Dioramas, o teatro 6tico de Reynaud, as experiéncias com a decomposicao
do movimento realizadas por Marey e Muybridge, bem como as experiéncias

pioneiras da cinematografia até o chamado cinema modelo (Dubois)®.

Atribui-se a invencdo da lanterna magica ao astronomo holandés Christiaan
Huygens, em 1659. Neste invento, as imagens eram geradas pela projecao
de um foco de luz obtido pela chama de querosene que iluminava imagens
coloridas pintadas em placas de vidro em uma tela. Essas placas eram
executadas por pintores profissionais, quase sempre anbnimos. O
equipamento, composto por um refletor, um condensador e uma objetiva
tinha inicialmente como fonte luminosa as velas ou 0s candeeiros a petroleo.

A ideia de movimento era intrinseca a troca das imagens nas placas.

® DUBOIS, Philippe. O cinema vai ao museu. Revista Ciéncia Hoje, Suplemento trimestral,
Especial sobre Cultura. Escola de Comunicac¢éo, Universidade Federal do Rio de Janeiro,
RJ, set. 2012. Entrevista concedida a Consuelo Lins e Isabela Fraga.
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Figura 1: Lanterna mégica, Athanasius Kircher

A lanterna se tornou o primeiro dispositivo destinado a proje¢des coletivas; o
dinamarqués Thomas Walgenstein a batizou lanterna magica e a utilizou em
espetaculos, enquanto o padre jesuita alemao Athanasius Kircher a utilizou
como instrumento pedagodgico alguns anos depois. A lanterna atingiu seu
auge no ambito cientifico em 1700, quando passou a ser usada

frequentemente nos gabinetes de 6tica como instrumento de ensino.

O lanternista ambulante é um oficio que surgiu com a popularidade e
interesse pela lanterna magica. Os lanternistas andavam com o equipamento
anunciando seus espetaculos pelas cidades. Realizados nas ruas, contavam
com um apresentador, um showman, também responsavel por executar

vozes, musicas e efeitos sonoros para o publico.

Figura 2: Lanternista itinerante

No final do século XVIII, um novo espetaculo de lanterna magica surge,
denominado fantasmagoria. Etienne-Gaspard Robert, fisico belga e inventor
desse espetaculo, que ficou conhecido como Robertson, construiu uma
lanterna magica especial — o fantascopio ou phenakistiscopio — montada num

suporte mével que permitia aproxima-la e afasta-la no decorrer das
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projecdes, a fim de obter os diversos efeitos especiais. As exibicoes de
Robertson fizeram sucesso em Paris com seus espetaculares efeitos
acusticos, luminosos e pirotécnicos, evocando aparicbes do passado e
monstros horriveis.® A lanterna ficava fora da vista do publico, por tras de
uma fina tela branca, em frente da qual os espectadores se sentavam na
penumbra. As imagens projetadas sobre esse pano transparente surgiam do
outro lado, conservado no escuro, como aparicdes sobrenaturais,

fantasmagoricas.

Figura 3: Fantascopio

® MACHADO, Arlindo. Pré-cinemas & pds-cinemas. Campinas: Papirus, 1997, pp. 14-15.
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Figura 4: Fantasmagorias, Robertson

Nas ultimas décadas do século XIX, alguns efeitos de projecdo passaram a
ser realizados com sofisticadas lanternas duplas e triplas (bi-unial e tri-unial),
posicionadas uma sobre a outra. Tecnhicamente, esse tipo de lanterna magica
permitia a utilizacdo de dois ou trés vidros ao mesmo tempo, a fim de obter o
efeito da dissolvéncia na projecdo, ou seja, as imagens que se sucediam
podiam ser observadas em continuidade pelo publico. Por meio desses
mecanismos eram criados efeitos de passagem dia/noite, mudangas de

estacoes e aparicoes.

Figura 5: Lanterna mégica bi-unial (1878), Tyler & Stackemann

A passsagem do século XVIII para o século XIX foi marcada por um periodo
de reorganizacdo do conhecimento e das préaticas sociais, assinalada por
novos modos de producdo e cognicdo. Foi um momento de ruptura com
modelos renascentistas ou classicos para a emergéncia de uma visao

moderna e heterogénea.

O artigo cientifico Explanation of an Optical Deception in the Appearance of
the Spokes of a Wheel Seen Through Vertical Apertures (1825), escrito pelo
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médico e tedlogo britanico Peter Mark Roget, examinou o efeito conhecido
como persisténcia da visdo ou persisténcia retiniana, que descreve o
fendbmeno da fracdo de segundo que a imagem permanece na retina quando

€ nela projetada, ou seja, a sintese do movimento.

O artigo de Peter Roget acentuou uma mutagcdo em curso na visualidade,
repercurtindo em novos modelos de representagéo e percepgédo visual. Com
essa descoberta, o efeito de sintese de movimento a partir da sequéncia de
imagens fixas foi amplamente explorado em dispositivos 6tico-mecanicos
como o taumatropio (1824), fenaquistiscopio (1829), zootrépio (1834),
estereoscopio (1838), flip book (1869), mutoscopio (1894), praxinoscépio
(1876) e o teatro 6tico (1888). Eram brinquedos que tinham como intuito

principal o entretenimento e a distracao.

I
Lo~

e

THE THAUMATROPE.

Abore: How the designs of the two sides are placed with respect to each
other.
Below: The combined image when the thaumatrope is twirled.

Figura 6:.Taumatrdpio (1824), Peter Mark Roget

Figura 7: Fenaquistiscépio (1829), Joseph-Antoine Ferdinand Plateau

Figura 8: Zootrépio (1834), William Horner
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Figura 9: Estereoscopio (1838), Charles Wheatstone

Figura 10: Flip book (1868), John Barnes Linnet

Figura 11: Mutoscopio (1894), Herman Casler

Figura 12: Praxinoscopio (1876), Emile Reynaud

A histéria do cinema também compreende aprimoramentos feito por alguns
homens da ciéncia. O fotégrafo inglés Eadweard Muybridge e o fisiologista
francés Etienne-Jules Marey, interessados pela abstracdo do movimento,
desenvolveram dispositivos com a finalidade de andlise e decomposi¢éo do

movimento em instantes congelados.
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Muybrigde foi pioneiro no trabalho de locomog¢édo animal em 1878, quando
utilizou cameras mdultiplas para capturar o movimento em fotografias stop
motion. Marey contribuiu com o desenvolvimento da cronofotografia, a
fotografia animada. Ele desenvolveu e utilizou aparatos oticos com a
finalidade de estudar anatomia e fisiologia de diversas espécies e, para isso,
gravou as varias fases do movimento em uma unica superficie fotogréfica.
Em 1882, Marey construiu o fuzil cronofotografico, um instrumento capaz de

produzir 12 frames consecutivos.

As pesquisas sobre o movimento animal, tanto de Muybridge como de Marey,
0s conduziram inesperadamente para 0 cinema. Seus interesses
encontravam-se, entretanto, restritos a primeira parte do processo
cinematografico, de analise e decomposi¢cdo dos movimentos em instantes
congelados, ndo havendo interesse pelo estagio seguinte, de sintese e
reconstituicdo. Dentro de uma compreensdo ampla da historia e
desenvolvimento do cinema, suas contribuicdes estdo mais relacionadas aos

aspectos técnicos e a produtividade industrial. *°

Figura 13: O cavalo em movimento (1878), Eadweard Muybridge

1% 1bid., pp.16-17.
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Figura 14: Fuzil cronofotogréafico (1882), Etienne-Jules Marey

Entre essas invengfes, um consideravel antecessor do cinema modelo é o
teatro Otico de Emile Reynaud. O teatro era como uma mistura de lanterna
magica e praxinoscopio, inventado por ele onze anos antes. As tiras
desenhadas para o teatro 6tico tinham perfuracbes muito parecidas com as
qgue a pelicula de filme ter4 alguns anos depois. A projecdo de imagens em
movimento era feita sobre um cenario fixo, por meio de um mecanismo
composto por jogos de espelho e tiras flexiveis com imagens transparentes
gue mostram poses das personagens. As animacdes dos quadros eram
pintadas a mao.*! Enquanto o zootrépio e o praxinoscépio eram brinquedos
circulares com um namero limitado de imagens animadas em loop, as tiras do

teatro 6tico podiam ter um namero ilimitado de imagens.

Em 1892, Reynaud realizou exibicbes do teatro 6tico no Musée Greévin, em
Paris, com suas primeiras animacdes: Pauvre Pierrot, Clown et ses chiens e
Un bon bock. Os filmes possuem duracao de cerca de quinze minutos e sao
ingénuas historinhas animadas, que permaneceram em cartaz durante um
periodo de oito anos, de 1892 até 1900, quando perdeu o interesse de seu
publico para a concorréncia do baixo custo dos filmes feitos com o

cinematografo de Lumiére.

Y Ibid., p.126.
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Figura 15: Teatro 6tico, Reynaud

Em 1895, os irmaos Max e Emil Skladanowsky inventaram o bioscépio, um
dispositivo de projecdo desenvolvido a partir das lanternas magicas duplas
(bi-unial) e de duas tiras de pelicula (de 54mm de largura), que permitia
projetar, alternadamente, 16 fotogramas por segundo. Eram atos que
duravam de 10 a 20 minutos, encenados em sequéncia e sem conexao entre
si. Os irmaos foram os primeiros a cobrar ingresso pela apresentacao da
projecéo de imagens em movimento dentro de um espaco privado, aberto ao
publico: um vaudevile em Berlim. Os vaudeviles eram locais de
entretenimento coletivo para a classe média, onde as pessoas bebiam,
comiam e conversavam, enquanto assistiam as atracfes do teatro de
variedades, como encenag¢fes dramaticas, declamacdes de poesia, exibicdes
de animais amestrados, performances acrobaticas, sessdes de lanterna

magica e, nesta ocasido, do bioscépio.*?

12 |bid., p. 34.
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Figura 16: Bioscépio, irm&os Max e Emil Skladanowsky

Dois meses depois, 0os irmaos Lumiere apresentaram no Grand Café, em
Paris, o cinematografo, um sistema de projecao de filmes mais simples que o
bioscépio, com uma tira de pelicula perfurada e uma lente. A sessédo de
cinema foi apresentada entre apresentacoes de cantores e artistas, em um

ambiente onde as pessoas iam para beber, encontrar os amigos e ler jornal.*®

Figura 17: Cinematdgrafo, irmaos Lumiere

Nos Estados Unidos, os filmes passaram a ser apresentados em

nickelodeons, que utilizavam a estrutura de grandes depdsitos e armazéns

¥ COSTA. Flavia Cesarino. O primeiro cinema: uma introdugéo. S8o Paulo: Martins Fontes,
2006, p. 39.
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para a exibicdo exclusiva de filmes. O tamanho do local aumentava a
capacidade de espectadores, pois eram bem maiores do que os vaudeviles.
Eram ambientes rasticos e abafados, pouco confortaveis, onde parte dos
espectadores assistia em pé. Seu publico era composto por trabalhadores de

pOUCOS recursos, que procuravam a diversdo mais barata do momento.*

De 1894 a 1903, os filmes eram atracbes autbnomas, pouco integradas a
uma eventual cadeia narrativa e se encaixavam facilmente na programacao
diversificada dos teatros de variedades. Os filmes possuiam carater
documental, apresentavam as atualidades e tinham um plano Unico. A partir
de 1903 surgem os filmes de ficcdo, compostos por narrativas simples e
planos mdltiplos, que experimentavam relagdes causais e temporais entre 0s

planos.

Os primeiros filmes utilizavam modos de representacao primitivos, onde o
foco estava na habilidade de mostrar coisas em movimento. Era mais um
espetaculo visual do que uma maneira de contar uma histéria. Eles tinham
herdado a caracteristica de serem atra¢cées autbnomas, que se adequavam
facilmente nas mais diferentes programacoes desses teatros de variedades.
Os temas retratados incluiam, com frequéncia, bailarinas, trabalhadores,
atualidades, filmes de truques, histérias de fadas, atos cdmicos curtos,
nameros de vaudevile, espetaculos burlescos, entre outros. A flmagem era
feita em uma Unica tomada, com a camera estética e centralizada, que ficava
distante da situacdo filmada, posicionada no que seria o0 lugar de um
espectador de teatro. Os cenarios eram painéis pintados, simples e
chapados, e o deslocamento dos atores se dava pelas laterais, acentuando a
sensacao de teatralidade. Eram planos abertos e cheios de detalhes, que
enquadravam corpos inteiros dos muitos pesonagens em meio a varias agoes

simultaneas.

De 1894 a 1907, os filmes eram formas abertas de relato em que a coeréncia
narrativa ndo era inerente aos filmes, mas ao ato de apresentacao e
recepcdo. Os cineastas desse periodo ndo se interessavam em construir

convengOes para conectar os planos ou criar relagbes temporais ou

4 Ibid., pp. 60-63.
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narrativas entre eles. Um trago fundamental nesses primeiros cinemas era o
desenvolvimento temporal impreciso. Com um papel significativo na
construcdo do discurso, o exibidor decidia quais rolos de filmes seriam
apresentados, a ordem de exibicdo, controlava a velocidade de projecéo e
construia a narrativa final. Além disso, possuia também o papel de narrador e
produzia os acompanhamentos sonoros. Nesse primeiro momento, os locais
de exibicdo diversificavam-se em vaudeviles, cafés, nickelodeons, music
halls, museus de cera, quermesses, shows itinerantes e travelogues

(conferéncias de viagem ilustrada).

A partir de 1905, empresérios passaram a comprar filmes das produtoras e
os alugar aos exibidores, tornando-se distribuidores. Inicia-se um processo
de reorganizacdo da producdo, que adere a uma estrutura hierarquica
centralizada. E um marco do inicio da especializa¢io do cinema. A partir de
1907, a atividade cinematografica vai se adequando aos moldes industriais,
com a especializacdo da producdo e exibicdo dos filmes. Além dos

distribuidores, surgiram as empresas produtoras de filmes.

Até 1906, os filmes ndo alternavam acdes ocorridas em espacos separados.
De 1906 a 1915, a montagem passou a ser desenvolvida como linguagem, e
o sistema de montagem paralela a intercalar planos que representam
espacos diegéticos diferentes para mostrar que se trata de duas acdes que
ocorrem ao mesmo tempo. Sao convencgdes que orientam espacialmente o
espectador, transmitindo a ideia de que um plano acontece em local proximo
ou contiguo ao anterior. A montagem paralela é utilizada para criar suspense,
emocdo e contrastes dramaticos, para delinear o desenvolvimento
psicoldégico dos personagens; possui um mecanismo demasiadamente
explicito de manipulacéo de linhas narrativas e de motivagbes que propdem

julgamentos morais.

A industria cinematogréfica se organiza de modo a atingir o publico de
massa; para isso, traz o modelo narrativo de tradicbes burguesas de
representacdo, como do teatro e dos romances literarios. Surgem variacdes
de género: documentario, cientifico, industrial, de autor, o cinema

experimental etc. Nesse periodo, o melodrama € o género dominante, por

29



conta da moralidade polarizada e da defesa da ordem social. Para atrair a
classe média, os filmes passam a ser exibidos em enormes e luxuosos
palacios do cinema. O estabelecimento de cinemas em locais permanentes

favorece a racionalizacao da distribuicao e exibicdo dos filmes.

A segunda década do século XX consolida um modelo de cinema dominante,
o cinema modelo (Dubois). Esse modelo, que perdura até hoje, refere-se a
uma instituicdo que dé origem a industria de producédo de filmes — industria
cinematografica —, que consiste em um conjunto de empresas envolvidas nas
diversas etapas de producdo, distribuicdo e exibicdo dos filmes: os estudios,
produtoras, distribuidoras e circuitos e salas de projecéo.

Enquanto praticas pré-cinematograficas desenvolveram e experimentaram
diversos equipamentos e técnicas de projecdo da imagem em movimento, 0
cinema modelo emprega recurso tecnoldgico similar ao desenvolvido pelos
irmaos Lumiere, o cinematografo. O espaco que abriga esse cinema remete a
arquitetura dos teatros italianos: uma constru¢ao cubica sem janelas, com um
pé-direito alto e disposicdo frontal da plateia para um palco delimitado pela
boca de cena com sua cortina. As salas de cinema trabalham com o sistema
de cobranca por meio de ingresso individual, que deve ser adquirido na
bilheteria.

Os filmes possuem caracteristica discursivo-narrativa, que se enquadra em
um dos géneros (suspense, ficcdo, documentério etc.) e tém duracdo
estabelecida pelo comprimento da pelicula, em torno de 60 ou 90 minutos
(chamados longas-metragens). Os cineastas dominam e empregam
convecdes formais estabelecidas e experimentadas no periodo anterior; a

montagem estabelece-se como linguagem, e vai se tornando mais complexa.

O dispositivo do cinema modelo esta intrinsicamente ligado a sua
produtividade industrial, originada da positividade técnica da historia, das
teorias cientificas da percepcao presente nos aparelhos de analise e sintese
do movimento e possui aspectos sociopoliticos particulares. Esse cinema se
torna independente de outras midias e, a partir de sua concepcao industrial,

transforma-se na midia mais importante do século XX.
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_Outras arquiteturas para o cinema: Panoramas e Dioramas

A partir da descoberta da persisténcia da visdo em 1825, o desenvolvimento
de dispositivos pré-cinematicos predominou em aparatos 6ticos. Contestando
a logica desses inventos que privilegiam a visdo em relagdo aos outros
sentidos, as pinturas panoramicas em movimento e o0s Dioramas
reivindicaram outro modo de gerar movimento nas imagens, a partir do
deslocamento horizontal da imagem, do corpo do espectador ou do proprio

espaco.

Para promover experiéncias mais imersivas e realistas, os Panoramas e
Dioramas combinavam imagem em grande formato, pintura realista em
perspectiva, técnica do chiaroscuro, construcdo de espacos arquitetbnicos,
recursos cénicos, objetos de cena, iluminagdo, além de recorrer a outras

midias.

A palavra “diorama” tem origem grega e alude a combinacao de di (através) e
orama (0 que € visto, uma cena); significa literalmente “através daquilo, o que
€ visto”. O primeiro Diorama foi criado pelo artista e fotografo francés Louis
Jacques Mandé Daguerre e pelo pintor francés Charles Marie Bouton, e foi
exposto em Londres em 1823.

O Diorama consistia de uma tela de gaze espessa pintada dos dois lados,
gue, quando iluminada pela frente, representava a cena num determinado
espaco e, quando iluminada por tras, permitia ver um outro estado ou
aspecto da cena. Num Diorama, a cena de fundo - que pode ser uma
paisagem, plantas, animais, eventos historicos — é pintada sobre uma tela de
fundo curvo, de tal maneira que simule um contorno real. A tela colocada na
obscuridade e iluminada de maneira adequada da uma ilusdo de
profundidade e de movimento, oferecendo uma impressdo de
tridimensionalidade. O assunto principal € pintado ou esculpido de forma a
criar uma perspectiva falsa, modificando com cuidado a escala dos objetos

para reforcar a ilusdo e o realismo.™

* GERNSHEIM, Helmut; GERNSHEIM, Alison. L. J. M. Daguerre: the history of the diorama
and the daguerreotype. Michigan: Dover Publications, 1968, p.23
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Cenas a luz do dia mudavam para cenas noturnas, um trem trafegando numa
estrada de ferro colidia, ou um terremoto era exibido a partir da situagcéo que
0 precedia, seguido de seus efeitos.

Figura 18: Litogravuras de uma cena de dia e de outra a noite para um Diorama

O primeiro teatro Diorama foi construido em Paris, ao lado do atelié de
Daguerre. Os teatros, em geral, eram de um tamanho magnifico, para abrigar
as telas translicidas que atingiam mais de treze metros de altura e vinte
metros de largura. A primeira exibicdo, em 1822, apresentou duas cenas em
duas salas distintas, uma de Daguerre e outra de Bouton. Uma representava
uma cena interior e a outra uma paisagem. Efeitos de dissolvéncia da
imagem, mudancas de clima e movimentos eram produzidos por um sistema
de obturadores e telas que permitiam que a luz projetada por tras (backlight
projection) alternasse sessdes separadas de imagens pintadas em um pano

de fundo semitransparente. *°

Por conta das grandes dimensfes, as duas telas eram fixas, e um
mecanismo de mobilidade girava o auditério com o publico de uma cena para
outra. O auditério era uma sala cilindrica, e tinha uma Unica abertura na
parede, semelhante a um arco proscénio, através do qual os espectadores
podiam assistir as cenas. O publico girava em torno de 350 pessoas; existia

um namero limitado de assentos, mas a maioria assistia em pé.*’

% Ibid., p.14.
Y Ibid., p.14.
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Figura 19: Planta baixa do Diorama original de Londres (1823)

A palavra “panorama” é formada por dois termos do grego antigo, pan (total)
e orama (vista). Apesar da técnica da pintura panoramica remeter a préaticas
ancestrais orientais, foi patenteada pelo pintor irlandés Robert Barker em
1792.

As pinturas de Panorama n&do eram novidade, mas o espaco envolvido todo
por imagens (cenério) dava aos espectadores uma perspectiva diferente, e
aumentava a sensacdo da realidade percebida. O publico ndo podia ver a
parte superior ou inferior da pintura. Os espectadores ficavam em pé, debaixo

de um abrigo e, no chéao, entre a pintura e essa plataforma, eram colocados
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objetos como trincheiras, armas, capacetes e canhdes, no caso de uma
batalha. Esses objetos também apareciam pintados na tela, 0 que aumentava
ainda mais a ilusdo de perspectiva. Os Panoramas eram exibidos em um
lugar durante uma temporada e depois viajavam pelo pais, o que significa
que eram vistos por milhares de pessoas.®

Figura 20: Pinturas de cidades americanas utilizadas nos Panoramas

Uma vertente da pratica da pintura panoramica é o Panorama em Movimento,
gue consiste em pinturas em grandes telas horizontais que eram fixadas a
duas bobinas em forma de cilindro. As bobinas eram acionadas
mecanicamente, e a grande tela era lentamente enrolada para um lado,
enquanto o lado oposto desenrolava. Nesse caso, 0 movimento era

produzido pelo deslocamento horizontal da imagem continua pintada na tela.

'® COMMENT, Bernard. The panorama. London: Reaktion Books, 1999, p.57.
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Figura 21: llustracdo de John Banvard de um Panorama em Movimento (1848)

O Panorama em Movimento tornou-se uma forma popular de entretenimento
em muitos paises europeus e nos Estados Unidos. A principio, era utilizado
como elemento visual (cenografico) em pecas de teatro, incorporando
gualidades mais realistas a elas, como efeitos especiais. Essas pinturas nao
eram verdadeiros Panoramas, mas uma vista continua de um cenario (ou
paisagem) que passava, como se fosse olhado de um navio ou pela janela de
um trem, instalado em carretéis imensos de rolos de tecido pintado, que
ficavam atrds de uma cortina ou proscénio que escondia 0 mecanismo do
publico. Os Panoramas em Movimento eram utilizados com frequéncia para
recriar eventos histéricos em grandes cerimdnias. Os temas mais populares
retratavam cenas biblicas, batalhas consagradas e recentes. Paisagens
exoticas, paisagens urbanas, jardins e viagens também estavam entre 0s
temas retratados. Os espetaculos de exibicdo dos Panoramas em Movimento
guase sempre tinham um narrador que descrevia para o publico as cenas, 0s
eventos e 0s acontecimentos retratados, e eram também acompanhados por

musica.*®

' COMMENT, Bernard. The Panorama. London: Reaktion Books, 1999, p.58.
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Figura 22: llustracdo da arquitetura e cenografia empregadas na constru¢do do Panorama

em Movimento

Os Panoramas evoluiram para Panoramas Circulares. Eram exibidos em
edificios circulares (rotundas), projetados especialmente para este
uso/fungéo, com didmetro de 40 metros e altura de até 20 metros. O publico
acessava por meio de corredores estreitos e sombrios uma plataforma
central, de onde podia observar, posicionado no centro, imerso na paisagem
ou cena representada, vivamente iluminada. Esse efeito surpresa, somado ao
movimento continuo da imagem e efeitos especiais engenhosos, eram em
grande parte responsavel pelo sucesso dos Panoramas, que demandavam
um grande investimento inicial, mas eram reembolsados pelas taxas de
entrada. Assim como nos sets de filmagens de hoje, o Panorama demandava
uma grande equipe. O processo de producéo envolvia investigar paisagens

por meio de viagens, fazer esbocos, realizar a pintura e construir o espacgo.?

% |bid., p.08.

36



Figura 23: llustracdo de corte transversal de um Panorama Circular

Os Panoramas eram utilizados para atrair imigrantes para o Novo Mundo.
Quase todas as grandes cidades europeias e partes dos Estados Unidos
tinham pelo menos um edificio Panorama. Ele combinava arte e inovacao
tecnolégica para produzir um espetaculo popular. Foi o cinema do seu tempo,
oferecendo para seus espectadores uma oportunidade de viajar para lugares

exoticos e outros tempos.
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Figura 24: Mareorama Circular na Exposi¢é@o Paris 1900 recebeu 1.500 visitantes

Na virada do século XIX para o século XX, os Panormas em Movimento se
sofisticaram ainda mais. Em Trans-Siberian Railroad [Ferrovia Transiberiana],
exibido em 1900, trés telas menores foram adicionadas na frente da tela
principal. Uma tela horizontal exibia areia, seixo e pequenas pedras da
estrada de ferro, numa velocidade de 300 metros por minuto. Em seguida,
uma tela vertical exibia arbustos em uma velocidade de 120 metros por
minuto. Atrds, uma tela maior, expondo as cidades e as casas nas
proximidades da estrada de ferro, movia-se a 40 metros por minuto. A Ultima
e maior tela tinha 8 metros de altura e se movia lentamente em apenas 5
metros por minuto, apresentando o céu, as montanhas, bosques, nuvens,
vilas e cidades mais distantes. Para completar a experiéncia, 0s
espectadores estavam sentados em carruagens de comboio enquanto
assistiam ao Panorama. A “viagem de trem” era acompanhada por efeitos
sSonoros e uma narrativa que explicava o que havia sido visto ao longo de 45

minutos.?

! Ibid., p.74.
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Figura 25: Trans-Siberian Railroad [Ferrovia Transiberiana]: Panorama em Movimento
exibido em 1900

Em um outro Panorama, também chamado de Mareorama, estava construido
num prédio de quarenta metros de altura, onde cabiam mil e quinhentas
pessoas. Sua atracdo era a simulacdo de uma viagem pelo Mediterraneo,
entre Marselha e Constantinopla. Os passageiros entravam numa cabine de
navio simulada, diante da qual uma imensa tela de 15m de altura mostrava
uma paisagem pintada. Atores vestidos de marinheiros, muasicos e
dancarinos recebiam os passageiros.?? A experiéncia de movimento se dava
por mecanismos acionados por uma equipe escondida, que movimentava a
cabine dos passageiros simulando oscilagbes maritimas, que se somavam ao

som dos apitos a vapor, a fumaca e a sensagao provocada pelo vento.

2 COSTA. Flavia Cesarino. O primeiro cinema: uma introdugdo. Sdo Paulo: Martins Fontes,
2006, p.26.
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Figura 26: Mareorama: Panorama em Movimento simulando uma viagem de navio

Enquanto os aparatos 6ticos e o dispositivo cinema que se desenvolveram a
partir dele trouxeram uma ilusdo de movimento a partir de imagens fixas em
uma experiéncia que privilegia a visdo, impde uma duragéo e imobilidade do
publico, que desempenha o papel de espectador passivo, o Diorama
apresentou outra logica ao colocar o corpo do espectador em movimento. No
entanto, alguns elementos se mantiveram: a rigida divisdo entre o palco e a
plateia pelo arco proscéncio, a relacdo frontal com a imagem herdada da
pintura classica e da perspectiva, e a duracdo imposta por um espetaculo
com comecgo, meio e fim. O Panorama, em diversas modalidades, buscou
expandir a experiéncia do movimento para todos os sentidos, ndo so6 a viséo.
O movimento da imagem em grande escala, as multiplas telas, os aparatos
mecéanicos que geram movimento no corpo do publico e os efeitos de
iluminacdo, sonoros e especiais ativam todo o aparato sensorio. A arquitetura
do Panorama Circular € uma ferramenta que triunfa ao romper com a
dicotomia espacial que divide o palco e a plateia; o espectador esta imerso
na imagem, desloca-se e observa diversos pontos de vista. Esse
deslocamento do corpo do publico no espacgo agrega duracdo a experiéncia.
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CAPITULO 2 _DE OUTROS CINEMAS

_A espacializagdo da arte internacional e a imagem projetada nos
Estados Unidos

Segundo Michel Foucault, um dispositivo possui trés niveis de agenciamento:
o primeiro se refere ao conjunto heterogéneo de discursos, formas
arquiteténicas, proposi¢des e estratégias de saber e poder; o segundo alude
a natureza de conexao entre esses elementos heterogéneos; e o terceiro
atribui a formacéo discursiva em sentido amplo, resultante das conexdes

entre os elementos.

A presenca expressiva e 0 deslocamento do dispositivo cinema das salas
escuras de projecao para 0s espacos da arte se deu durante as décadas de
1960 e 1970, articulando a problematizagédo dos trés niveis de agenciamento

desse dispositivo em uma nova instituicao, a arte.

A abertura das instituicbes de arte para o dispositivo cinema tangencia o
pensamento escultorico sobre espaco, forma, gravidade e materialidade, que
ganhou corpo a partir dos anos 1950, em conjunto com a reinvindicagao das
categorias escultura, pintura e desenho. Nesse momento, praticas e
conceitos foram esgarcados, e aconteceu um transbordamento de tal ordem,

que uma forte decisdo contra esses suportes foi tomada. 2*

Até o século XIX, a categoria escultura foi associada a I6gica do monumento,
gue remete a uma representacdo comemorativa, situada em determinado
lugar, que fala de forma simbolica sobre o significado ou uso desse local. E a
I6gica do marco, normalmente associada a representacdes figurativas e
verticais, onde o pedestal faz a mediacdo entre o local onde se situam e o

signo que representam. No final do século XIX, essa logica jA comeca a ser

» KRAUSS, Rosalind. A escultura no campo ampliado. Revista Gavea. Rio de Janeiro,
1985.
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tensionada, mas € durante o periodo pds-guerra, primeiro na década de
1950, e de maneira mais acentuada na passagem dos anos 1960 para 0s
anos 1970, que ocorreu uma ruptura definitiva e drastica com o canone da
escultura. Ela deixa de ser autorreferente e passa a se relacionar com outras
midias, marcando o fim do objeto autbnomo escultural. O conceito de
escultura, alusivo ao dominio da forma, do volume e da massa que
interrompe a continuidade do espaco, torna-se excepcionalmente amplo, e
passa a incluir as praticas modernas, que revelam uma producéo abstrata, de
esculturas que aparentam néo ter peso, negando, assim, a massa e a solidez

da tradicional escultura monolitica.?*

Os movimentos artisticos desse periodo, como a arte pop e o minimalismo,
operam em dire¢Bes opostas. A arte pop americana do comeco da década de
1960 se apropria da midia circundante para tornar mais aparente as
suposicdes e as fungbes arquitetdnicas e artisticas, enquanto o minimalismo
do final dos anos 1960 utiliza-se de estratégias formais em operagfes anti-
ilusionistas, objetivamente factuais e neutras. Em ambos os casos, as
estratégias revelam-se na arquitetura do cubo branco, no interior dos museus

e das galerias e nos trabalhos de arte.

O minimalismo alude a uma clareza de objetos de conteddo minimo,
derivados de uma fonte ndo artistica, seja natural ou industrial. Durante o
periodo em que se desenvolveu esse movimento artistico, a escultura
absorve seu pedestal. Sem base e sem lugar, torna-se extremamente
autorreferente, e seu significado e funcdo passam a ser mutdveis. Sua
autonomia é exposta pela representacdo de seus proprios materiais e pelo
seu processo de construcdo. E uma critica & nogédo de forma pelo recurso a
nocao de série feita pelo desvio em dire¢cdo ao processual e ao temporal,
onde o tempo de concepcdo esti explicito. Sua producdo busca suprimir
tanto as relagbes interiores (ilusionistas) quanto exteriores (de
representacdo), para atingir o nivel zero de significagéo.

% |bid.
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A arte pop diverge do minimalismo por operar na paréddia de clichés culturais
pré-condicionados pela midia; sua producado arquitetdnica e artistica emprega
simultaneamente técnicas e temas populares. Sao obras que ndo podem ser
assimiladas de imediato pelas instituicbes de “cultura mais elevada”, ao
mesmo tempo que ndo podem ser absorvidas pelo sistema de valores da
cultura popular comercial por causa de seu apoio seguro nas “artes mais
elevadas” (high arts). S&o, portanto, a combinacao por fuséo ou por colagem

de signos vernaculares e ambientais com signos artisticos e arquiteténicos.

Uma nova perspectiva na estética escultural emerge quando a cultura
popular comercial é absorvida, mesmo que como critica, no sistema das high
arts, ao mesmo tempo que a escultura é considerada um fendmeno existente
no mesmo espago do espectador, e ndo mais um objeto modernista
autossuficiente. Como resultado da negagcdo do objeto autbnomo e da
infiltrac&o da cultura popular nas instituicdes de arte, surgem operacdes de
espacializacdo que exploram o ambiente, e outras midias e interacdes

determinadas por ele e o espectador.

Na passagem dos anos 1960 para os anos 1970, os artistas enfrentam, em
diferentes contextos, profundas transformacdes politicas, institucionais,
tecnolbgicas, econbmicas e, consequentemente, dos modos de perceber o
mundo ao seu redor, redefinindo assim a prépria atuacdo artistica e a
natureza da arte. Textos escritos pelos préprios artistas revelam sua
presenca decisiva no debate critico do periodo, bem como a nova dimenséo
que a critica alcanca. A definicAo da arte, as novas relacbes que se
estabelecem entre as categorias e entre a arquitetura, o processo de
producéo da obra, o local de exibicdo, posicionamentos politicos, ideologias,
possibilidades de participagdo e novas midias sdo abordados pelos artistas e
apontam possiveis caminhos para a arte. Essas transformacées mudaram o
modo de existéncia e o0 modo de percep¢ao; acometeram a producdo e a

recepc¢éao da obra de arte.

No texto “A escultura no campo ampliado” (1978), Rosalind Krauss afirma
gue a categoria escultura no campo ampliado ndo remete a midia utilizada,

mas a légica que move artistas e trabalhos de arte em direcdo a escultura
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como uma construgdo cultural, descrita por meio de uma variedade de
instalacdes espaciais e arquitetbnicas, junto com sua documentagéo formada

por textos, fotografias e filmes.

Deslocado das questdes exclusivamente formais, acabadas e visuais, a
escultura no campo ampliado é levada ao seu extremo oposto, a ponto de
nem mesmo precisar existir fisicamente. Uma das implica¢cées da negacao do
objeto escultdrico nesse periodo é a desmaterializagcdo do objeto. Outras
contraposicdes acontecem nesse deslocamento: a materialidade-
espacialidade da escultura, da arquitetura e da pintura e a transitoriedade
narrativa da imagem audiovisual se entrecruzam. Do mesmo modo, a
materialidade dos diferentes suportes tecnoldgicos proprios da imagem em
movimento entra em didlogo tanto com a funcdo de preservar a memodria,
propria do museu, quanto com a presenca fisica e a experiéncia espacial,
associadas ao campo tradicional das artes plasticas. Nesse contexto,
constata-se uma espécie de permuta entre as duas areas: a arte oferece uma
nova dimensdo experimental ao cinema, ao passo que 0 cinema apresenta

para a arte um novo meio (midia).

O experimentalismo é uma condicdo do inicio do cinema, jA que o0 novo
pressupde experimentacdo. Suas formas pioneiras como a lanterna magica,
0S aparatos Oticos, o cinema de atracdes, assim como as montagens
inauguradas por sua linguagem eram associadas a fotografia, a pintura, ao
teatro e a literatura. No entanto, com a consolidacdo do cinema modelo
(Dubois) nas primeiras décadas do século XX, essas praticas, assim como 0s
espagos que contavam com arquiteturas exclusivas, como Panoramas e
Dioramas, tornam-se obsoletos. O cinema modelo estabelece um circuito em
funcdo das demandas da industria do entretenimento. A partir delas, define-
se uma forma de exibi¢do, caracterizada, em termos gerais, por ocorrer em
uma sala escura, cuja arquitetura se assemelha a do teatro italiano, com
poltronas voltadas para uma Unica e grande tela horizontal, a projecdo de
uma imagem em movimento e uma narrativa influenciada pelo romance

literario, com duracgédo que varia entre 60 e 90 minutos.
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Algumas experiéncias dadaistas e surrealistas contaram com a projecédo de
filmes nos circuitos artisticos na década de 1920, mas, de forma geral, o
cinema se mantém distante da esfera das “artes mais elevadas” (high arts).
No entanto, nas décadas de 1960 e 1970, a presenca do dispositivo cinema é
fundamental para a discussao das questdes espaciais, que, até a ruptura do
canone da escultura, ficava restrita as manifestacées tradicionais de sua
categoria. E nesse deslocamento das salas de cinema para os espacos de
arte, como museus e galerias, que o dispositivo cinema experimenta novas
espacialidades, novas arquiteturas, novas narrativas e novas estratégias de

interagéo.

Anthony McCall, Paul Sharits e Stan VanDerBeek sao artistas que atuam no
debate critico do periodo no que concerne ao deslocamento do dispositivo
cinema dos espacgos tradicionais para os da arte por meio de suas obras e
reflexdes criticas. Line Describing a Cone (1973) de Anthony McCall, Shutter
Interface (1975) de Paul Sharits e Movie Drome (1965) do artista Stan
VanDerBeek sdo obras que utilizam em sua construgcdo elementos desse
dispositivo — projetor, superficie de projecdo, espaco escuro, filmes —, mas
produzem alteracdes na forma dominante de exibicdo que citamos

anteriormente.

Séo trabalhos artisticos realizados a partir do projetor de filmes, nos quais o
elemento principal é imaterial, a luz, e que estabelecem uma relacédo na qual
0 espectador é imerso na atmosfera da obra. Esses artistas criam espacos de
realidades plurais compostos por camadas fisicas e virtuais que sao
atravessadas pelo corpo. A obra é uma construcdo constantemente
atualizada pela experiéncia do participador, e busca romper antigas
limitacbes dominantemente oOticas e contemplativas da recepg¢do visual da
imagem plana para conduzir a experiéncia do publico a outras formas de

relacionamento.
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_Line Describing a Cone — Anthony McCall

Figura 27: Anthony McCall, Line Describing a Cone, 1973. Litografia em offset sobre papel

Embora a desmaterializacdo da obra de arte pressuponha a qualidade de
algo que estd além de sua presenca fisica, o artista Anthony McCall (1946)
trabalha a imaterialidade na constituicho mesma das obras, tratando o
imaterial como matéria, explorando estados fisicos intermediarios que se
revelam em volumes e espessuras transitorios, afirmando o caréater instavel,

efémero e até mesmo inatingivel por meio da luz projetada.

Figura 28: Line Describing a Cone sendo projetada no Artists Space, Nova York, 1974

Sua obra Line Describing a Cone (1973) opera na fronteira entre cinema,
escultura e desenho. E o primeiro trabalho de uma série de obras conhecidas
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como filmes de luz sdlida (solid light films), onde o artista cria a ilusédo de
formas tridimensionais por meio da projecéo de feixes de luz. E o primeiro
trabalho em que implementa a relacdo entre publico e obra utilizando o filme
como meio. O espectador assiste ao filme em pé, com as costas voltadas
para o que normalmente seria a tela, e olha ao longo do feixe de luz para o
projetor. O filme comega como uma reta de luz, que se transforma durante 30

minutos em um cone oco e completo. %

Line Describing a Cone trata diretamente do fendbmeno da luz projetada; néao
estabelece referenciais externos para se configurar. E uma experiéncia que
existe somente no tempo real, no espaco real, tridimensional. Ndo ha
estratégia ilusionista empregada. Os filmes de luz sdlida nos convidam a
pensar os parametros arquitetonicos de certo locais. Exibidos em espagos
empoeirados onde as pessoas fumam, ficava visivel justamente por causa

das particulas de poeira e da fumaca dos cigarros.

O filme existe somente no presente: o0 momento da projecdo. E uma
experiéncia priméria, ndo secundaria: o espaco é real, ndo é relativo; o tempo
€ real, ndo é relativo. Trata-se, portanto, de uma obra que existe apenas

dentro de um modo de presente continuo compartilhado com a plateia.

Figura 29: Line Describing a Cone, 1973. Tinta sobre papel

Figura 30: Line Describing a Cone na exposicao Into the Light: The Projected Image in

American Art no Whitney Museum of American Art, 2002

* MCCALL, Anthony. Line Describing a Cone e filmes correlatos. S&o Paulo: Luciana
Brito Galeria, 2011, pp. 17-21. Catalogo de exposicao.
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O espectador tem um papel participativo na apreenséao do evento. Ele pode -
alias deve - relacionar-se com a forma luminosa que se desenvolve
lentamente. Anda em torno, entra e sai da projecdo. O corpo € a medida
basica das dimensdes das projecbes de McCall, que assumem a escala
corporal humana e impelem & movimentagdo segundo a luz que se desloca
no espaco. O espectador interage com o filme como se esse fosse o seu
sujeito. A primazia da referéncia corporal e o fato de o filme esculpir volumes

Nno espaco Sao tracos em comum com a escultura.

O cineasta experimental americano Paul Sharits (1943-1993) articula em sua
pesquisa e producdo aspectos especificos de elementos internos, operando
uma construcdo a partir da realidade fisica da pelicula — suas passagens,
fragilidade, perfuracdes e bidimensionalidade. As primeiras produ¢cées como
cineasta consistem em trabalhos de desconstrucéo da linearidade narrativa.?
Assim como 0s grupos de cineastas independentes que produzem filmes
experimentais entre os anos 1960 e 1970, suas obras sdo uma critica ao
cinema de massa e trazem uma compreensdo expandida das possibilidades

filmicas.

_Shutter Interface — Paul Sharits
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Figura 31: Paul Sharits, Estudo 4: Shutter Interface, 1975

% SHARITS, Paul. Ver/ouvir. In: Ferreira, Gloria; COTRIM, Cecilia. Escritos de artistas:
anos 60/70. 2 ed. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2006, pp. 421-428.
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Seus primeiros filmes, Ray Gun Virus (1966), Piece Mandala/End War (1966),
Razor Blades (1965-68), N:O:T:H:I:N:G (1968) e T,0,U,C,H,I,N,G (1968),
possuem uma abordagem légica e matematica, no sentido em que o artista
0s aproxima da musica. Essa construcdo segue a estrutura das partituras
musicais, 0 que |Ihe possibilita se afastar dos aspectos de representacao do
cinema. Sharits, que comecgou a carreira como pintor, foi 0 primeiro cineasta
a explorar fotogramas coloridos. O artista constréi seus filmes utilizando a
técnica de flickr, na qual quadros distintos, cada um com uma cor diferente,
parecem se fundir ou ressaltar sua alteridade. Dessa maneira, aproxima-se
da continuidade entre a visdo e a audicdo presentes na experiéncia filmica,

construida através de equivalentes operacionais de acordes musicais.

Em 1975, Sharits elabora um texto reflexivo sobre sua producdo?®’, no qual
descreve sua pesquisa em torno das questdes estruturais do cinema em sua
prépria materialidade: a pelicula. Nesse periodo, Sharits agrega a sua
pesquisa a questdo da espacializacdo da imagem. Para explorar essa
dimenséo, trabalha instalacbes com proje¢cbes e telas mdltiplas, a fim de

maximizar o impacto da diferenca da pulsacdo croméatica na retina.

Figuras 32 e 33: Paul Sharits, Shutter Interface, 1975, na exposicdo ColorForms no

Hirshhorn Museum and Sculpture Garden, 2011

Shutter Interface foi exibida em 1975 e é composta por quatro projetores de
16mm posicionados sobre pedestais justapostos em frente a uma parede.
Quatro filmes com duragbes diferentes intercalam fotogramas de cores
diversas e fotogramas da cor preta. As imagens sao projetadas diretamente

2 |bid.
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na parede com as laterais sobrepostas, produzindo quatro retdngulos com
padrdes de cores diferentes e uma interseccao entre eles onde os matizes se
misturam. S&o fluxos cromaticos que geram diferentes combinac¢des. O
sistema de fecho rotativo do projetor, que tradicionalmente gera a iluséo de
movimento cinematogréfico, transforma os quadros de cor sélida em uma
hipnotica panoramica com imagens sucessivas e oscilantes. Como os filmes
variam de comprimento, sao criadas novas combinagdes de cores, que Sao
exibidas em loop. Os quadros pretos intercalados aos coloridos dos rolos de
filme criam um efeito 6tico pulsante, que é amplificado quando sincronizado

com os tons de alta frequéncia dos ruidos dos projetores.

O campo panoramico formado pelas imagens sobrepostas ecoa o formato do
CinemaScope. Sobre a obra de Sharits, Rosalind Krauss escreveu: “estamos
tangenciados pela ilusdo, conscientes de seu dispositivo: projetor/projetado;
consciente dos mecanismos que estdo mais préximos do nascimento da

ilusao.”

Assim como os outros trabalhos de Sharits, Shutter Interface foi concebido
como instalagdo para ser exibida nos circuitos de arte, fora do contexto do
cinema. Seus filmes questionam a habilidade do dispositivo filmico de
produzir trabalhos a partir do uso de componentes basicos do filme, como
velocidade, cor, luz, escuriddo e som, em um contexto oposto, de
caracteristica anti-ilusionista. Sharits explora a relacdo entre consciéncia e
percepcdo, e refere-se a perda da representacdo ao assumir como um
compromisso a exibicdo dos coédigos fisicos e Oticos da experiéncia
cinematografica, buscando, por meio de seus trabalhos, produzir um efeito no

sistema nervoso que reverbera através do corpo.
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_Movie Drome — Stan VanDerBeek

Figura 34: Stan VanDerBeek na frente, Buckminster Fuller atrds e Movie Drome ao fundo,
Stony Point, Nova York, 1965

Movie Drome (1957-1965) de Stan VanDerBeek (1927-1984) é uma estrutura
para visualizacdo de imagens constituidas de uma rede de informacgfes por
meio de multiplas projecdes. Para abrigar essa experiéncia foi construido um
domo geodésico de 9,5 metros de altura em Rockland County, condado
proximo ao norte de Manhattan. O projeto foi idealizado por Stan
VanDerBeek em 1957, e realizado em 1965, financiado pelo prémio

Rockefeller destinado a estudos em comunicac¢éo néo verbal.

Na década de 1950, VanDerBeek integrou a cena nova iorquina de filmes
experimentais, realizou trabalhos de colagem e desenvolveu técnicas de
animacdo por meio da programagdo de computadores. Entre os anos de
1952 e 1954, frequentou o Black Mountain College na Carolina do Norte, e foi
influenciado por John Cage e Buckminster Fuller, que lecionavam nesse

periodo.

O projeto Movie Drome surge como desejo de criar uma midia capaz de ir
além da representacgdo Otica, apta para lidar com a ideia de espaco, tempo e
movimento em uma midia que conjuminasse conceitos inerentes a pintura, a

escultura e ao teatro, e capaz de funcionar como resposta para a limitacao
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das quatro paredes da sala de teatro e para as limitacdes visuais da pintura e

escultura.?®

O domo nao possui uma entrada formal; os visitantes acessam seu interior
por meio de um alcapdo. Nao existem assentos marcados, somente vagas
instrucdes para as pessoas deitarem no chdo com a cabeca voltada para o
teto e 0s pés voltados para o centro. Um banco de dados composto por
filmes apropriados, discursos politicos, noticiarios e comerciais publicitarios
se misturam a slides de retratos de politicos, personalidades midiaticas,
trabalhos de arte, pecas de publicidade e de moda. Essas imagens
permeavam as midias populares e a producdo artistica do periodo.

O barulho dos motores e estalos de mais de uma duzia de projetores de
filmes 16mm e slides se embaralha ao som das imagens e vozes que
emanam das diversas fontes. Os projetores ficam fixos em carrinhos sobre
rodas que se movimentam. A justaposicdo ilégica de imagens, combinada
com o movimento multidirecional dos projetores, a velocidade e frequéncia da

edicdo e o mistifério de midias, causava estranhamento.

Figura 35: Stan VanDerBeek orienta o publico no interior do Movie Drome, 1963

Figura 36: Stan VanDerBeek no interior de Movie Drome durante uma exibi¢cdo, 1965

Diversamente da projecao unica e frontal, definida pelos limites da tela e pelo
torpor do espectador imovel nas salas de cinema, ou pela contemplacao

solitaria nos museus, o domo esférico acomoda pequenos grupos e institui

8 SUTTON, Gloria. The Experience Machine: Stan VanDerBeek’s Movie-Drome and the
Expanded Cinema. Cambridge, MA: The MIT Press, 2015, p.1.
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uma superficie para projecdo sem bordas, sem as delimitacdes das telas; é
um espaco multimidia, onde as multiplas proje¢cbes e sons envolvem o
participante. O espaco pulsa em um fluxo audiovisual continuo que dispde de
uma velocidade visual muito particular. A combinagéo de efeitos audiovisuais
pré-determinados e aleatdrios, as multiplas imagens projetadas, a mobilidade
dos participantes e 0 ambiente imersivo favorecem a experiéncia

fenomenoldgica.

Em um simpdsio sobre arte experimental em 1967, John Cage fala sobre
Movie Drome como uma experiéncia de renuncia a uma intencéo especifica,
na medida em que propde uma multiplicacdo das imagens. Cage explica que,
como o observador ndo pode olhar para as cinco ou mais imagens projetadas
ao mesmo tempo, mas sé para uma imagem, ele teria liberdade, ja que a

intencdo se perde, ou se torna silenciosa.”

VanDerBeek idealizou uma proposta para corrigir e ajustar as falhas de
intercomunicacao cultural, que, para ele, refletiam a crise global do periodo.
O projeto consistia na construcao de estruturas equivalentes pelo mundo e a
interconexdo delas via satélite. Os Movie Dromes receberiam suas imagens
via satélite a partir da programacgédo de um banco de dados que armazenaria
filmes, imagens e sons, que seriam transmitidos em apresentacdes locais. A
programacao em computadores ofereceria a possibilidade de combinagdes
ilimitadas e do desenvolvimento de uma alternancia constante no fluxo
audiovisual. Movie Dromes seriam, portanto, estruturas para uma experiéncia
coletiva de visualizacdo e experimentacdo de informacao audiovisual em um
ambiente imersivo por meio de uma rede network compartilhada em tempo

real.

No deslocamento das salas escuras de cinema para o cubo branco das artes,
os discursos presentes nas obras de McCall, Sharits e VanDerBeek
respondem problematiza¢cbes em vigor no campo da escultura, forma, volume
e massa, e se relacionam com a arquitetura dos espacos da arte, o cubo
branco. O uso do projetor nas obras dos trés artistas explora luz, cor e a

imagem em movimento projetada como ferramenta para gerar espagos

* Ibid., p. 9.
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imateriais, com uma forma fluida, que se transforma constantemente e que se

relaciona com a arquitetura do espacgo expositivo.

Nas proposicdes de McCall e Sharits estdo presente estratégias anti-
ilusionistas e abstracionistas cara as questdes esculturais do periodo. Suas
obras desmontam o dispositivo cinema para revela-lo; negam a ilusdo de
movimento e de um discurso narrativo; no caso de Sharits, revela a estrutura

em cores; em McCall, em formas geométricas.

A natureza das obras Line Describing a Cone, Shutter Interface e Movie
Drome revela conexdes entre diferentes categorias artisticas, como o
desenho em Line Describing a Cone, a pintura e a muasica em Shutter
Interface, a colagem e sobreposicdo de temas presentes em midias
populares em Movie Drome. Portanto, ndo sé incluem como legitimam e
reconhecem a entrada da categoria de uma midia audiovisual nos espacos

da arte.

As trés proposi¢cdes evocam o0 espirito das praticas pré-cinematogréficas.
Remetem & experimentagdo, a associagdo com outras linguagens e outros
espacos e a estratégias do dispositivo primitivo. Tais praticas, acolhidas nos
espagcos da arte, instauram um espago complexo, que possui mdultiplas
camadas e é constituido a partir de midias heterogéneas. E um espaco
multiplo e fluido, que se transforma ao longo do tempo e na relagdo com o
publico, j& que promove a participacdo. Line Describing a Cone de McCall
convida o publico a se deslocar e interagir com a luz projetada,
interrompendo-a, transformando os desenhos. O trabalho de Sharits, Shutter
Interface, explora o processo de percepcédo do espectador, enquanto em
Movie Drome a experiéncia aciona a percepcdo do publico em um fluxo

continuo de mdltiplas imagens.

Enquanto na escultura a ruptura drastica com o objeto autorreferente se da
no abandono do pedestal, no cinema ocorre no deslocamento institucional,
espacial e enunciativo. O discurso das praticas de cinema nos espacgos da
arte se compatibiliza com a discussdo dominante no periodo, a

problematizacdo da escultura. A narrativa associada a literatura da lugar a
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abstracdo e a revelacdo do dispositivo. Nesse outro espaco, ndo existe a
separacao dicotdmica entre produtor e receptor, configurada na divisdo do
lugar da plateia com assentos demarcados voltados para uma unica direcéo,
a da tela (ou palco do teatro italiano); o publico estéa livre para se deslocar,
criar percursos, ver uma oOu mais imagens simultaneamente, onde o
dispositivo é revelado, onde outros sentidos também sdo explorados; o tempo
de duracdo ndo é determinado e promove a abertura para que o publico
escolha o tempo de fruicdo necessario da obra, libertando-se da ideia de um
tempo produtivo controlado. Esse deslocamento promove, por sua vez, a
entrada de uma forma de lazer associada a cultura popular e comercial nos

espacos da cultura elevada (high arts).
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CAPITULO 3 _ COSMOCOCA

_A espacializacdo da arte no Brasil e a nogcado de participagcdo via

Neoconcretismo

Segundo Ronaldo Brito®®, a entrada da ideologia construtivista no Brasil
carrega  uma configuracdo  especifica, procedente dos fatores
socioeconOmicos, do ambiente cultural brasileiro e da formacédo da
arquitetura moderna brasileira a partir dos anos 1930. Enquanto a
espacializacdo da arte no cenario internacional estd inserida na
problematizacdo da categoria escultura, no Brasil ganha forgca com a crise da
pintura na década de 1950, no momento em que essa relega ao passado a
dicotomia abstragéo x figuracao.

A ruptura com 0s suportes, no cendrio internacional, questiona o estatuto
existencial da obra de arte. Esse movimento nacional de desconstrucao e
desestetizacdo da arte segue 0 movimento concreto e convive com a
integracado e o esfacelamento dos projetos modernos de Brasil. Para tal fim,
reativa intuicbes das vanguardas suprematistas, construtivistas e
neoplasticas, manifestadas significativamente em dois grupos: no Rio de
Janeiro, liderado por Ivan Serpa e pelos teéricos Mario Pedrosa e Ferreira
Gullar, o Grupo Frente, ao qual se unem posteriormente Hélio Oiticica e Lygia
Clark; e o Grupo Ruptura, que tem como porta-voz Waldemar Cordeiro, e &
organizado por sete artistas, a maioria de origem estrangeira residentes em

Sao Paulo.

As pesquisas levadas a cabo pelos dois Grupos correspondem a critica do
ilusionismo pictérico, a recusa do tonalismo cromatico e a utilizacdo dos

recursos oOticos para a criagdo do movimento virtual, encaminham a producao

% BRITO, Ronaldo. Neoconcretismo: vértice e ruptura do projeto construtivo brasileiro. S&o
Paulo: Cosac Naify, 1999.
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para trabalhos que buscam, na superacéo do quadro, a ruptura com canones
da pintura e da arte representativa em geral, e redirecionam a arte para o

campo do vivencial.

Os dois grupos concretistas manifestaram divergéncias quanto a intensidade
de adesdo aos postulados tedricos defendidos. O Grupo Ruptura assume a
posicdo de intérprete legitimo do concretismo, enquanto os integrantes do
Grupo Frente mantém distancia de definicdes estilisticas e programaticas
mais rigidas. Esse afastamento de qualquer exclusivismo tedrico encaminha
0 Grupo Frente para a ruptura com alguns dos postulados do concretismo, e

para a abertura a experiéncias mais amplas.

Enquanto nos Estados Unidos o desenvolvimento da fenomenologia se da
por meio de importantes filésofos europeus que se transferem para la devido
a Segunda Guerra Mundial, sua introducdo no Brasil acontece no ambiente
artistico, por intermédio de Mério Pedrosa e Ferreira Gullar no final dos anos
1940. A fenomenologia e o pensamento de Merleau-Ponty se tornam
influéncia decisiva na primeira manifestacdo de arte abstrata no Brasil, o
concretismo dos anos 1950, e, alguns anos depois, na ruptura decisiva do
Grupo Frente com o0 movimento concreto para a fundagcdo do

neoconcretismo.

A teoria da significacdo adotada pelo neoconcretismo provém de
uma fenomenologia da linguagem. Para Merleau-Ponty, toda
linguagem “tateia em torno de uma inteng&o de significar”, de modo
que a operacdo de um escritor ou de um pintor pressupde a
existéncia de uma significacdo “tacita”. A expressdo é, assim,
consciéncia da transcendéncia do signo; um ato que ultrapassa o
sentido linguistico (da palavra, do signo plastico), e se realiza na
juncéo de significante e significado. Esse ato implica o sujeito, isto
é, revela da “intencionalidade corporal”, pois diz Merleau-Ponty,
“toda percepcao, toda acdo que a supde, todo uso humano do
corpo, em suma, é ja expressdo primordial”. A palavra, o gesto, o
corpo, sé@o “poténcias significantes”, medidores da relacdo do
sujeito com o objeto. Mas a acdo da linguagem é sempre a
distancia, pois o processo de significacdo s6 surge na interseccdo
de significantes, num intervalo: todo signo é relacional, diacritico.>

Os paulistas legitimaram o projeto concrestista de determinante pratica, em
que a percepgdo da estruturacdo sintatica dos elementos no espacgo explora
a oposicao entre figura e fundo por meio de rela¢des Gtico-visuais. Ao romper

¥ FAVARETTO, Celso. A invencdo de Hélio Oiticica. S&o Paulo: Edusp, 1992, p. 43.
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com o exclusivismo do programa concretista, 0 heoconcretismo abre espaco
para a experimentacdo em um campo de acdes que tem a participagdo como
experiéncia privilegiada. O neoconcretismo se torna a segunda onda de arte
abstrata e mantém o principio construtivista do uso de formas geométricas
abstratas com a finalidade de eliminar referéncias ilusionistas e de
representacéo. A medida que o concretismo explora por meio de uma relagéo
otico-visual a dicotomia entre figura e fundo, promove a hierarquizacdo do
tempo, forma, cor e espaco; o0 movimento neoconcreto busca a integracéo
absoluta desses elementos no tempo e no espaco e reinvindica um novo
espago expressivo, com abertura para uma experiéncia organica, que € ao

mesmo tempo corporal e significativa.

_Bloco de experiéncias in Cosmococa — Program in Progress / Hélio
Oiticica e Neville D’Almeida

Hélio Oiticica, expoente do experimentalismo nas artes plasticas nos anos
1960 e 1970 no Brasil, construiu um percurso que nasceu na pintura e se
projetou para o espaco tridimensional, primeiro com o Grupo Frente e, em

seguida, com o neoconcretismo.

O titulo Program in Progress remete a uma caracteristica da producédo de
Hélio, a saber, a da experimentacdo que se desenvolve continuamente; € um
programa em progresso, uma colaboracdo em andamento, primeiro com o
cineasta brasileiro Neville D’Almeida, e depois com parcerias com Thomas
Valentin, Guy Brett, Silviano Santiago e Carlos Vergara.

“Quasi”, palavra latina, quer dizer como ou do mesmo modo que. Das
conversas entre Hélio Oiticica e Neville D’Almeida surge um didlogo entre
cinema e arte que gera novas configuragdes espaciais para o dispositivo e
leva a momentos de participacdo do espectador em uma situacdo nao
narrativa. Enquanto o cinema reiine em seu dispositivo original a arquitetura

do teatro italiano e um sistema de projecao que fixa o espectador no espaco
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entre a tela e o projetor, o artista plastico Hélio Oiticica e o cineasta Neville
D’Almeida, insatisfeitos com o cinema como espetaculo e com a passividade
do espectador, criam a série Cosmococas como uma investigacdo da
expansdo do conceito da linguagem cinematografica e uma reconfiguragdo

de seu dispositivo em experiéncias intituladas quasi-cinema.

Em Nova York nos anos 1970, Hélio escolhe personalidades que admira e
gue eram rejeitadas pelo Estado americano — Jimi Hendrix, Luis Bufiuel, Yoko
Ono, Marilyn Monroe, John Cage, entre outros. Investe no sentido de uma
adversidade, de um contra, de uma contracultura. Eram figuras que estavam

na contracorrente dos posicionamentos e resolucdes da época.

Entre os anos de 1973 e 1974, Hélio desenvolve os nove blocos que
compdem Cosmococas — Program in Progress, alguns feitos em parceria
com o cineasta Neville D’Almeida e o engenheiro e fotégrafo Thomas
Valentin e outros como propostas para amigos. Identificados pela abreviatura
CC, seguida de um numero marcando a sequéncia cronoldogica de sua
invencdo, cada bloco € composto por uma série de slides que sao projetados
em ambientes determinados, uma trilha sonora e textos com instrugoes para
participacdo do publico. O titulo aponta para o uso da cocaina, que aparece
em fotografias sobrepostas a imagens das personalidades escolhidas.
Program in Progress insiste na ideia de um programa aberto, na seriacéo e
incompletude permanente da obra, sempre em desenvolvimento e aberta ao

participador.
CC1 TRASHISCAPES, 1973

Na capa da New York Magazine, vemos a foto do cineasta Luis Bufiuel com
uma navalha sobreposta a linha branca que corta o olho do cineasta, como
na imagem do olho cortado em seu filme O cdo andaluz. A imagem de
Bufiuel é multiplicada pelas projecdes, e o participador é convidado a se
deitar na esteira e lixar suas unhas. A ideia de corte, tdo fundamental no
cinema, é experimentada por um espectador distraido a partir do corte das
proprias unhas. A trilha sonora, que apresenta musica nordestina,

descontextualiza as imagens, que se tornam puro ruido para desconstrugdo
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do visitante.

Figura 37: Foto da instalac@o Trashiscapes na Pinacoteca do Estado de Sdo Paulo, 2003
CC2 ONOBJECT, 1973

“Alguma coisa como Yoko”, como fixam as instru¢cdes. A capa do livro de
Heidegger, What is a Thing?, aproxima o0s processos conceituais do
pensador e dos artistas. A capa de Yoko e os contornos do pé mostram a
dessacralizacdo do conhecimento por diferentes movimentos da arte, ao
mesmo tempo que indicam uma questdo comum a complexidade filosofica e
a sensorialidade da arte: O que € uma coisa? E a coisa ou a representagéo
da coisa? A trilha sonora € uma montagem que funde os gritos de Yoko Ono

com ruidos gravados em Babylonests.
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Figura 38: Foto da instalacdo Onobject na Pinacoteca do Estado de S&o Paulo, 2003

CC3 MAILERYN, 1973

Cinco projetores iluminam as fotografias de Marilyn Monroe maquiada com
cocaina. O po6 recorta o olho, marca a sobrancelha, pinta os labios, o branco
cobre e descobre: a maquiagem se esconde na prépria disposicdo que
assume como se for a parte do desenho. Hélio sobrepde objetos a uma foto,
e fotografa as interferéncias: canivete, faca, tesoura, dolar, papelote. Numa
sala branca, com o chéo cheio de areia e coberto de vinil, ficamos imersos na
sequéncia de imagens que revelam a intervencdo do gesto do artista sobre
fotos de um simbolo sexual de Hollywood, em um tempo fragmentado,
entrecortado e ritmado por mdasica latina. As projecdes acontecem
simultaneamente nas quatro paredes e no teto. Os participantes, deitados no
chao coberto de vinil, sobre dunas de areia, podem ficar rolando. Recebem

apitos e baldes para assoprar.
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Figura 39: Foto da instalacéo Maileryn na Pinacoteca do Estado de Sdo Paulo, 2003
CC4 NOCAGIONS, 1973

Com uma iluminacdo bastante detalhada, o ambiente de Nocagions € uma
piscina, no meio de capas de John Cage maquiadas com fileiras do po6
branco sobre um fundo também branco do livro Notations. A agua da piscina
€ mais uma imagem e superficie natural para a projecdo dos movimentos dos
participadores. Hélio se refere a esse projeto como uma possivel poesia,
musica, quasi-cinema, experimento cinético, multimidia, ndo se reduzindo a
ser apenas uma coisa, e sim um programa aberto ao exercicio da liberdade.
Hélio Oiticica dedica esse 4° Bloco experiéncia aos poetas concretos Augusto
e Haroldo de Campos, e salienta o aspecto experimental de seu trabalho e o
fato de misturar varias linguagens sem se reduzir a nenhuma delas em

particular.

62



Figura 40: Foto da instalacdo Nocagions na Pinacoteca do Estado de Sao Paulo, 2003

CC5 HENDRIX-WAR, 1973

Trata-se de uma homenagem a Jimmy Hendrix. O p6 acentua as linhas do
rosto do astro do rock. Vemos Hendrix nas quatro paredes e ouvimos sua
musica enquanto balangcamos numa rede. Hélio dizia que o samba prende o
homem na terra, enquanto o rock retira o homem da terra (Heliotapes).
Talvez por isso a danca das redes suspensas amplifique o movimento entre
as imagens projetadas. S&o 34 slides em tempo aberto. As fotografias sao de
Hélio Oiticica com “mancoquilagens” de Neville D’Almeida.
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Figura 41: Foto da instalacdo Hendrix-war na Pinacoteca do Estado de S&o Paulo, 2003

O titulo da série Cosmococas aponta para o uso da cocaina, que aparece
nas imagens dos slides projetados e introduz o aspecto sensorial do
conjunto. Neville desenhou carreiras de coca sobre as imagens escolhidas
para os cinco blocos e Hélio as fotografou, montando a série de slides. Esses
desenhos com cocaina foram nomeados de "Mancoquilagem”, Maquilagem +
Manco Capac, o mitico herdi civilizador dos incas que trouxe a folha de coca
para seu povo.*? A coca funcionou como cosmética em desenhos graficos
sobre superficies de capas de livros e discos, jornais e pésteres: a

mancoquilagem atravessando os blocos.

O branco da cocaina se refere ao “branco sobre branco”, que Oiticica define
a partir da obra de Malevich como um estado de invencdo. O uso da cocaina
nessa série se atrela a questdao do Suprassensorial, pesquisa que o artista
conduziu desde o inicio dos anos 1960 sobre a capacidade de emergéncia de
estados alterados de consciéncia a partir da experiéncia estética. Com o
Suprassensorial, a diferenciacdo produzida é a busca da dilatagdo das
capacidades sensoriais habituais do sujeito, em direcdo ao que chamou
“supra-sensacao”. Prescindindo muitas vezes do objeto, propde exercicios

%2 OITICICA FILHO, César; COELHO, Frederico (Orgs.). Hélio Oiticica: Conglomerado
Newyorkaises. Rio de Janeiro: Azougue Editorial, 2013, p. 52.
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criativos em que o que conta é a simultaneidade da vivéncia com a
percepcao do viver. Tal processo visa a descoberta do comportamento
individual, afastando o sujeito do condicionamento inconsciente. Sujeito e
acao suprassensoriais processam uma metavivéncia “objeto” da proposicao
artistica. Hélio Oiticica declara:
O branco ndo é s6 um trabalho de Malévitch. O branco com branco
€ um resultado de invencao, pelo qual todo mundo tem que passar;
ndo digo que todos tém que pintar um quadro branco com branco,
mas todos tém de passar por um estado de espirito que eu chamo
branco com branco, um estado em que sejam negados todo o
mundo da arte passada, todas as premissas passadas, e vocé
entra no estado de invengdo. Vocé, para entrar no estado de
invencdo tem que passar pelo rock. Porque o rock, na verdade, é

uma coisa irreversivel: ou vocé entrou nele, ou ndo entrou nele. E a
mesma coisa do branco sobre branco, o estado de invencdo: ou

A ~ 33
vocé entrou nele ou néo entrou.

Cosmococa procura superar o cinema tradicional com um “novo
comportamento  perceptivo” e um “dilatamento de consciéncia”,
proporcionando condi¢bes para um outro tipo de espectador, ndo mais
passivo, mas participativo. Hélio assume um compromisso em que a ordem
politica precede a estética: implantar uma nova pratica de vida, baseada na
percepcao criativa do individuo e sua inclusdo no coletivo.?* Cosmococa nao

discute o espetaculo, e sim a “unilateralidade do cinema-espetaculo”.

Hélio ressalta por meio de Program in Progress o aspecto de programa
aberto, de seriacdo e de incompletude permanente da obra, sempre em
desenvolvimento e aberta ao puablico. E a partir das estruturas abertas que
sugere e espera a ocorréncia de comportamentos diversos que se fazem por
meio de permutadores/operadores privilegiados: o corpo, a arquitetura, a
imagem e o tempo. As Cosmococas Sao espagos-suportes para
acontecimentos; para isso, faz intervencfes estratégicas: a primeira ocorre
na sala de cinema; a segunda, no sistema de projecdo; a terceira, na
mudanca de linguagem que usa imagens de slides; a quarta, na trilha sonora,

a quinta, nas instrucdes e eventuais objetos, e a ultima ocorre no ambiente.

® OITICICA, Hélio. A arte penetravel de HO. Folha de S.Paulo, Sdo Paulo, 16 nov. 1985.
Entrevista concedida a lvan Cardoso.

% OITICICA FILHO, César; COELHO, Frederico (Orgs.). Conglomerado Newyorkaises/
Hélio Oiticica. Rio de Janeiro: Beco do Azougue, 2013, p. 51.
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Por meio de configuracdes dos meios técnicos de producdo de som e de
imagem, Cosmococa busca principios estéticos de reorganizacdo do espaco
sensoério, em um didlogo com as muta¢Bes da nossa relagdo com o espago
circundante e com os desempenhos possiveis de nosso sistema perceptivo.
Propbe outras relagbes com a imagem em movimento, distanciando-se das
formas tradicionais de cinema e aproximando-se dos conceitos do cinema
expandido. O espectador experimenta no ambiente instalativo o lugar hibrido
de uma rede de relagdes fisicas e virtuais que apagam e reescrevem novos

espacos.

O dispositivo espacializa e multiplica a imagem plana contida no slide em um
ambiente imersivo, expandindo seu territério de agdo. As imagens dos slides
tém como caracteristicas a topologia plana e o tempo do instantaneo; séo
stills que adquirem movimento na sua visualizagdo descontinua por conta do
projetor de slides. Quando esses sao evocados e exibidos no espaco
expositivo por meio da projecdo em sua arquitetura, a imagem plana ganha
outra topologia. Espacializada no ambiente instalativo, gera espac¢os-tempos
saturados e multiplos que se imp6em como preseng¢a, como um “estado”.
Acontecimentos hibridos gerados na relagéo do visitante com o espac¢o, com
o pulsar da imagem projetada e com o tempo da experiéncia.

A imagem deixa de ser oferecida de maneira frontal, ativando no corpo a
mobilidade dos pontos de vista e a multiplicidade da presengca no espaco.
N&o estamos mais diante de uma tela, e sim imersos em projecbes que
sobrepbem e fundem espacos, sofisticando a construcao de espacgos-tempos
multiplos onde experimentamos espacgos perceptivos fora da moldura da tela

e dos limites lineares da narrativa.

As imagens projetadas no espacgo expositivo tornam-no dindmico. Mdltiplas,
oferecem ao visitante possibilidades de narrativas construidas a partir do seu
deslocamento no espacgo. E ele que reescreve a cada experiéncia uma
relacdo Unica com as multiplas imagens geradas pelo dispositivo. Em uma
relacdo dupla e simultanea, o visitante é ciente da presenca do dispositivo e
fica livre para deslocar-se e determinar o tempo de permanéncia necessario

para que os estimulos sensérios mantenham dialogo com o trabalho.
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O corpo conecta 0s espacos e a narrativa, expandindo a dominante ética a
recepcao tatil, que se torna o modo privilegiado da percepcao/recepcao da
obra. Num dialogo entre modalidades de linguagem visual, sonora, gestual,
tatii e escrita, o corpo do visitante, em dialogo com a obra, atua na
construcdo de sentidos e narrativas, ampliando a percepgao para novos
tempos e espacos e dialogando com outros codigos e linguagens.

A obra ndo é mais fruto apenas do artista, mas se produz no decorrer deste
didlogo, quase instantaneo, em tempo real. O participante desloca-se no
espaco, determina o tempo destinado a apreciagdo da obra e lida com uma
percepcao de duragdo Unica que carrega camadas sobrepostas de diversos
fluxos em seu curso: a duragdo do espagco que lhe é exterior, a duracao
interna da imagem projetada, a duracao interna de sua vida interior e uma
tltima que inclui todas essas duragcfes concomitantemente. Reconhecer o
tempo, nesse caso, ndo consiste em enumerar e separar uma simultaneidade
de camadas de duracdes; € preciso reconhecer as duracdes em suas
tessituras, na reescrita de cada experiéncia do participante que a atualiza

para o espaco-tempo presente.

_Investigagcdes sobre a montagem no Bloco experiéncias in Cosmococa
- Program in Progress de Hélio Oiticia e Neville D’Almeida e suas

possiveis relacdes com o espaco Ma

As experiéncias quasi-cinemas do artista plastico Hélio Oiticica e do cineasta
Neville D’ Almeida intituladas Cosmococa — Program in Progress exploram
possibilidades de relacédo do espectador com a imagem-movimento diferentes
daquelas proporcionadas pelo cinema tradicional, o que implica em um

redimensionamento de procedimentos e estratégias de montagem.

Michiko Okano propde em seu texto “O espaco Ma e Hélio Oiticica”
aproximacodes conceituais entre o espagco denominado Ma na cultura oriental
e as obras Parangolé e Penetraveis do artista brasileiro Hélio Oiticica. Ma
denomina um espago-tempo intervalar, um olhar e um pensamento que se

instala no “entre”. A linguagem verbal e a traducdo para a cultura ocidental
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nao esclarecem suficientemente essa nogéao peculiar da cultura japonesa. O
Ma se realiza, essencialmente, por meio da intuicdo, do corpo e, portanto, da
vivéncia. O Ma torna-se verbalizavel no momento em que aparece no mundo;
€ o estado denominado espacialidade Ma. Quando Ma se faz representavel
ou concretamente visivel no mundo da existéncia, aparece como um
“espaco-entre” e ganha manifestacdes multiplas: intervalo, passagem, pausa,
nao agao, siléncio etc.

Hélio Oiticica trilhou um percurso que nasceu na bidimensionalidade da
pintura e se projetou para o espaco tridimensional. No sentido de fluxos,
aparecem em suas obras noc¢bes de arquitetura e de um espago a ser
ativado em proposicdo de experiéncias artisticas vivenciais centradas no
corpo. E nesse sentido que podemos notar a presenca do Ma, 0 espaco-
disponibilidade na sua obra, inclusive em Cosmococas, quando as
espacialidades e mesmo a relagdo com a imagem-movimento se mostram

abertas como ponto de partida para um desencadeamento posterior.

Cosmococa — Program in Progress, de Hélio Oiticica e Neville D’Almeida,
inclui nove blocos experimentos, ou Bloco de experiéncias in Cosmococa,
elaborados de 13 de marco de 1973 a 13 de margo de 1974, e identificados
pela abreviatura CC, seguida de um numero marcando a sequéncia
cronoldgica de sua invencgdo. Cada bloco € composto por uma série de slides
— fotografados no ato da brincadeira de espalhar carreiras de cocaina nas
capas de discos, livros e outras superficies —, uma trilha sonora, textos, uma
proposta de atuagdo do publico em um ambiente determinado e um conjunto

de fotos e posteres — reproducdes de slides.

Interessa-me menos em Cosmococa 0 conceito de um filme construido por
meio de slides ao invés de imagem-movimento, € mais 0s aspectos que
afastam os experimentos de Hélio e Neville da logica de composicdo, de
narragcdo e do discurso de montagem presentes na forma tradicional de
instalacdo do dispositivo cinema: a arquitetura do teatro italiano e um sistema
de projecdo que fixa o espaco entre a tela e o projetor, em salas que
permitem um numero determinado de espectadores sentados em cadeiras

posicionadas em frente a uma grande tela onde o filme € projetado.
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Nesse modo tradicional do dispositivo cinema, a ideia de tela estabelece o
limite do filme, o espagco de um acontecimento e de uma narrativa de
linearidade temporal. Nesse modelo de cinema, a recep¢ao se da de maneira
coletiva e por meio da distrag&do. A experiéncia perceptiva tem sua montagem
baseada nas sequéncias de imagens, nas mudancas de angulos e lugares
gue golpeiam intermitentemente o espectador por meio do efeito do choque.
Segundo Walter Benjamin®®>, a dominante desse choque é tatil, embora

prevalega no universo da Gtica.

As delimitacdes caracteristicas do cinema tradicional foram extrapoladas em
experimentacfes do fazer cinematografico por vanguardas nos anos 1920,
que se tornaram populares nos anos 1950. Buscando a consciéncia
expandida da linguagem cinematografica, artistas e cineastas transformaram
diversos aparatos tecnolégicos em recursos de fusdo entre o pensamento
estético e a tecnologia, gerando novas possibilidades expressivas que
suscitam uma nova visao de mundo, colocando em relacao arte, ciéncia e
metafisica, antes separadas em suas especializagbes. A expansdo do
conceito da linguagem cinematografica — assim como a reconfiguracdo de

seu dispositivo — € o foco da investigacdo das Cosmococas.

Bloco de experiéncias in Cosmococa - Program in Progress é um
desdobramento das investigacdes de Hélio e Neville que dialogam com as
reconfiguragdes no plano das experiéncias sensérias por meio da
convergéncia das linguagens do cinema e das artes mididticas no cenério
artistico. A série de experimentos traz em suas instalagdes principios
estéticos de reorganizacdo do espaco sensorio, em didlogo com as mutacgdes
da nossa relacdo com o0 espaco circundante e com os desempenhos
possiveis do nosso sistema perceptivo. Assim como no espago Ma, a
inteligibilidade da obra foge da légica cartesiana ocidental e se realiza
essencialmente por meio da intuigdo, do corpo e, portanto, da vivéncia. Sem
limitar a sua aquisicdo ao dominio da visdo, como no cinema tradicional,

adota permutadores/operadores privilegiados: o corpo, a arquitetura, a

% BENJAMIN, Walter. A obra de arte na época de sua reprodutibilidade técnica.
Tradugédo José Lino Griinnewald. Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira, 1996, pp. 12-13.
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imagem e o tempo.

As instrugdes das Cosmococas ndo sdo comunicadas por meio da linguagem
escrita ou falada, mas estdo sugeridas no ambiente instalativo, que pode
oferecer redes, caixa de areia coberta com vinil branco ou mesmo lixas de
unha, todas propondo comportamentos distintos diante da imagem-
movimento. As multiplas imagens projetadas na arquitetura do ambiente
instalativo tornam-no dinamico; oferecem ao visitante possibilidades de
narrativas construidas a partir de seu comportamento e deslocamento pelo
espaco. E ele que reescreve a cada experiéncia uma narrativa Gnica a partir
de sua relacdo com as multiplas imagens geradas pelo dispositivo. Em uma
relacdo dupla e simultanea, o visitante é ciente da presenca do dispositivo e
fica livre para deslocar-se e determinar o tempo de permanéncia necessario

para que os estimulos sensdrios mantenham dialogo com o trabalho.

Hélio avalia que no cinema “o poder da imagem como matriz-comportamento
gue mantinha o espectador numa posi¢cdo imutavel ndo era sé visual: era
conceitual™®. E de fato o que as Cosmococas colocam como imagem é uma
imagem-relagdo, isto €, uma imagem que se constitui a partir da relacdo de

um espectador implicado em seu processo de recepcao.

Em O espectador emancipado, o filésofo Jacques Ranciére levanta a questao
dos aspectos politicos implicitos na relacdo de cisdo entre producdo e
recepcao estabelecida pelo modelo de palco teatral italiano que também esta
presente no cinema tradicional. O autor relaciona o ato de olhar a
passividade, momento em que a aparéncia sobrepde-se a realidade pelo fato
do dispositivo, no caso do cinema tradicional, ocultar os modos de produgéo.
O espectador mantém-se diante de uma aparéncia, ignorando o processo de
producdo dessa aparéncia, criando uma situacao que ignora a verdade por
tras da imagem e a realidade por fora. Ranciére afirma que “ser espectador é
estar separado ao mesmo tempo da capacidade de conhecer e do poder de

agir”. ¥

% OITICICA, Helio; ALMEIDA, Neville de. Cosmococa. Argentina: Fundac¢&o Eduardo F.
Constantini, 2005, p. 283.
¥ RANCIERE, Jacques. O espectador emancipado. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2012.
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Nas experiéncias propostas nas Cosmococas, 0 Corpo conecta 0s espagos e
a narrativa, expandindo a dominante 6ética a recepc¢do tatil, que se torna o
modo privilegiado de percepcdo da obra. O espectador experimenta no
ambiente instalativo o lugar hibrido de uma rede de relacdes fisicas e virtuais
gue apagam e reescrevem novos espacos ativados constantemente pelo

participador.

A montagem que tradicionalmente configura-se como linguagem de producgao
abrange também a linguagem de uso nas Cosmococas. Destacada como
processo e revelada ao participador, a montagem se da em dois momentos:
na produgcdo, com o autor da obra, e na recepgédo, com o espectador. O
espectador sai da posicdo passiva e torna-se ativo, no centro de uma
experiéncia que aceita comportamentos ndo pré-determinados de cada
participante que agencia os elementos da obra que Ihe é aberta por meio de

uma estrutura randémica, ndo acabada e nao linear.

E a esse espectador tornado participador que cabe a articulagdo entre os
elementos propostos, e é nessa relacdo que se estabelece um modelo
possivel de situacdo a ser vivida, uma relagdo que é exterior aos seus
termos. Nao é o artista que define o que é a obra, mas o sujeito implicado

nela. E a relacdo entre esses termos que institui a forma.

7

Em Cosmococa, o espectador é retirado da posicdo de observador que
examina calmamente o espetaculo oferecido; é arrastado para o circulo da
acdo, desapossado de um controle ilusério, trocando o privilégio de
observador racional pelo do ser em posse de suas energias vitais integrais.
Participa da montagem, refazendo-a a sua maneira, furtando-se da energia
vital que esta supostamente deve transmitir para transforma-la em pura
imagem (mental). Assim, € ao mesmo tempo espectador distante e intérprete
ativo do espetaculo que lhe é proposto.

Program in Progress traz uma proposicdo de montagem aberta ao
participador para elaborar as proprias sensacfes fora de todo
condicionamento. Assim como o0 espago Ma, 0 espaco da instalagdo em
Cosmococa se torna um espaco-disponibilidade intersticial, uma mediacao
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para a acdo, constituido de uma arquitetura de espagos-tempo sobrepostos,
fisicos e virtuais, e uma relagdo com um ambiente em eterna mutacdo. E uma
ideia ndo conceitual justificada pelo ndo enraizamento da l6gica cartesiana e
pela ampla ado¢édo de um conhecimento baseado em multiplos sentidos, sem

limitar a experiéncia ao dominio da visao.

A articulacdo de producao e recepcao cria friccbes nas areas especializadas
tanto das artes plasticas quanto do cinema, tornando ambiguas suas
respectivas zonas de fronteira. A estratégia adotada conflui para a atualidade
da arte contemporanea, na qual todas as competéncias artisticas tendem a
sair de seu dominio proprio e trocar seus lugares e poderes. Repensa o papel
de produtor e receptor, por transpor a distribuicdo dos papéis e por subverté-
los. Prop6e para a arte uma recepcao que se d& coletivamente e por meio da
distracdo ao invés da contemplagéo, e desloca a dominante 6tica que ainda
prevalece no cinema tradicional para um modo de recepcdo que €
simultaneamente produgdo, uma cognicdo que se faz de modo
plurissensorial. A montagem ndo é acabada, mas enunciada e torna-se,
como no espago Ma, um lugar efémero, fluido e inacabado, num eterno
construir. Em ambos o0s casos, pressupde um espaco intervalar potencial
para uma possibilidade de aparicdo do movimento, constituindo um universo
gue ndo € mas que pode vir a ser”. Constituem o universo do tornar-se, de
algo que estd em suspensdo, da arquitetura espacotemporal que,
simultaneamente, se espacializa e temporaliza. Lugar onde o espectador se
transforma em montador, ndo s6 racionalmente, mas corporalmente, e lugar

onde a montagem abrange a vivéncia de uma experiéncia estética.

_Uma abordagem fenomenolégica da ideia de participagcdo do publico
na obra Cosmococa — Program in Progress do artista plastico Hélio
Oiticica por meio dos conceitos desenvolvidos por Merleau-Ponty em
Fenomenologia da percepcéao

Como j& asseverado anteriormente, Hélio Oiticica, expoente do
experimentalismo nas artes plasticas nos anos 1960 e 1970 no Brasil,
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construiu um percurso que nasceu ha pintura e se projetou para 0 espago
tridimensional. Nessa mesma direcao, Hélio investiga a expansao do conceito
da linguagem cinematografica e a reconfiguracdo de seu dispositivo nas

experiéncias quasi-cinema, que inclui Cosmococa.

Enquanto o cinema tradicional reine em seu dispositivo original a arquitetura
do teatro italiano e um sistema de projecao que fixa o espectador no espaco
entre a janela e o projetor, em Cosmococa o artista se afasta da légica de
composicdo, de narracédo e de discurso presentes na montagem e na forma

tradicional de instalacdo do dispositivo cinema.

Nos ambientes idealizados para as Cosmococas, a imagem deixa de ser
oferecida de uma perspectiva frontal; ela é multiplicada e espacializada em
ambientes imersivos, expandindo seu territério de acdo. Ndo estamos mais
diante de uma tela, e sim imersos em projecdes que sobrepbem e fundem
espacgos, sofisticando a construcdo de espacos-tempos multiplos onde

experimentamos.

Cosmococa apresenta propostas de expansdo da experiéncia sensorial do
cinema tradicional ao incorporar experiéncia da obra, nocdes de uma
arquitetura hibrida, constituida pelo espaco fisico e pelo espaco imaterial das
imagens projetadas, em um espaco a ser ativado em proposi¢coes de

experiéncias artisticas vivenciais centradas no corpo.

Hélio projeta Cosmococas como espagos-suportes para acontecimentos. E a
partir das estruturas abertas que sugere e espera a ocorréncia de
comportamentos diversos que se fazem por meio de
permutadores/operadores privilegiados: corpo, a arquitetura, a imagem e o
tempo. Hélio ressalta por meio de Program in Progress o aspecto de
programa aberto, de seriacdo e de incompletude permanente da obra,

sempre em desenvolvimento e aberta ao publico.

Nao é possivel deixar de notar a proximidade do termo “comportamento”
utilizado por Oiticica e as noc¢des de “gesto” e “estilo” usados por Merleau-
Ponty. Para esse, 0s gestos corporais proprios compéem um estilo tnico do

corpo de ser no mundo, criando sua modulag&o existencial. Oiticica, em The
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Senses Pointing Towards a New Transformation, faz uma analogia entre a

nocdo de comportamento e a totalidade dos sentidos humanos, e cita o

proprio Merleau- Ponty:
O apelo aos sentidos, que pode ser uma concentracdo ‘multi-focal’,
torna-se importante como um caminho em dire¢céo a esta absor¢éo
comportamental: olfato-visdo-paladar-audicdo e tato sdo o que
Merleau-Ponty chamou de ‘simbologia geral do corpo’, onde todas
as relacdes dos sentidos sdo estabelecidas em um contexto
humano, como um contexto humano, como um ‘corpo’ de

significacdes e ndo uma soma de significac6es apreendidas por
canais especificos;.38

O corpo vem adquirir sentidos desestabilizadores das significagdes
dominantes. E passar do ato corporal mecanico para o ato corporal
expressivo. Tal ato se mobiliza nas disponibilidades das situagbes
ambientais, seja enquanto orquestracédo polifénica do sensorial (ver, sentir,
pisar, tocar, cheirar etc.) que traca percepc¢des novas para si e no ambiente,
podendo se transformar em perceptos artisticos, seja se expondo as
afeccbes da danca enquanto imersdo no ritmo. O corpo deixa de ser
instrumento, espaco, superficie, suporte, e passa a integrar uma vivéncia, no
sentido de dar corpo, criar corpo, incorporar. Dissolu¢cdo dos comportamentos
habituais, encaminha novos aprendizados perceptivos, vivenciais, reflexivos,
tanto individuais quanto coletivos. O corpo do observador é integrado de vez
a obra, a qual adquire capacidade cada vez maior de adaptacdo as atitudes
do observador, e vice-versa. O publico e a obra fazem parte de um sistema
gue é movimentado pelo dialogo dos elementos participantes. O corpo do
participante é explorado e requisitado como um todo. As mais variadas
sensacoes fisicas acontecem, ultrapassando o visual e o sonoro (cinema

tradicional).

O conhecimento é uma apreensdo que acontece com o0 corpo todo, e fica
gravado no corpo. Insere-se de modo radical a ideia do corpo em dialogo
com a obra, a ideia da obra de arte como processo, do ato artistico como

abandono do objeto.

®_OITICICA, Hélio. The Senses Pointing Towards a New Transformation. Simpdsio
Touch Art, Universidade da Califérnia, 1969, p.1.
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No ensaio A obra de arte na época de sua reprodutibilidade técnica,
Benjamin investiga os modos de recepcao da obra de arte. Na arquitetura e
no cinema, afirma o autor®®, a massa distraida é absorvida em seu fluxo, e a
recepcao se da coletivamente, segundo o critério da dispersdo. Se levarmos
em conta que as artes tradicionais sdo criagfes culturais, enquanto a
necessidade de morar € permanente, podemos concluir que essa forma de
recepcao é também uma forma instintiva de percep¢cdo humana do mundo
circundante. Segundo o autor, os edificios comportam uma dupla forma de
recepcao: pelo uso e pela percepcdo, ou também meio tétil e meio otico.
Enquanto as consideradas high arts possuem uma forma de recepgao
individual, na qual a percepcdo dominante é a 6ética, nas formas coletivas de

distragdo encontradas no cinema tradicional prevalece a dominante tatil.

O corpo conecta 0s espacos e a narrativa, expandindo a dominante ética a
recepcao tatil, que se torna o modo privilegiado de percepcdo da obra. O
espectador experimenta no ambiente instalativo o lugar hibrido de uma rede
de relacOes fisicas e virtuais que apagam e reescrevem novOS espacos.
Enquanto no cinema tradicional a recepcdo prevalece no universo da Otica,
agui o corpo situa-se em dialogo com a obra. Acontece a expansao da arte
do plano da imagem para o plano do ambiente, e a supresséo do olho como
Unico canal de apreensdo sensoéria para a imagem em movimento. Nas

Cosmococas, a percepcao dominante é tatil.

As imagens projetadas no espago expositivo tornam-no dinamico. Imagens
multiplas oferecem ao visitante possibilidades de narrativas construidas a
partir do seu deslocamento pelo espaco. E ele que contr6i uma experiéncia
Gnica a partir da sua relagdo com as imagens, trilha sonora, instrucdes e
outros objetos que compdem a obra. Em uma relacdo dupla e simultanea, o
visitante € ciente da presenca do dispositivo que projeta as imagens e fica
livre para deslocar-se no espaco e determinar o tempo de apreciagao da obra
necessario para que os estimulos sensérios mantenham dialogo com o
trabalho. O participante da obra lida com uma percep¢édo de duracdo Unica

gque carrega camadas sobrepostas de diversos fluxos em seu curso: a

% BENJAMIN, Walter. A obra de arte na época de sua reprodutibilidade técnica.
Tradugdo José Lino Griinnewald. Rio de Janeiro: Civilizag&o Brasileira, 1996, p. 12.
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duracdo do espaco que lhe € exterior, a duragdo interna da imagem
projetada, a duracédo interna de sua vida interior e uma Ultima que inclui todas

essas duragdes concomitantemente.

Cosmococa busca na instalacdo principios estéticos de reorganizagdo do
espacgo sensorio, em um dialogo com as mutacdes da nossa relagcdo com o
espacgo circundante e com os desempenhos possiveis do nosso sistema
perceptivo. Coloca em contato, portanto, nossa percep¢ao imediata dos
espacos-tempos e, por conseguinte, problematiza esses espacos de
realidades plurais compostos por camadas fisicas e virtuais que sao
atravessadas pelo corpo.

Merleau-Ponty aponta em Fenomenologia da percepc¢do que na consciéncia
0s espacos sao distinguidos sobre um fundo de um universo comum; eles se
unem no mesmo momento em que se opdem. As imagens experimentadas
nos ambientes tornam-se apenas o0 rastro espacial e temporal dos atos de
uma consciéncia que busca interiorizar o todo, mas lida com uma percepcao
fragmentéria que carrega entrecruzado trés fluxos: um exterior, um interior e
um terceiro que € interior e exterior concomitantemente. A experiéncia dos
sentidos separados s6 ocorre em uma atitude muito particular, e ndo pode
servir para analise da consciéncia direta.
Assim, existe uma atitude natural da visdo em que conspiro com
meu olhar e através dele me entrego ao espeticulo: agora as
partes do campo estdo ligadas em uma organiza¢do que as torna
reconheciveis e identifichAveis. A qualidade, a sensorialidade
separada, produz-se quando rompo essa estruturacdo total de
minha visdo, quando deixo de aderir ao meu préprio olhar e, em
lugar de viver a viséo, interrogo-me sobre ela, quero testar minhas
possibilidades, desfagco o elo entre minha visdo e o mundo, entre
mim mesmo e minha visdo, para surpreendé-la e descrevé-la.
Nessa atitude, ao mesmo tempo em que o mundo se pulveriza em
qualidades sensiveis, a unidade natural do sujeito perceptivo &

rompida e chego a ignorar-me enquanto sujeito de um campo
. 40
visual.

Recinto-participacdo e espago-comportamento sdo nogdes espaciais com
intersecgdes de sentido. Como denominador comum tem-se a existéncia de

um corpo situado numa determinada relagcdo espaco-temporal, implicado na

“° MERLEAU-PONTY, Maurice. Fenomenologia da percepc¢do. Sao Paulo: Martins Fontes,
2011, p. 305.
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acdo que protagoniza. O espago por sua vez nao € abstrato, pois decorre do
corpo e de suas agdes, no sentido que propde Merleau-Ponty.

A experiéncia do corpo nos ensina a enraizar o espacolb na existéncia.

[...] A experiéncia revela sob o espaco objetivo, no qual finalmente
0 corpo toma lugar, uma espacialidade primordial da qual a
primeira é apenas o invélucro e que se confunde com o proprio ser
do corpo. Ser corpo [...] é estar atado a um certo mundo...n0sSso
corpo ndo esté primeiramente no espago: ele é o espau;o.41

O dispositivo artistico busca expandir a linguagem cinematogréfica para a da
instalagdo, assim como os limites da tela, o nUmero de imagens, 0S outros
objetos e linguagens que compdem o ambiente e as instrugdes. No ambiente,
a imersdo € um principio estético. Gera uma situagdo na qual a experiéncia
cinema ndo € apenas uma questdo exclusiva do olhar, mas de diversos
elementos e estratégias envolvidos, que inclui o acionamento do corpo

através de todo o aparato sensoério.

Nesse sentido, a obra € uma construcdo constantemente atualizada pela
experiéncia do participador, e busca romper antigas limitagbes
dominantemente Oticas e contemplativas da recep¢do visual da imagem

plana para conduzir sua experiéncia a outras formas de relacionamento.

* bid., p. 205.
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CAPITULO 4 PERCURSOS

__Trabalhos de minha autoria e em colaboracdo com o grupo Poéticas
Digitais

Como relatado na introdugéo desta dissertacdo, a motivagédo deste estudo é
0 campo da arte sob a reflexdo particular do artista/pesquisador. Os capitulos
anteriores evocam cronologicamente praticas e arquiteturas pré-
cinematograficas até os primeiros cinemas e o emprego do dispositivo
cinema nos espacos de arte dos Estados Unidos e Brasil durante as décadas
de 1960 para 1970 por meio de obras e textos de artistas, cineastas e

pensadores.

Neste quarto e ultimo capitulo, apresento obras realizadas por mim e outras
criadas junto ao grupo Poéticas Digitais coordenado por Gilbertto Prado. As
obras sdo apresentadas em um capitulo separado, pois sdo trabalhos atuais,

desenvolvidos durante o periodo do mestrado (2014-2016).

Tendo em vista que muitas dessas proposicbes envolvem material

audiovisual, os links http://ellennunes.com.br e http://www.poeticasdigitais.net

estdo disponiveis para consultas online.

1. Conglomerado, 2015

Instalacdo (Sesc Sorocaba — Desenvolvido em coautoria com Alexandre

Silveira)
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Figura 42: Conglomerado no Sesc Sorocaba. Sorocaba, SP

Conglomerado sdo estruturas que criam espacos temporarios, fragmentados
e disjuntivos, que pretendem se utilizar da infraestrutura e da arquitetura de
espacgos expositivos para criar espagos-suportes para acontecimentos que
reconfigurem ou redefinam o espaco da estrutura existente, potencializando
ou requalificando seu uso e ocupacdo a partir da relagdo com os usuarios

daquele espaco e das necessidades da prépria instituicao.

Trata-se de uma estrutura mével de caibros de peroba rosa, fixados entre si
por encaixes e juncdes de compensado naval parafusadas. Cada retangulo e
triangulo da estrutura possui rodizios (rodas), podendo ser movimentado
separadamente.

As estruturas sao ativadas por um ou mais usuario, que lhes da um uso
especifico. Elas ndo ocupam um local fixo, podendo ser realocadas e
reconfiguradas. S&o estruturas modulares que formam cubos e triangulos.
Rodizios conferem mobilidade as estruturas, que podem ser deslocadas e

recombinadas, unidas por meio de encaixes entre si. Podem ser configuradas
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para criar percursos, espacos para palestras, reunifes, exposicoes,
superficies para projecdes de imagens, assim como suas bancadas e bancos

podem ser livremente utilizados, para citar alguns exemplos.

Pretende-se, ainda, engajar a estrutura em atividades da programacéo do
espaco expositivo, como ac¢Oes educativas, cursos, oficinas, debates,

palestras, cinema, danca, literatura, musica e teatro.

As estruturas somam 11 modulos. Sado feitas de caibros, chapas de
compensado, rodizios e dobradi¢gas de encaixe. Algumas estruturas possuem
elementos particulares, sendo eles: placas de acrilico revestidas com pelicula
espelhada, placas coloridas de acrilico, lycra, painéis, bancos, prateleiras,

mesas, microfone e alto-falante.

Figuras 43 e 44: Maquete fisica volumétrica de Conglomerado com exemplos de diferentes

configuracdes espaciais

Figuras 45 e 46: Maquete fisica com todos os médulos de Conglomerado
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Figura 47: Maquete fisica: médulos com elementos particulares, como placas de acrilico
revestidas com pelicula espelhada, placas de acrilico colorido, lycra, painéis, microfone e

alto-falante

Figura 48: Foto da instalacdo Conglomerado no Sesc Sorocaba. Sorocaba, SP
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2. Caixa dos horizontes possiveis, 2014

Instalac&o (Pago das Artes — Desenvolvido com o grupo Poéticas Digitais)

Figura 49: Caixa dos horizontes possiveis no Paco das Artes. Sao Paulo, SP

Caixa dos horizontes possiveis consiste em um cubo espelhado
verticalmente sobre o Espaco Quadrado do Paco das Artes, tracando uma
fenda de luz que corta o espago ao meio, de modo a configurar quatro
horizontes suspensos na altura do olhar. O espectador pode se deslocar em
torno dessa caixa fazedora de horizontes, levando-nos para dentro e para
fora do espacgo expositivo, aproximando-nos dos quatro pontos cardeais,

onde a distancia é percebida como uma linha que confunde o céu e o mar.
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Figura 50: Maquete digital da Caixa dos horizontes possiveis

3. Mirante 50, 2014

Instalagcdo interativa (Praga Victor Civita — Desenvolvido com o grupo
Poéticas Digitais)

Figura 51: Foto da instalacdo Mirante 50 na Praga Vitor Civita. Sdo Paulo, SP

Mirante 50 é uma instalacéo interativa que faz alusdo aos 50 centimetros de
terra depositados em toda area contaminada da Praca. O caminhar no
pequeno deque de madeira que sera construido em cima do canteiro de
quatro arvores situado na area de paralelepipedos da Praca, em frente ao
antigo incinerador, traz a relacdo de suspensdo, (des)equilibrio e
inacessibilidade.
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Figura 52: Maquete digital da instalagdo Mirante 50

Ao pisar as pranchas, sensores acionam um sistema de laser que
esquadrinha o espaco interno do canteiro em fungéo da posi¢cdo e numero de
pessoas que caminham na mureta, propiciando um dialogo entre o0s
participantes e o entorno. As malhas virtuais que se formam redesenham o
espaco visivel mais inacessivel da &rea plantada, trazendo a sensacao de

enlevo e deslocamento, numa experiéncia sinestésica de prazer e alerta.

4. Palimpsesto, 2014

Instalacao interativa (Museu de Arte Contemporanea de Campinas — MACC)

Figura 53: Foto da instalagdo Palimpsesto no Museu de Arte Contemporanea de Campinas
(MACC). Campinas, SP
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Um banco de imagens possui registros antigos e atuais da cidade de
Campinas. Por meio de sensores de movimento, o Vvisitante ativa o
aparecimento e apagamento das imagens projetadas em superficies de vidro

revestidas com pelicula semirreflexiva, que se sobrepdem a arquitetura do

espaco expositivo.

7

Palimpsesto € um dispositivo feito para manejar memadrias arquivadas em
video. Ao mesmo tempo que projeta memorias individualmente, € capaz de
gerar sobreposicdes e achatar o tempo e 0 espago para promover 0 encontro
de momentos. Trazidas a um mesmo lugar e ao agora, as imagens sao
justapostas, seguem em contiguidade e, para além da no¢do de palimpsesto,

tém de fato um lugar comum, onde acontecem e se confundem.

Nesta instalaggo homoOnima, sdo inseridas no dispositivo imagens
apropriadas de cineastas das décadas de 1930 e 1950 que documentam um
mesmo objeto, a cidade de Campinas. A selecdo de trechos e sua edicao
serviram como referéncia para a captagcédo de novas imagens pela artista, que
refez os mesmos trajetos em busca de resquicios dessas paisagens do
passado. Construiu-se, assim, uma nova memodria a ser manejada no

dispositivo.

Em duas telas de vidro revestidas de pelicula semirreflexiva, sdo projetadas
separadamente as imagens apropriadas de uma Campinas que se
modernizava e as captadas pelo olhar da artista sobre 0s mesmos espagos
deslocados no tempo.

As duas telas segmentam a luz projetada: parte é retida, parte é refletida e
parte a atravessa. Sensores de presenca detectam o publico na sala
expositiva e ativam o dispositivo. Ao se deslocar entre as telas e feixes de
luz, o espectador completa a obra recebendo as multiplas projec6es em seu

corpo.

As imagens que transpdem o vidro seguem um trajeto pelo espaco até se
encontrarem na parede; elas coexistem e estabelecem uma sincronia. Da
memoria de cada um, extrai-se uma terceira camada: Campinas como

cenario onde experiéncias foram vividas. Dessa forma individualizada, a
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experiéncia gera a percepg¢ado da acao do tempo sobre a cidade, camadas

superpostas no agora.

Figura 54: Maquete digital da instalac@o Palimpsesto

Figura 55: Stills dos videos projetados: & esquerda, imagens da década de 1930 a 1950; a

direita, imagens atuais da cidade
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Figura 56: Foto da instalacdo Palimpsesto no Museu de Arte Contemporanea de Campinas

(MACC). Campinas, SP

5. Aos cuidados de, 2014

Instalacdo (Desenvolvido em coautoria com Mariana Heredia — Instituto

Tokonoma, Kassel — Atelié 2 e 1, Sao Paulo)

Figura 57: Foto da instalacdo Aos cuidados de no Instituto Tokonoma. Kassel, Alemanha
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Registros de rotina da cidade de Sao Paulo com duragédo de um minuto sao
feitos por mim e enviados para uma desconhecida em Kassel, na Alemanha.
Ela faz o0 mesmo e me envia suas imagens. Os videos funcionam como
cartdes-postais, sem palavras ou sons, somente imagens em movimento.
Eles integram duas instalagbes simultaneas em locais distintos que dialogam
com a arquitetura dos espacos expositivos. Sao projetados em superficies de
vidro revestidas com uma pelicula semirreflexiva, onde essas paisagens

afetivas se sobrepdem.

Figuras 58 e 59: Fotos da instalacdo Aos cuidados de no Atelié 2 e 1. Sdo Paulo, SP

Figuras 60 e 61: Fotos da instalacdo Aos cuidados de no Instituto Tokonoma. Kassel,

Alemanha
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_Percurso

Palimpsesto e Aos cuidados de exploram, de diferentes maneiras, a tela
transparente, recorrendo ao vidro como suporte. A transparéncia do vidro
permite que o publico veja através da imagem projetada, e traz para a
imagem o que esté atras dela, incorporando o espaco ao redor. No caso de
Palimpsesto, a arquitetura do cubo branco; em Aos cuidados de, a prépria
cidade.

A escala das telas em relagdo ao publico é outro elemento explorado em
ambas as instalagcdes. Em Aos cuidados de, remete as dimensfes de um
cartdo-postal; em Palimpsesto, por sua vez, as grandes telas de vidro
revestidas de pelicula semirreflexiva sdo recurso imersivo, ja que o publico vé
todo o seu corpo refletido na tela, sobreposto as imagens urbanas que 14 séo
projetadas, e também a arquitetura do espaco expositivo. A imagem refletida

pela pelicula que cobre as paredes do espaco sofre distor¢ées.

Conglomerado possui um de seus espagos como suporte para projecao; €
uma tela em formato de tridngulo localizada na cobertura de um dos modulos.
Outros artistas/colaboradores decidirdo a imagem que sera projetada, mas
sua localizacdo oferece ao publico uma visualizagdo atipica: para assistir a
imagem de dentro do modulo, € necessario olhar para cima, ou, se estiver no
piso superior, olhar para baixo. A relagdo do corpo do publico com a imagem
projetada é explorada em todas as obras. Conglomerado, composto por
modulos méveis, considera a escala humana e o deslocamento do publico,
além de levar em conta a participacdo desse, de outros artistas ou da

instituicdo para deslocar esses maodulos.

A projecdo do horizonte de Caixa dos horizontes possiveis leva em
consideracdo a altura entre a linha do horizonte e o olhar do publico. Ela
ocupa o espaco da caixa e pode ser visualizada de qualquer um dos lados, e
convida o publico a se deslocar ao redor do objeto. JA& em Mirante 50, a luz
laser é projetada dentro do préprio canteiro. O publico se desloca ao seu
redor sob as pranchas enquanto observa, olhando para baixo, o acionamento
e apagamento da grade virtual formada por essas luzes.

89



Caixa dos horizontes possiveis possui uma programacdo de diferentes
escalas cromaticas que correspondem a uma localizacdo geografica e a um
horario especifico. Palimpsesto possui dois arquivos, um com imagens
urbanas de Campinas das décadas de 1930 e 1950 e outro com imagens
atuais, feitas em 2013. Aos cuidados de também trabalha com dois arquivos,
um com imagens urbanas feitas por mim em S&o Paulo, outro com imagens
urbanas feitas por outra artista em Kassel. S&o trabalhos que se utilizam de
bancos de dados de imagens digitais que sdo visualizadas. Enquanto a
mudanca cromatica do horizonte em Caixa dos horizontes possiveis segue o
horario e a programacdo da instalacdo da obra no Paco das Artes,
Palimpsesto e Aos cuidados de séo visualizadas nas projecbes em
combinagdes randémicas. Palimpsesto possui ainda uma interface interativa
que € ativada pelo participador. Um dispositivo que percebe a presenca do
publico no centro do espaco expositivo e sincroniza a imagem comum aos
dois arquivos, projetando nas telas e no espaco expositivo duas imagens do
mesmo local, uma antiga e outra atual. Outro trabalho em que a projecéo é
acionada pela participagdo do publico € Mirante 50, onde os lasers séo
acionados e desligados a partir do peso do corpo do participador nas
pranchas ao redor do canteiro.

As obras autorais e coautorais aqui apresentadas formam um ndcleo
heterogéneo de pesquisas. S&o manifestacdes de reflexdes e de caminhos
possiveis da espacializacdo da arte, do deslocamento do dispositivo cinema,
da retomada de praticas pré-cinematograficas sobre o impacto das novas

tecnologias no campo das artes hoje.

90



_Consideragdes finais

Mas, de todos estes sitios, interessam-me mais 0s que se relacionam com todos
0s outros sitios, de uma forma que neutraliza, secunda, ou inverte a rede de
relacdes por si designadas, espelhadas e refletidas. Espacos que se encadeiam

uns nos outros, mas entretanto contradizem todos o0s outros.

Michel Foucault, De outros espagos

Esta dissertacdo aborda o dispositivo cinema em trés viradas histéricas: nos
momentos de transicdo para o modernismo, pds-modernismo e
contemporaneidade. Essas passagens pontuam rupturas e atualizagbes do
dispositivo cinema, enquanto revelam as circunstancias do deslocamento das

salas escuras para o cubo branco.

As primeiras experiéncias do cinema estao contextualizadas no momento de
organizagcdo de uma sociedade urbana e dos novos modos de producao
industrial (fordista), que criam novas necessidades, maneiras de consumo e
lazer para os trabalhadores. A reorganiza¢do do conhecimento desse periodo
se da a partir do rompimento das capacidades produtivas e cognitivas com
modelos renascentistas ou classicos para a emergéncia de uma visao
moderna e heterogénea**.0 cinema modelo (Phillipe Dubois), que se
estabelece como dominante até hoje, € baseado na sintese de fragmentos, e
privilegia o agenciamento da visdo. Nessa situacdo, o corpo do observador
torna-se termo neutro ou invisivel, condicionado pelas estratégias de seu

dispositivo.

A transicdo das praticas da lanterna magica para as experiéncias preé-
cinematograficas € marcada pela publicacdo do artigo cientifico sobre a
persisténcia retiniana em 1825, que influencia a criacdo de diversos
dispositivos 6tico-mecéanicos, como o taumatropio (1824), fenaquistiscépio
(1829), zootrdpio (1834), estereoscopio (1838), flip book (1829), mutoscépio

42 CRARY, Jonathan. Técnicas do observador: visdo e modernidade no século XIX. Rio de
Janeiro: Contraponto, 2012.
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(1894), praxinoscopio (1876) e o teatro Otico (1888). Esses aparatos Oticos
sdo inventos que privilegiam a visdo, fundamentados na sintese de
movimento obtido a partir da sequéncia de imagens fixas, e antecedem a
invencdo do cinematografo dos irméos Lumiere, marco inicial da histéria do
cinema. Paralelo ao desenvolvimento desses aparatos, outros modos de
experiéncia de movimento baseados na movimentagdo de uma imagem fixa e
no deslocamento do corpo do publico sédo vivenciados nas arquiteturas
imersivas dos Panoramas e Dioramas, nos quais o corpo do espectador esta
imerso na imagem, e efeitos especiais sao utilizados com o objetivo de ativar

todos os sentidos.

A mudanca de paradigma da sociedade industrial para a sociedade de
servicos marca a passagem para 0 pos-modernismo. Essa mudanca é
produto da crise em varios campos da sociedade, que inclui a economia, a
cultura e o meio ambiente. O declinio do papel do Estado promove uma
organizacdo da sociedade mais horizontalizada. Esse periodo do capitalismo
tardio € marcado por profundas transformacdes politicas, culturais e

comportamentais em todo o mundo.

Nesse contexto, o circuito artistico internacional é deslocado da Europa para
ser representado pela producdo norte-americana. A crise da arte nesse
periodo esta circunscrita na passagem dos anos 1960 para os anos 1970,
guando ocorre uma ruptura definitiva e drastica com o canone da escultura e

um esgar¢camento dos conceitos de todas as categorias artisticas.

O estabelecimento de uma sociedade menos hierarquizada, que baseia todas
as suas relagbes na intercambialidade, isto €, num sistema de equivaléncia
de valores dado pelo dinheiro e pelo mercado®, repercute nas relagées entre
poder institucional e discurso artistico. O momento proporciona a abertura e o
transito de praticas entre instituicdes. A escultura deixa de ser autorreferente,
e passa a se relacionar com 0 espaco e outras midias. Os artistas se
apropriam do dispositivo cinema, que, deslocado de seu contexto original,
passa a operar dentro do espaco institucional da arte, em sua arquitetura

*® WISNIK, Guilherme. Dentro do nevoeiro: didlogos cruzados entre arte e arquitetura
contemporénea. Tese (Doutorado) — Faculdade de Arquitetura e Urbanismo, Universidade de
Sao Paulo, Sdo Paulo, 2012, p.42.
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para o seu publico. Os artistas aqui apresentados operam na desmontagem
do dispositivo cinema, a favor do discurso artistico dominante no periodo da
espacializacdo da escultura, que inclui uma expansao do seu papel. Eles
passam a atuar de maneira multipla e mais ativa no debate critico do periodo

por meio de uma producao pratica e tedrica.

Nessas circunstancias, artistas baseados nos Estados Unidos como Anthony
McCall, Paul Sharits e Stan VanDerBeek retratam o contexto internacional, e
Hélio Oiticica e Neville D’Almeida, o contexto nacional. As obras Line
Describing a Cone (1973), Shutter Interface (1975), Movie Drome (1957-
1965) e Cosmococa (1973-1974) séo trabalhos que revelam, nos espacos
expositivos, 0s projetores cinematograficos que ficavam ocultos nas salas de
cinema. Essas obras trabalham com a espacializacdo da imagem e
imaterialidade da luz, manejadas em proje¢cdes mdultiplas e combinacdes
aleatérias que exploram e revelam o projetor e a arquitetura supostamente

neutra do cubo branco.

O rompimento do dualismo moderno entre realidade e representacéo esta no
abandono da imagem representativa e da linearidade narrativa do cinema
tradicional. Enquanto o cinema modelo traz a imagem representativa, 0s
artistas usam a imagem de modo relacional por meio de formas geométricas,
campos de cor e fluxos de imagem que se transformam em um movimento

continuo.

Enquanto o arco proscénio dos antigos teatros gregos separava o publico do
espetaculo, nas salas de cinema ele opera como uma divisdo entre a imagem
projetada e o espectador. O deslocamento do dispositivo cinema para 0s
espacos da arte promove um rompimento espacial do dualismo realidade e
representacdo, ja que a arquitetura dos espacos expositivos ndo possui arco
proscénio e, com isso, uma divisdo hierarquica do espaco. Isso corresponde
em grande medida a perda da aura da obra de arte, aura esta que antes
destacava a arte da realidade mundana, situando-a em um plano quase

sagrado, hierarquicamente separado da vida*. Assim, na aproximacéo entre

* BENJAMIN, Walter. A obra de arte na época de sua reprodutibilidade técnica.
Tradugdo José Lino Grunnewald. Rio de Janeiro: Civilizag&o Brasileira, 1996, pp. 2-3.
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arte e vida que acontece no contexto artistico, o dispositivo cinema passa a
ser entendido como ferramenta para criagdo de um campo imanente e
relacional, uma realidade que parece estar acessivel a manipulacdo e a

transformacéo, dai sua enorme vitalidade.

Os avancos da tecnologia desse periodo emparelham os primeiros
computadores e transmissdes via satélite. E o momento de influéncia do
pensamento sistémico®®, das teorias de informacao, da légica de circulacdo e
armazenamento de dados. VanDerBeek explora essa l6gica em Movie Drome
(1957-1965) por meio de uma velocidade visual gerada a partir de um banco
de dados de imagens midiaticas apropriadas.*®

Enquanto a espacializacdo da arte no cendrio internacional esté inserida na
problematizagcdo da categoria escultura, no Brasil ganha for¢ca na crise da
pintura, problematizada no “Manifesto Neoconcreto” (1959), que influencia e
transforma profundamente a producao de Hélio Oiticica.

O cenario nacional, que estava sob a ditadura militar desde 1964, sofre com
0 endurecimento provocado pela decretacao do Al-5, em dezembro de 1968.
O posicionamento de Hélio em relacdo ao meio ambiente mostra-se favoravel
tanto a uma pratica artistica de natureza mais pluralista quanto a uma politica
de resisténcia. Em oposicdo a uma proposta panfletéria direta e declarada,
Oiticica tenta encontrar coeréncia em um momento de desarranjos e

divergéncias politicas e estéticas.*’

Cosmococa - Program in Progress € idealizada por Hélio em parceria com o
cineasta Neville D’Almeida nos anos 1973 e 1974 durante o periodo que vive
em Nova York®®. Reivindica o pensamento sistémico com um programa

aberto, seriado, com processos de interacdo entre seus elementos e de

> CAPRA, Fritjof. O ponto de mutac&o. Sdo Paulo: Cultrix, 2004.

CAPRA, Fritjof. The Systems View of Life: a Unifying Vision. London: Cambrigde UK, 2015.
*® SUTTON, Gloria. The Experience Machine: Stan VanDerBeek’s Movie-Drome and the
Expanded Cinema. Cambridge, MA: The MIT Press, 2015.

*" ASBURY, Michael. Hélio Oiticica e a ditadura militar no Brasil. Disponivel em:
<http://em1964.com.br/helio-oiticica-e-a-ditadura-militar-no-brasil-por-michael-asbury/>.
Acesso em: 10 ago. 2015.

8 Depois de participar da importante exposi¢do Information, curada por Kynaston McShine
no Museum of Modern Art (julho de 1970), e de ganhar uma bolsa da Fundacgéo
Guggenheim, Oiticica fixou residéncia em Nova York (novembro de 1970). Hélio ficou por 14
até 1978, quando problemas com a imigrac¢éo o trouxeram de volta ao Brasil.
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incompletude permanente da obra, aberta a colaboragbes e em
desenvolvimento constante pelo participador. Cada instalagéo participativa de
Cosmococa foi concebida independentemente, e inclui uma sequéncia de
slides com trilha sonora. A intensificacdo da circulacdo de imagens do
periodo se manifesta na projecdo continua dos slides, que devem ser
projetados em loop. A escolha do desenvolvimento em blocos e do Program
in Progress foi inspirada em Galaxias*, de Haroldo de Campos, com sua

l6gica de simultaneidade e continuidade.

Como critica a subjetividade autoral, as imagens utilizadas nas instalacdes
apontam para outros artistas, capas de livros, LPs, e outras superficies sdo
apropriadas e sofrem interferéncias de Hélio e Neville, que desenham por
meio da sobreposicdo do pé branco da cocaina nessas imagens. O uso da
cocaina indica, segundo Hélio, um elemento que proporciona um dilatamento
da consciéncia e uma percepcéo diferente de tempo®. As imagens s&o
projetadas em slides, onde a experiéncia do tempo dessas acdes €
condensada. A troca de slides feita pelo projetor remete a praticas pré-
cinematograficas que trazem a fragmentacdo do cinetismo, ativando a

desmontagem do dispositivo cinema.

As instalagOes trazem “instrugdes de performance” a serem executadas pelos
participantes, além de objetos como redes, cadeiras, colchdes, bexigas,
almofadas em formas geométricas, e até mesmo uma piscina. Os objetos
articulam o espaco, criam percursos e inserem o corpo do publico, ativando
todos os sentidos. E uma experiéncia de descondicionamento, em um cinema

gue sO se constréi com a participacao do publico.

A ideia de uma insercdo mais participativa do publico presente no movimento
neoconcreto e na obra de Hélio Oiticica® é influenciada por conceitos da
fenomenologia de Merleau-Ponty, e por isso a participagdo é mais intensa na

* Galaxias é um livro experimental escrito por Haroldo de Campos, um dos maiores nomes
da poesia concreta brasileira. Escrito ao logo de treze anos (1963-1976), est4 no limite entre
a prosa e a poesia.

* OITICICA FILHO, César; COELHO, Frederico. (Orgs.). Hélio Oiticica. Conglomerado
Newyorkaises. Rio de Janeiro: Azougue Editorial, pp. 49-64.

* FAVARETTO, Celso. A invencdo de Hélio Oiticica. 2. ed. Sdo Paulo: Edusp, 2015, pp.
42-43.
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producdo nacional, exercendo uma enorme influéncia no pensamento e na

obra de Oiticica.

Cosmococa busca romper de maneira incisiva a unilateralidade do cinema
espetaculo e o condicionamento do espectador, oferecendo liberdade de
comportamento e insergéo radical do corpo do publico e suas possibilidades
de interagdo com o ambiente, com objetos e com as imagens projetadas em
espacos simultaneos. Cosmococa articula uma posicdo entre facgdes
aparentemente inconcilidveis: o lazer desprogramado, a cultura popular
midiatica, o cinema e as artes plasticas (high arts), e busca, assim, superar o
cinema tradicional com “um novo comportamento perceptivo” e um
“dilatamento de consciéncia”, que proporciona uma ruptura radical com o

papel do espectador.

A Ultima passagem, do pdOs-modernismo para 0 contemporaneo, é
caracterizada pela liquidez do capital e de processos econdmicos realizados
de forma transnacional. E também um momento em que acontece um rapido
desenvolvimento das tecnologias de informacé&o, e a grande revolugdo nos
sistemas de circulagdo da informagao, que vinha se desenhando desde a
transicdo da sociedade de producdo industrial para a sociedade pos-
industrial, intensifica-se a partir dos anos 2000. A tecnologia digital e a
internet impactam em razdo de uma inigualavel capacidade de
armazenamento e mobilidade, abole barreiras fisicas e temporais e coloca
todos em contato permanente. As relacées se dao em nuvens financeiras e

redes virtuais.*?

Os anos 1960-1970 deixam seu legado no cendrio artistico contemporaneo.
A estratégia de Line Describing a Cone, Shutter Interface, Movie Drome e
Cosmococa de transformar o processo de criagéo e recepc¢éo dos trabalhos
em momentos compartiihados de didlogo e negociagdo € um aspecto
expressivo no pensamento empregado na criagao de Conglomerado, Mirante
50 e Palimpsesto. A logica da existéncia de um banco de dados usada em

Movie Drome se difunde e se torna de facil acesso com a tecnologia digital, ja

2 WISNIK, Guilherme. Dentro do nevoeiro: didlogos cruzados entre arte e arquitetura
contemporénea. Tese (Doutorado) — Faculdade de Arquitetura e Urbanismo, Universidade de
Sao Paulo, Sao Paulo, p.13.
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gue esta favorece a criagdo e a manipulagcdo de enormes quantidades de
arquivos digitais, procedimento este intensamente explorado em Caixa dos
horizontes possiveis, Palimpsesto e Aos cuidados de. A internet, que permite
agilidade no intercambio de dados, foi utilizada em Aos cuidados de, ja que
possibilitou a troca de imagens com uma artista que residia em outro pais. A
combinacdo aleatéria de mudltiplas projecdes estdo presente em Shutter
Interface, Movie Drome, Cosmococa, Palimpsesto e Aos cuidados de.

O input/output podem acontecer por meio de uma proposta, que é a entrada
para a obra de outros artistas e da interacdo com o publico, como acontece
em Conglomerado, por meio de seu espac¢o que funciona como suporte para
acontecimentos. Podem acontecer também quando associados a tecnologias
de projecdo da imagem em tempo real, como em Movie Drome, ou
associados a atualizacdes tecnoldgicas e estratégias de engajamento do
publico a partir de um banco de dados baseado na geolocalizacdo, como
ocorre em Caixa dos horizontes possiveis ou, ainda, do acionamento da
sincronizacdo de dados a partir da localizagdo do publico, procedimento
empregado em Palimpsesto. S&o trabalhos, portanto, que contam com
modos de participacdo que ativam a obra por meio de plataformas de
computacdo de codigo aberto, op¢cbes cada vez mais acessiveis usadas para
o desenvolvimento e controle de objetos interativos, que convivem com
mecanismos menos sofisticados, como 0s sensores de baixa tecnologia que
acionam os aspersores e o0s lasers a partir do peso e da presenca do publico
usados sobre as plataformas do deck da Praga Victor Civita em Mirante 50.

Foucault refere-se a utopias e heterotopias como os dois tipos principais de
espacos. O autor descreve as utopias como sitios sem lugar real, que
apresentam a sociedade numa forma aperfeicoada, ou totalmente virada ao
contrario. No entanto, prossegue o autor, ha também, em todas as culturas,
espacos reais, que sdo espécies de utopias realizadas, nas quais todos os
outros sitios reais dessa dada cultura podem ser encontrados e,
simultaneamente, representados, contestados e invertidos. Enquanto as

utopias sao espacos fundamentalmente irreais, as heterotopias sao
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atribuidas a lugares que estdo fora de todos os lugares, apesar de ser
possivel apontar sua posicdo geografica na realidade.>

Caracteristica das heterotopias, o deslocamento do dispositivo cinema para
0s espacos da arte se d4 em um momento de crise da arte, na passagem dos
anos 1960 para os anos 1970; € um desvio em relacdo a norma, que coexiste
com o cinema modelo. A producdo artistica que emprega o dispositivo
cinema retoma estratégias, praticas e tecnologias de diferentes tempos, que
s80 justapostas no espaco expositivo. O espago do cinema modelo e o
espaco da arte sao simultaneamente representados, contestados e

invertidos.

O tempo nas heterotopias € chamado de heterocronia — encontra-se em
ruptura com o tempo tradicional®. A insercdo do dispositivo cinema nos
espacos da arte impacta na dilatacdo do tempo de fruicdo das obras, cria um
outro tempo dentro do museu. A duragdo da experiéncia € determinada pelo
publico, que participa da obra em uma realizagéo libertaria, rompendo com o
tempo tradicional, colocando em xeque o tempo produtivo do capitalismo
para instaurar o tempo do prazer, em uma suspensdao do principio da
realidade. A tecnologia digital e de rede transgride barreiras fisicas e

temporais, colocando todos em contato permanente.

As heterotopias possuem um sistema de abertura e fechamento, que ao
mesmo tempo as isola e lhes permite a penetracdo. Nao se pode entrar nelas
sem um certo tipo de permisséo e sem se submeter a certos

procedimentos®. A participacdo é um de seus principios.

Seu ultimo principio é de ilusdo e compensacao. Ele cumpre uma fungcdo em
relacdo ao espaco restante, e essa funcéo se estende entre polos extremos.
Ou cria um espaco de ilusdo que evidencia todo o espaco real, todas as
alocacdes onde a vida humana acontece, como espac¢os mais ilusorios ainda,

ou, ao contrario, cria espagcos meticulosamente organizados, perfeitos, que

3 FOUCAULT, Michel. De outros espacos. Traducdo Pedro Moura. Conferéncia proferida
no Cercle d’Etudes Architecturales. Paris, 14 mar. 1967, p.3.

> |bidem, p.6.

* Ibidem.
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colocam em evidéncia a desorganizacao do restante dos espagos — sédo as

heterotopias de compensacao.

Em uma sociedade na qual a imagem parece ter se tornado autdbnoma,
outros cinemas propdem abarcar novas situagdes de relagcdo com a imagem
em movimento. Sao espagos complexos, constituidos por lugares e tempos
distintos que se atualizam incessantemente, nos quais superficies hibridas de

luz e movimento se conjugam com a participagdo e a imersado do publico.
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