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RESUMO

A imagem em movimento constitui novas espacialidades quando se vincula tanto ao contetdo
apresentado na tela quanto ao contexto expositivo, no qual o espectador, como importante agente
dessa relagao, estd inserido. A partir dessa afirmagao, a tese analisa as instala¢Oes audiovisuais desde
os anos 1990, estruturando determinados periodos histéricos e movimentos artisticos para
compreender os didlogos e os tensionamentos desse tipo de obra nas exposi¢oes de arte
contemporanea. Assim, reflete sobre questdes técnicas, como o aparecimento do video e a
tecnologia digital; institucionais, analisando exposi¢des temporarias de grandes formatos, como a
Bienal de Sdo Paulo e a Biennale di Venezia; e estéticas, levando em consideragiao o confronto do
audiovisual com o meio cinematografico. Opta-se por uma abordagem tematica e nao cronologica.
A tese divide-se em duas partes: a primeira possui uma discussiao temporal ampla, em que se levam
em consideragao a expografia, a duracio, a mobilidade do espectador, sugerindo-se o termo zona
¢inza para obras de imagem em movimento nas bienais; ja a segunda parte investiga a espacializagao
dos trabalhos do ponto de vista das obras, por meio de estudos de caso de sete artistas: Douglas
Gordon, Shirin Neshat, Mauricio Dias e Walter Riedweg, Steve McQueen, Chantal Akerman e
Raquel Garbelotti, todos participantes das bienais no perfodo entre 1998 e 2010. O acesso a
documentagdo e aos processos dos eventos foi possivel gracas a pesquisa no Arquivo Histérico
Wanda Svevo (AHWS, Sao Paulo) e no Archivio Storico delle Arti Contemporanee (ASAC,
Veneza). Desse modo, a abordagem interdisciplinar visa que o estudo colabore com a analise das

instalagoes de imagem em movimento, fornecendo subsidios para os debates futuros.

Palavras-chave: Audiovisual. Video-arte. Exposi¢oes. Bienais de arte. Instalagio. Arte

Contemporanea.



ABSTRACT

The moving image constitutes new spatialities when linked both to the content presented on the
screen and to the exhibition context, in which the spectator, as an essential agent of this
relationship, is inserted. Based on this statement, the thesis analyses audiovisual installations since
the 1990s, structuring specific historical periods and artistic movements to understand the
dialogues and tensions of this type of work in contemporary art exhibitions. Thus, it reflects on
technical issues, such as the emergence of video and digital technology; institutional issues,
investigating large-scale temporary exhibitions, such as the Sio Paulo Biennial and the Venice
Biennale; and aesthetic issues, taking into consideration the confrontation between audiovisual and
cinematographic media. A thematic rather than chronological approach is chosen. The thesis is
divided into two parts: the first one has a broad temporal approach, in which the exhibition design,
the duration, the spectator’s mobility are taken into consideration, suggesting the expression gray
zone for referring to moving image works in the biennials; the second part explores the spatialization
of artworks from the point of view of oeuvres, through case studies of seven artists: Douglas
Gordon, Shirin Neshat, Mauricio Dias and Walter Riedweg, Steve McQueen, Chantal Akerman,
and Raquel Garbelotti, all of whom participated in biennials in the period between 1998 and 2010.
Access to the documentation and event processes was made possible by research at the Wanda
Svevo Historical Archives (AHWS, Sao Paulo) and the Historical Archives of Contemporary Arts
(ASAC, Venice). Therefore, an interdisciplinary approach aims to collaborate with the analysis of

moving image installations, providing subsidies for future debates.

Keywords: Audiovisual. Video Art. Exhibitions. Art Exhibition Biennials. Installation.

Contemporary Art.
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INTRODUCAO

“O tempo linear é uma inven¢ao do Ocidente, o tempo nao ¢ linear, ¢ um maravilhoso
emaranhado onde, a qualquer instante, podem ser escolhidos pontos e inventadas solugoes, sem
comec¢o nem fim”. A frase, da arquiteta Lina Bo Bardi, aparece em A Marvelons Entanglement (Um
maravilhoso emaranhado), obra de 2019 do artista Isaac Julien. Nesta obra, como para indicar as
possibilidades de percurso no tempo e no espago, a instalagio de imagem em movimento é
composta de nove telas que dialogam entre si. Posicionadas em diferentes alturas, convidam o
espectador a seguir o curso pelo espago expositivo, de modo a experimentar diferentes
composigoes.

Veem-se, a0 percorrer as imagens, as construcoes arquitetonicas de Bardi: o edificio da
Ladeira da Misericordia, em Salvador, e, na capital paulista, o SESC Pompéia, o Museu de Arte de
Sdo Paulo (MASP), o Teatro Oficina. Observamos também as fotografias de Pierre Verger, uma
manifestacio em homenagem a Marielle Franco e as atrizes Fernanda Torres e Fernanda
Montenegro, representando Lina Bo Bardi em diferentes fases da vida. Nas constru¢oes, olhamos
com aten¢ao a danga e a performance de corpos negros insurgentes, homens e mulheres que
ocupam os locais, e remetem, a partir de simbolos, ao passado colonial do Brasil. Caminhar entre
as projecoes das telas é ter a percep¢ao de momentos distintos da histéria do Brasil, nos quais
passado e presente estdao relacionados. Para Julien, artista de longa trajetéria nas instalagoes, suas
obras sdo para serem vistas em movimento, com o espectador em transito no espago expositivo.
O curso do espectador e as suas formas de apreensiao no espago sao tao importantes quanto aquilo
que esta contido na tela',

Quando ha mencao a “imagem em movimento”, normalmente temos a compreensao de
uma imagem seguida de outra, cuja duragdo ocorre ao longo do tempo. Isso nos faz refletir que o
complemento “em movimento” pressupoe que a natureza da imagem ¢, em si, fixa. Se, diante dos
meios mais conhecidos, a imagem esta relacionada a pintura, a gravura e a fotografia, ja aquilo que
se move faz referéncia, muitas vezes, a linguagem do cinema e do video. Por mais abrangente que
possa ser a discussao, entendemos que o movimento nao é algo que se orienta apenas dentro de

uma superficie bidimensional, em uma tela ou imagem. As instalagdes de imagem em movimento,

! Segundo informagio obtida com a equipe a partir de visita ao ateli¢ do attista, em janeiro de 2020, quando exibida
pela primeira vez nos Estados Unidos, na Art Basel Miami, em 2019, a instalacio, além das nove telas, também foi
composta de um solado emborrachado situado abaixo do carpete, para que o caminhar do espectador e o seu transito
pelo espaco expositivo fosse o mais suave possivel.
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objetos de estudo da pesquisa, tratam de aspectos que estao dentro e fora da tela, forca interna e
externa que tém suas existéncias condicionadas uma a outra.

Sobre isso, Giuliana Bruno nos recorda que a palavra “tela” (sereen), antes de ser relacionada
com as artes da proje¢ao, tem sua origem no espago, como uma peca de mobilidrio composta de
um material translicido com uma moldura ao seu redor. O termo surge na Idade Média relacionado
a um objeto, um mobiliario, parte da arquitetura da casa; relagdo presente também durante o
Renascimento e nos periodos seguintes. Bruno chama a aten¢ao para a seguinte defini¢ao da palavra

tela, presente no The Century Dictionary e Cyclopedia, do final do século 19:

Uma estrutura, diviséria ou cortina coberta, mével ou fixa, que serve para
proteger do calor do sol ou de um incéndio, da chuva, do vento ou do frio, ou
de outros inconvenientes ou perigos, ou para se proteger de observagoes, para se
ocultar, para tapar a vista ou para garantir a privacidade; como uma tela de fogo;
uma tela dobravel; uma tela de janela, etc.; portanto, tal estrutura coberta, cortina
etc., usada para algum outro propdsito; como uma tela na qual as imagens podem
ser projetadas por uma lanterna magica; em geral, ¢ abrigo ou meio de ocultagao?.

A tela, como visto nessa defini¢ao, tinha a fungdo de ser a mediadora entre os dois espagos,
um objeto integrante da casa que poderia proteger as pessoas da presenca direta das
intempéries. Embora essa defini¢ao seja revisitada pela arqueologia das midias em relagao a lanterna
magica e ao pré-cinema, ela enfatiza a presenga dessa superficie que é parte da arquitetura da casa.
A tela é mais do que um objeto de prote¢ao bidimensional, é uma superficie translicida que ganha
formas e movimento como elemento intermediador. Sua origem é, de acordo com a autora,
eminentemente espacial.

Nesse sentido, compreendemos que a Imagem em movimento constitui novas
espacialidades quando a intengao da obra se vincula nao apenas ao conteido apresentado na tela
da televisao ou da proje¢dao, mas passa a considerar igualmente o contexto expositivo, assim como
os aspectos relacionados ao espectador. As obras envolvem a investigagao no tempo, pelas imagens
sucessivas que correm ao longo da duragao, e no espago, instigando aquele que vé o trabalho e o
percebe no contexto expositivo. Nao se trata apenas de uma imagem projetada, transposta para um
ambiente fechado, mas do dialogo que ¢é estabelecido entre todos os elementos, o qual forma a

unidade da instalacao.

2 No original: “A covered framework, pattition, or curtain, either movable or fixed, which serves to protect from the
heat of the sun or of a fire, from rain, wind, or cold, or from other inconvenience or danger, or to shelter from
observation, conceal, shut off the view, or secure privacy; as, a fire-screen; a folding-screen; a window-screen, etc.;
hence, such a covered framework, curtain, etc., used for some other purpose; as, a screen upon which images may be
cast by a magic lantern; in general, and shelter or means of concealment”. Cf. BRUNO, Giuliana. The Screen as Object:
Art and the Atmospheres of Projection. In: ILES, Chrissie (Org.). Dreamlands: Immersive Cinema and Art, 1905-2016.
Nova York: Whitney Museum, 2016, p. 156.
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As instalagoes audiovisuais se tornam frequentes a partir dos anos 1990 e sao um reflexo
de uma série de fatores que corroboram para a sua presenca nas exposi¢oes em museus, galerias de
arte e bienais. Por essa razdo, ¢ comum acompanhar, na bibliografia dos estudos filmicos, assim
como na arte contemporanea, o questionamento a respeito da migracao cinematografica para os
espacos expositivos. Todavia, mais do que um deslocamento, o que se inicia no periodo pode ser
visto como uma via de mao dupla entre ambas as linguagens.

Sao muitos os transitos e os momentos de tensao entre o cinema e a arte contemporanea.
Listamos apenas alguns nomes na infindavel lista de artistas e cineastas que se debrugaram sobre a
questao. Observa-se, no primeiro momento, o que foi chamado de fenémeno Hitchcock, quando
o famoso cineasta passa a ser o tema de exposi¢des nas quais ha apelo fetichista tanto nos objetos
de cena dos filmes quanto nas cenografias que simulam os sezs. Grandes exposi¢des como essas
partem da ideia de que os filmes sio conhecidos por muitos espectadores, logo, frequenta-se o
museu nao para se assistir a um dos filmes, mas para se revisitar uma obra ja vista, no intuito de se
conhecer um pouco mais sobre o seu processo de realizagio.

Em exposi¢oes, o cinema também pode ser referenciado nao apenas como “homenagem?”,
mas também pelo seu conteudo e pelos suportes que dizem sobre um modo especifico de
visualiza¢do da imagem em movimento. Artistas como Douglas Gordon e Christian Marclay
utilizam cenas hollywoodianas como referéncia para a construgao de suas instala¢Ges, criando
novos sentidos para os filmes conhecidos pelo publico, colocando em didlogo filmes em que esta
presente certa memoria cultural do espectador. O cinema também esta presente, quando hd o uso
de determinados suportes analégicos, como projetores de 35mm e de 16mm. Tacita Dean e Rosa
Barba utilizam a materialidade da pelicula no espago expositivo para propor outra percep¢ao do
audiovisual. O som do projetor, a flickagens ¢ outras qualidades que sio proprias do filme sdao
aspectos que saltam aos olhos, na primazia silenciosa e uniforme das instala¢oes digitais de hoje.

Do mesmo modo que os artistas se detém nas imagens em movimento, cineastas como
Jean-Luc Godard, Chantal Akerman, Harun Farocki, Abbas Kiarostami e Agnes Varda passam a
ser convidados para criar obras nos museus. O movimento inverso também é possivel, quando
artistas com origem na videoarte e nas instalagoes se voltam as obras cinematograficas, como ¢é o
caso de Sandra Kogut, Cao Guimardes, Shirin Neshat, Yang Fudong e Apitchatpong
Weerasethakul.

Nos tempos atuais, nao ha uma férmula que cerceie a comunicagao entre cineastas e artistas.
O que se vé com mais frequéncia, a partir dos anos 2000, ¢ um dialogo que coloca em xeque a
duragao das obras, a mobilidade do espectador e as formas de exibi¢ao do audiovisual. Sendo assim,

nota-se a frequéncia de instala¢cGes que vao fazer uso de multiplas proje¢ées, cada uma com uma
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tematica prépria e um modo distinto de expor, como ocorre com os trabalhos de Pippiloti Rist,
Eija-Liisa Ahtila, Pierre Huyghe, Gary Hill, Fiona Tan, Dominique Gonzales-Forster, entre tantos
outros. Embora o processo de criagio das instalagdes de imagem em movimento tenha sido
acentuado principalmente na segunda metade dos anos 1990, e tomado com maior profusio nos
anos 2000, em um processo técnico, estético e politico, é valido resgatar o que havia sido iniciado
nas décadas anteriores. Como veremos ao longo da pesquisa, a videoarte e o cinema expandido sao
um dos momentos iniciais em que a preocupa¢ado com o senso de espacialidade da imagem em
movimento esta presente.

Assim, nos detemos com aten¢do na produgao inicial da videoarte, em que os artistas
investigam o conteido e as formas de manipulagdo da imagem televisiva. Com o tempo, eles
desdobram sua produ¢ao em sofisticadas instalagdes de imagem em movimento, como Nam June
Paik, Bill Viola, Eder Santos, Peter Campus, Zhang Peili e Rafael Franga. Do lado do cinema, as
formas expandidas também confluem em obras que se dedicam ao entorno e aos modos de
visualiza¢ao do espectador. Em ambos os casos, contestam-se os dispositivos e, muitas vezes, a
atitude passiva de quem se encontra em frente aos meios de comunicagao. Essa atitude, corrente
no final dos anos 1960 e que se manifesta em um continunm nas décadas seguintes, é recuperada
principalmente em um momento em que ha necessidade de afirmagao do meio, adquirindo uma
nova roupagem tecnologica.

Um dos fatores que favorecem o crescimento das instalagdes de imagem em movimento é
certamente a melhora na tecnologia digital a partir dos anos 1990, que, como consequéncia,
permitiu maior facilidade de criagdo aos artistas, por meio do video e da montagem nao linear, e
no ambito da exibi¢ao, com o uso de projetores nos espagos expositivos. A miniaturizagdo dos
dispositivos eletronicos, assim como o aumento na capacidade de armazenamento de dados, torna
os equipamentos mais leves e portateis. O video é um dos meios que, pela facilidade de transpor o
tempo e o espago e de possibilitar a imersao do espectador, auxilia o processo de consolidagao
audiovisual. Junto a isso, o surgimento de novos mercados econémicos ap6s a Guerra Fria e as
configuracoes geopoliticas sob a égide da globalizagao convergem para um modo de percepgao
espaco-temporal distinto do que estava sendo visto anteriormente.

No periodo, a questao da mobilidade ¢é urgente, e o espectador do novo milénio se
aproxima de alguém que esta sempre em transito. Do mesmo modo, o artista-nomade é aquele que
vai precisar se deslocar para criar uma obra especifica em um lugar, assim como o curador
transnacional da nova ordem global, que viaja para lugares in6spitos em busca de novidades. As
obras solicitam maior envolvimento de quem vé¢, o que é representativo do fluxo de imagens atuais.

Anne Friedberg analisa que as diversas telas com o uso da imagem projetada fazem parte do sistema
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vernacular contemporaneo, no qual o que vemos é a consequéncia da passagem de um unico ponto
de vista, de uma unica tela, que se fragmentou para vérias outras, criando multiplas janelas’. A
imagem esta em movimento, assim como tudo aquilo que a cerca. Nessa perspectiva movente, uma
leitura que pode ser realizada envolve a mudanc¢a de um dnico ponto de vista na dire¢ao de olhares
plurais, como se, na passagem do single para o multi-channel, fosse possivel dar-se conta das novas
formas da subjetividade emergente.

Para essa discussio, as exposi¢des temporarias de grande formato, como a Bienal de Sao
Paulo e a Biennale di Venezia, permitem um olhar para a produ¢ao contemporanea, em especial,
para a ocorréncia de instalagdes de imagem em movimento. Ao analisarmos uma determinada
época, no caso, a passagem dos anos 1990 para os 2000, entramos em contato com o pensamento
presente no periodo e com o modo como determinadas obras foram lidas pela critica e pelo
publico. Esses eventos sio significativos no processo de visibilidade internacional, porém, depois
que ocorrem, passam a ser apenas mais uma edi¢do, resguardada a memoria do arquivo da
instituicdo. Ao voltarmos nossa atengao ao passado, buscamos compreender o processo de
realizagao das obras, as escolhas e o dialogo dos artistas com o espago expositivo e a curadoria.

Parte da pesquisa foi desenvolvida no Arquivo Histérico Wanda Svevo (AHWS), da
Fundagao Bienal de Sao Paulo, e também no Archivio Storico delle Arti Contemporanee (ASAC),
da Biennale di Venezia. Percebemos que a busca por fontes primarias que revelem detalhes
importantes para a construgao das obras nas exposi¢oes ¢ instigante. O arquivo de uma institui¢ao
cultural é como uma esfinge, cujas respostas dependem das perguntas que serdo feitas aos
documentos. E muito facil se perder nas pilhas de documentos textuais, iconograficos e
audiovisuais que carregam a histéria do lugar. Mais facil ainda é ser levado pela forma de
organizagao cronoldgica, segundo a qual se pular uma edi¢ao equivale ao sentimento de se profanar
um tumulo sagrado, dada a importancia que a temporalidade histérica adquire.

Metodologicamente, optamos por uma analise tematica, em detrimento da cronoldgica,
concentrando a investigagao em periodos considerados sensiveis para a constru¢ao de instalagdes
de imagem em movimento, como a década de 1970, periodo que tem seus principios iniciais
posteriormente revisitados em uma logica neoliberal da cultura. O objetivo foi de entender como
ocorreu o conflito da entrada de obras audiovisuais no espago expositivo, de modo a analisar o que

era de ordem institucional (no que tangia a Bienal de Sao Paulo e a Biennale di Venezia), técnica (o

3 Anne Friedberg analisa a janela como metafora para se pensar as mudangas dos paradigmas da visualidade. Aborda
desde a pintura renascentista de Leon Battisti Alberti, a fotografia, o cinema, as condigdes pds-cinematicas, até as
multiplas janelas virtuais dos computadores. Ela nota que a origem etimoldgica de window (janela) vem de uma abertura
arquitetonica que traz ventilagdo para os olhos, proveniente do latim fenestra (cf. FRIEDBERG, Anne. The 1Virtnal
Window: From Alberti to Microsoft. Cambridge: The MIT Press, 2006). Na lingua portuguesa, vale ressaltar que a
palavra deriva de janua, cujo diminutivo seria “janela”, equivalente a “portinha”.
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suporte tecnolégico do video), ou estética (devido ao confrontamento com o meio
cinematografico). Ao se refletir sobre o contexto que determinou a ampliagiao da frequéncia do
audiovisual nas exposigoes, a partir dos anos 1990, buscou-se investigar como sao 0s processos de
espacializacio da imagem em movimento por parte de artistas que exibiram seus trabalhos nas
exposi¢oes temporarias de grande formato.

Para isso, a tese ¢ divida em duas partes. A primeira parte possui uma abordagem temporal
mais ampla e se detém em outras exposi¢oes, nao apenas nas bienais realizadas em Sao Paulo e em
Veneza. Composta por quatro capitulos, apresenta onde estao situados os pavilhoes centrais das
exposi¢oes, a producdo audiovisual dos artistas, as questdes tecnoldgicas, institucionais e 0s
embates conceituais concernentes a presenca de obras da imagem em movimento nas exibigoes.
Entende-se o video como um meio que, a0 entrar no espago expositivo, tensiona as relagdes
expograficas e também problematiza a duragao e a mobilidade do espectador.

O capitulo inicial, “Entre paisagens interiores e exteriores”, é um convite a conhecer os
entornos da Biennale di Venezia e da Bienal de Sao Paulo e a ver os espagos expositivos como
locais portadores de historicidades, nos quais podem ser visualizados diferentes periodos, desde a
sua formagao. Nao ha o intuito de se apresentar a cronologia ou o histérico das instituigdes, mas
sim de se expor aspectos que diferenciem as exposi¢oes de lugares como os museus e as galerias
de arte, e que nos auxilie, posteriormente, na analise das instalagdes de imagem em movimento
nesse contexto expositivo. O texto busca compartilhar impressoes adquiridas devido a vivéncia
empirica nesses espacos: em Veneza, por conta do intercambio de pesquisa com a Universidade
Tuav di Venezia; e em Sio Paulo, como pesquisadora no Arquivo Histérico Wanda Svevo, durante
os anos de 2015 e 2016.

A Biennale di Venezia ¢ a instituicdo que abriga a exposi¢ao mais antiga de artes visuais do
mundo, além de realizar outras mostras independentes, como a de cinema, arquitetura, danga,
musica e teatro. Os espagos utilizados sio o Giardini, onde se localiza o pavilhdo central, e o
Arsenale, complexo arquitetonico pré-industrial, composto de diversos edificios. Em ambos os
locais estao presentes pavilhoes fixos das representagdes nacionais e outros temporarios,
carregando, em suas construgoes, o interesse dos paises de participarem da mostra internacional.
Embora relevantes, os pavilhdes operam em um regime distinto da mostra principal, o que nos fez
decidir a ndo analisarmos as obras expostas nesses espagos, devido a cada espago envolver uma

particularidade.

4+ Intercambio ocorrido gracas a Bolsa Estagio de Pesquisa no Exterior (BEPE). O projeto, intitulado “As instalagoes
audiovisuais na Biennale di Venezia de 1999 a 20097, foi realizado durante o petiodo de novembro de 2019 a abril de
2020 e contemplou a pesquisa na Universidade e no Archivio Storico delle Arti Contemporanee (ASAC), da Biennale
di Venezia.
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A Bienal de Sao Paulo, iniciativa do mecenas e empresario Francisco Matarazzo Sobrinho,
conhecido como Ciccillo Matarazzo, aproxima-se do modelo da bienal veneziana em seu periodo
de formacio, principalmente no intuito de “colocar a arte moderna do Brasil nio em simples
confronto, mas em vivo contato com a arte do resto do mundo, a0 mesmo tempo que para Sao
Paulo se buscaria conquistar a posi¢ao de centro artistico mundial”, como mencionado por
Lourival Gomes Machado, na primeira edi¢io do evento’.

A exposicao, ligada ao periodo desenvolvimentista industrial paulista, nasce junto com
outras institui¢oes culturais, e nos ¢é relevante pensar que o cinema e as artes visuais encontram-se,
nas primeiras décadas, por meio das programacoes paralelas de cinema. As mostras e os festivais
nacionais e internacionais de filmes de arte e sobre arte sio exibidos no pavilhdo e em salas de
cinema da cidade, e evidenciam que o cinema, quando em seu dispositivo proprio — sessdes com
horarios pré-estabelecidos, realizadas em salas de exibi¢do cinematografica, as quais eram dotadas
de telas amplas e som apurado —, ndo conflita com as obras pictoricas, as esculturas e as gravuras
do pavilhdo. No perfodo, ha uma divisao estrita entre o territério cinematografico e aquele
pertencente as artes plasticas’.

O segundo capitulo, “A busca pela espacialidade”, ¢ dedicado aos filmes, audio-visuais’ e
aos videos realizados por artistas a partir da década de 1970. Partimos do pressuposto de que a
produgdo em Super-8 e os diapositivos foram portas de entrada para as imagens em movimento,
permitindo que as obras investigassem tanto o tempo quanto a questao espacial. A Expoprojecao 73,
histérica mostra organizada por Aracy Amaral, no ano de 1973, reuniu uma série de trabalhos
representativos do perfodo. Com o aparecimento do video, essas experiéncias sao herdadas, porém,
conflitos institucionais, técnicos e estéticos surgem no novo meio de expressao, que vao desde a
dificuldade de manipulagio tecnolégica até a resisténcia do publico e da critica. Exposi¢oes como
a 12% e a 13" Bienais de Sao Paulo, ocorridas na primeira metade dos anos 1970, sio significativas
para o terreno da videoarte, mas, a0 mesmo tempo, expoem a fragilidade da instituicao cultural,
impermeavel ao que ocorria contemporaneamente no pafs. A produgao da videoarte vai se
desenvolver no grupo de artistas pioneiros no Rio de Janeiro e, em Sao Paulo, em torno de Walter

Zanini e do Museu de Arte Contemporanea da Universidade de Sao Paulo (MAC-USP). A partir

5 FUNDACAO BIENAL DE SAO PAULO. 1% Bienal de Sio Paulo. Sio Paulo: Fundagio Bienal, 1951, p. 14.
[Catalogo da exposigio]

6 T valido pensar que, quando ocotre o processo de hibridizacio entre as linguagens, existam problemas nas formas
de identificagdo das obras. Quando os Aparelhos Cinecromaticos, de Abraham Palatnik, apareceram nas primeiras edi¢oes
da Bienal de Sio Paulo, foi dificil enquadra-los em uma das categorias conhecidas, que eram pintura, escultura, gravura
e desenho. Palatnik, assim como Waldemar Cordeiro, eram artistas interessados no movimento e nas possibilidades
formais que a arte cinética poderia oferecer, e esse pensamento nem sempre era acompanhado pelo regulamento de
instituicbes como a Bienal.

7 Adota-se aqui a grafia original, dudio-visual, utilizada na década de 1970, para nos referirmos a proje¢io com slides,
diapositivos. Procura-se, desse modo, diferencia-lo do termo genérico “audiovisual”, que abarca outros suportes.
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da década de 1980, o que era antes atrito torna-se familiar, e nota-se uma ampla fomentagao da
produgdo nacional, tanto na Bienal de Sao Paulo como noutros eventos, a exemplo dos festivais
do Videobrasil, que se concentram, inicialmente, na discussao em torno da imagem eletronica e, ao
longo das décadas, se adaptam ao formato de bienal de arte contemporanea.

Em “Modos de ver e exibir”, o terceiro capitulo volta-se as maneiras de se visualizar as
imagens em movimento, seja por meio do cinema ou no contexto expositivo. A partir da década
de 1960, iniciativas dos artistas e dos cineastas expdem pontos de contato entre o cinema expandido
e o minimalismo, para pensarem sobre o papel do espectador, realizando desde a imersao no fluxo
narrativo até a livre associagao entre as imagens. No final dos anos 1990, quando instalagdes de
imagem em movimento se tornam comuns nas exposi¢oes de arte contemporanea, contesta-se o

chamado “cinema de museu”, “cinema de exposicao”, explicitando que os conflitos

>
cinematograficos ocorrem por questdes tecnoldgicas, com o aparecimento do video, mas também
por ordem econémica, pela necessidade tanto do cinema como das artes visuais de se reinventarem
em um movimento neoliberal. Ao serem levantadas questdes relacionadas a mobilidade e a atengao
do espectador, abordam-se as problematicas inerentes as no¢des do cubo branco e da caixa preta.
De grandezas e conceitos aparentemente distintos, elas tém os modos de controle do espectador
como pontos de intersecgao.

No capitulo seguinte, leva-se em consideracao o espago heterogéneo da Bienal de Sao Paulo e
da Biennale di Venezia, propondo-se o uso do termo gona cinza para a analise das instalagdes de
imagem em movimento nesses espagos expositivos. Concentramos a discussao nestas duas
institui¢Oes: a Biennale di Venezia por ser a mais antiga no formato, e a Bienal de Sdo Paulo pela
sua importancia no cenario nacional. Consideramos também os periodos de suas fundagoes, 1895
e 1951, respectivamente, de modo que elas nio estdo inseridas no que foi chamado de
“bienalizagao”, quando novas bienais surgiram no mundo como resultado das configuragdes
geopoliticas no inicio da década de 1990 — ainda que, em virtude do regime em que elas operam,
sejam amplamente atingidas por esse fenomeno de internacionalizagio.

Ao aproximar duas grandezas, bienais e instalagdes de imagem em movimento, a gona cinza
apresenta-se como uma alternativa a “passagem do cubo branco para a caixa preta”, fazendo com
que as obras se encontrem em um territério de contato, moével e flexivel. As bienais sao um lugar
de conflito, pela grande quantidade de obras, e determinadas edi¢des apresentam o tensionamento
com o espectador, que recai, muitas vezes, nos aspectos da expografia do evento. Sendo assim,
observa-se que, quando trabalhos audiovisuais foram para o espaco expositivo, do final dos anos
1990 até a primeira década dos anos 2000, uma série de questdes estavam presentes, tornando-se

comum a disposi¢io de grandes quantidades de instalagdes, heterogéneas por natureza, em
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ambientes isolados — como, por exemplo, o caso da 49* Biennale de Venezia, em 2001, e da 25°
Bienal de Sao Paulo, em 2002. Podemos observar que ¢é a partir de 2010 que ha maior maturidade
nos modos de se exporem as instalagdes de imagem em movimento, havendo liberdade tanto nas
escolhas curatoriais como nas formas como os artistas dialogam com o espago expositivo.

Assim, embora a gona cinga tenha maior aderéncia no nosso discurso a partir de 2010, quando
se observa que ha um modo de convivéncia mais equilibrado do audiovisual com o espago
expositivo, devido as propostas curatoriais e aos artistas, o termo sugere certa maleabilidade,
considerando que determinadas obras adquirem as caracteristicas a partir de onde sio expostas. De
certa forma, os conflitos apresentados na passagem para os anos 2000 foram vitais para a maior
autonomia das obras de imagem em movimento, pois as solu¢oes baseadas empiricamente
permitiram chegar ao grau de amadurecimento audiovisual contemporaneo.

A segunda parte desta tese, “A luz do video, do cinema e da instalagao”, investiga, por meio
de estudos de caso, as instalagoes de imagem em movimento de sete artistas no perfodo entre 1998
e 2010, considerado como uma época de consolidagao desse tipo de obra no espago expositivo.
Ao buscarmos como se da a espacialidade da imagem para cada um deles, analisamos suas
trajetérias e o modo como pensam a duragao e a criagao audiovisual. Para isso, elegemos os artistas
Douglas Gordon, Shirin Neshat, Mauricio Dias e Walter Riedweg, Steve McQueen, Chantal
Akerman e Raquel Garbelotti. Com exce¢ao de Garbelotti, todos participaram da Bienal de Sao
Paulo e da Biennale di Venezia, e foram eleitos pela possibilidade de pesquisa sobre o material de
suas obras nos arquivos das institui¢oes. Vistos em conjunto, cada um dos artistas tem percursos
distintos e questoes que lhe sao proprias. Porém, é possivel afirmar que todos eles buscam criar
instalagoes de imagem em movimento por uma necessidade de inser¢do do espectador na obra.

Se analisarmos as exposi¢des desde um ponto de vista cronolégico, observamos que, no
periodo de 1998 a 2010, esses artistas expdem com regularidade nas bienais. Em 1998, durante a
24" Bienal de Sao Paulo, Dias e Riedweg criam Os Raimundos, os Severinos e os Franciscos, para a Bienal
da Antropofagia. Na instalacdo, a dupla, por meio de dispositivos de visibilidade, mostra o universo
dos porteiros nordestinos que migram para Sao Paulo. No ano seguinte, eles apresentam Twtti
Veneziani (Todos venezianos), na 48" Biennale di Venezia, uma instalagdo que apresenta as pessoas
que trabalham na cidade e, assim como no trabalho anterior, expdem certa performatividade dos
sujeitos que sdo representados. Na exposicao de 1999, Gordon exibe Through the Looking Glass
(Através do Espelho), interessado na apropriacao filmica e em deslocar espacialmente excertos
cinematograficos que tratam da dualidade da natureza humana. Na mesma edi¢ao, Shirin Neshat
expOe a obra premiada Turbulent (Turbulento), cujo tema aborda as relagdes de poder entre o

feminino e o masculino.
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Na 49" Biennale, em 2001, Chantal Akerman exibe Woman Sitting After Killing (Mulher
Sentada Apds Matar), instalagdo que pode ser considerada como um desdobramento do seu
universo filmico, que é deslocado para uma légica fragmentada por meio de televisores no espaco
expositivo. Em 2002, na 25" Bienal de Sao Paulo, Neshat exibe So/iloguy (Soliléquio), duas proje¢des
no qual a artista se posiciona subjetivamente como alguém que estd entre as culturas norte-
americana e iraniana. Nessa edi¢do da Bienal, Raquel Garbelotti mostra a instalagio Boa ista, em
que o video tem uma légica projetual de deslocar o espectador para outros tempos e espagos €
dialoga com a arquitetura de lugares abandonados.

A edi¢ao da 52 Biennale, em 2007, apresenta Gravesend/ Unexploded, de Steve McQueen. Na
instala¢ao, jungao de duas obras audiovisuais, o artista trabalha assuntos como o colonialismo e os
conflitos geopoliticos. McQueen retorna na 29* Bienal de Sao Paulo, em 2010, com Szatic (Estatico),
em que um helicéptero aparece sobrevoando a Estatua da Liberdade, ap6s a liberagao depois dos
conflitos do World Trade Center, em Nova lorque. Participam dessa edi¢ao da Bienal D’Est, au
bord de la fiction (Do Leste — na fronteira da fic¢ao), instalacio de Akerman, originalmente de 1993,
em que sao exibidas imagens do Leste Europeu, apés o desmembramento da Unido Soviética; e
Pretty much every film or video work from abount 1992 until now...(Praticamente todos os trabalhos filmicos
ou em video desde 1992 até agora...) de Gordon, no qual o artista desloca para o espago expositivo
um pequeno inventario de suas producoes audiovisuais, desde as apropriagoes filmicas até os
videos com teor performativo de suas partes do corpo.

A segunda parte da tese retine uma se¢ao para cada um dos artistas, de modo a refletir sobre
como se deu o processo das instalagdes de imagem em movimento. Vé-se, na analise, que uma
parte dos trabalhos nas bienais era inédita, subsidiada pelas institui¢cdes, e, em outros casos as obras
ja haviam sido exibidas anteriormente. Desse modo, constata-se que uma das caracteristicas
proprias das exposicoes temporarias de grande formato é tornar publico, para um grande nimero
de espectadores — especializados ou nao —, trabalhos que circulam em uma rede nacional e
internacional. Ao examinar suas trajetorias distintas, a luz do periodo, foi possivel compreender os
debates e perceber como as questoes, principalmente na expografia, foram melhor resolvidas.

A pesquisa ¢ resultado de uma série de questionamentos que envolveu, inicialmente, a
autonomia da imagem em movimento no espago expositivo. Nesse sentido, as solugdes que foram
encontradas ao longo da tese permitem distinguir com maior rigor aquilo que faz referéncia aos
recursos expograficos e o que ¢ inerente a constru¢ao da obra. Mesmo assim, hd a compreensao
de que, em uma exposi¢ao de longa duragao, como a bienal, o processo de realizagao da obra e o

modo como ela ¢ exibida estejam interligados.
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Sendo assim, observamos, com o tempo, que a relevancia do espectador é crescente.
Embora existam valores institucionais e de mercado interessados nessa equagao, ¢ valido
pensarmos que a resposta dada pelos artistas também compreende o desejo dos espectadores pelo
transito, ou seja, seu desejo de descobrir como cada uma das pegas se articula na instalagao. Como
Giuliana Bruno afirma, ao mencionar Mario Perniola, o transito é como um componente espacial
do desejo, uma ideia ampla e multifacetada de circulagdo, o qual “conota muitos niveis de desejo
como inscritos no movimento fisico e mental: inclui ‘passagens’, travessias, transi¢es, declaragdes
transitorias e circulacio erdtica”™. Nesse sentido, o movimento dos corpos que se deslocam no
espaco expositivo, devido a uma determinada obra, nao deixa de ser uma ac¢ao de tornar visivel o

espaco — entidade invisivel, mas que rege grande parte das relages artisticas.

8 No original: “(...) Transito connotes many levels of desire as inscribed in both physical and mental motion: it includes
‘passages’, traversing, transitions, transitory stated and erotic circulation.”. Cf. BRUNO, Giuliana. Streetwalking on a
ruined map: cultural theory and the city film of Elvira Notari. New Jersey; Oxford: Princeton University Press, 1993, p.
56.
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PARTE |

CAPITULO 1: ENTRE PAISAGENS INTERIORES E EXTERIORES

“Detive-me, como é natural, na frase: ‘Deixo aos vérios futuros
(ndo a todos) meu jardim de veredas que se bifurcam’. Quase
de imediato compreendi; o jardim de veredas que se bifurcam
era o romance cadtico; a frase ‘varios futuros (nio a todos)’
sugeriu-me a imagem da bifurca¢do no tempo, ndo no espago.
A releitura geral da obra confirmou essa teoria. Em todas as
ficgdes, cada vez que um homem se defronta com diversas

alternativas, opta por uma e elimina as outras.”

(Jorge Luis Borges)?

Ao definir o espago, Milton Santos analisa que ele ¢ um conjunto inseparavel de sistemas
de objetos e agdes. Grosso modo, os objetos sao constituidos de elementos fixos, que sao cada vez
mais artificiais, e permitem os fluxos, as agdoes que alteram e atualizam cada lugar. Ambos os
elementos, fixos e fluxos, se retroalimentam, modificando-se mutualmente. Do mesmo modo, o
sistema de agdes é composto da unidade entre a materialidade e o evento. Sendo o espago
geografico um hibrido, nossa reflexdo recai sobre os lugares que sio portadores de historicidade.
Ao pensarmos eventos como as bienais de arte contemporanea, pensamos, de acordo com Santos,
que eles ocorrem porque estio integrados ao proprio lugar.

Em cada evento ou edi¢io que ocorre, ele se recria, mas a0 mesmo tempo, encaixa-se ¢
adapta-se a propria forma-conteido. Assim, “une o processo e o resultado, a funcdo e a forma, o
passado e o futuro, o objeto e o sujeito, o natural e o social”'’. Para ele, a paisagem e o espaco sio
como pedras fundamentais para que as agoes humanas se desenvolvam, sendo que ambas tém, em
si, existéncias de constantes mudangas, “uma espécie de palimpsesto onde, mediante acumulagoes
e substitui¢des, a agdo das diferentes geragoes se superpde. O espago constitui a matriz sobre a qual

as novas agoes substituem as a¢des passadas. E ele, portanto, presente, porque passado e futuro”"".

2 BORGES, Jorge Luis. O jardim de veredas que se bifurcam. In: Figdes. Sao Paulo: Editora Globo, 1999, p. 48.
10 SANTOS, Milton. A Natureza do Espago: Técnica e Tempo, Razdo e Emogio. Sio Paulo: Edusp, 20006, p. 103.
1 Ibidem, p. 104.
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Por essa razao, nesse capitulo, quando se propoe um “entre” paisagens, discorre-se sobre
o transito que se é possivel criar entre um determinado local fixo e inanimado, que ganha vida a
partir de um evento que é sempre temporario. F nesse movimento de trocas que nos aproximamos
de uma geografia afetiva, pois ha a presenga de um desejo que move as relagdes entre pessoas,
objetos e sistemas.

Longe de apresentar o histérico ou a cronologia da Biennale di Venezia e da Bienal de Sao
Paulo, a abordagem proposta compreende as duas instituigdes como estruturas que permitem uma
série de discussOes pertinentes as obras em imagem em movimento. Antes, porém, faz-se
necessario apresentar os espagos principais onde ocorrem as exposi¢oes, tendo-se em vista as
particularidades de seus entornos e as diferentes dimensdes espago-temporais que envolvem cada

um dos lugares.

1.1 A HERANCA DA BIENAL DE VENEZA

Em Veneza, na Italia, quem chega de vaporetto, principal meio de transporte aquatico, e
desce na estacao Giardini — Biennale, logo v¢é a sua frente uma area verde, um pequeno parque com
esculturas que remontam ao passado classico, ja que, no inicio do século 19, a aristocracia passeava
em uma das poucas areas arborizadas da ilha. A cidade tem um grande fluxo turistico durante todo
o ano, mas quando ha eventos como as bienais, é que a populagao em transito beira a multidao.

Nas exposi¢oes de artes visuais, sao seis meses de exibi¢do e, conforme o tempo passa, o
lugar vai, de vivamente frequentado, na tonalidade quente e umida do verdo, passando para o
esvaziamento e as cores mais sobrias do final do outono. Nas aberturas das exposi¢des, é comum
se observar a movimenta¢ao da imprensa, celebridades e espectadores, em busca dos melhores
angulos ou de informacées com exclusividade: “F como um desfile de moda, mas em todos os
lugares da cidade” — é o comentario critico de uma das professoras da Universita Iuav di Venezia,
uma das duas universidades presentes em Veneza, a qual busca trazer uma reflexdo sobre os
aspectos do turismo e a incidéncia dos eventos na cidade.

Apds uma breve pausa ocorrida devido ao fechamento da exposi¢ao, os preparativos para
a proxima exposicao, de arquitetura, se iniciam no ano seguinte. Além das exposi¢oes, todo ano
ocorre o antigo Festival de Cinema, localizado na ilha vizinha de Lido, o que costuma atrair grande
publico para fora do Centro Histérico. Eventos independentes, organizados pela Biennale di
Venezia, as exposi¢bes e as mostras modificam temporariamente a paisagem a cada ano,

engrossando o caudaloso fluxo turistico.
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1- Fig. 1 e 2 — Giardini no outono, em 2019.

Fonte: Arquivo pessoal

Visitar a exposi¢cao no momento de sua abertura e de seu fechamento sdo experiéncias
completamente distintas. Ao final, sio muitas as obras que nao funcionam, especialmente as que
exigem manutenc¢do, como a troca das lentes dos projetores, depois de muitas horas de uso'.
Ademais, o publico se torna cada vez mais escasso, embora uma quantidade expressiva de
espectadores esteja presente em toda a duragao da exposic¢ao.

A paisagem da area do Giardini (jardim, em italiano) se transforma lentamente. O lugar se
tornou propriedade ptblica em 1807, por meio de decreto napolednico”, e a regido abriga, além
desse pequeno parque, o prédio principal, onde acontecem as exposi¢oes e os pavilhdes das

representagoes nacionais. A frente do parque estdo as bilheterias e a cerca que delimita o espaco

12 Durante a pesquisa, observou-se, nos relatérios internos da Biennale di Venezia, que essa manuten¢ao era mantida,
muitas vezes, pelas galerias que representavam os artistas. Pelo fluxo e pela extensio dos espagos expositivos, era
comum também que ocorressem furtos de aparelhos e dos DVDs das obras audiovisuais, no inicio dos anos 2000, o
que tornava os trabalhos indisponiveis temporatiamente. Cf. Documentagio textual, ASAC.

13 No final do século 19, as regides da Italia ainda estavam em processo politico de unifica¢do dos diferentes estados,
de norte a sul. Na regidao do Véneto, a capital Veneza passa por ocupa¢des francesas e austriacas, e a regido se integra
a monarquia italiana apenas em 1866. Enquanto pafses vizinhos concentravam-se no processo de industrializacio e
nos avangos tecnolégicos, a Itdlia passa quase todo o século 19 em conflitos internos. Veneza, apesar do passado
glotioso e da tradi¢do de cidade rica que era a ponte entre o Oriente e Ocidente, j estava em decadéncia desde o século
18. Em 1893, o prefeito da cidade, Riccardo Selvatico, junto a um grupo de artistas, decide celebrar as bodas de prata
do rei Umberto I e da rainha Margherita di Savoia, por meio de uma exposicio de arte italiana, chamada “1* Exposi¢ao
Internacional de Arte da Cidade de Veneza”, que ocorre em 1895.
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publico do jardim e o ambito privado da exposi¢ao. A necessidade do ingresso de um ou mais dias
destaca a impossibilidade de se ver a mostra em algumas horas. Dependendo da época, é necessario
agendar com antecedéncia e estar preparado para a longa quilometragem da exposi¢ao, e nao é raro
ver turistas europeus que estejam preparados com chapéus e garrafas d’agua. Pela proximidade
entre Veneza e os outros paises, a presenga do publico da Europa é predominante, principalmente
dos interessados nas novidades que serdo apresentadas nos seus respectivos pavilhdes nacionais'.

Na configura¢ao atual, apés passar a entrada do Giardini, o espectador pode seguir em
frente, ao longo da avenida margeada por pavilhées de ambos os lados, ou a esquerda, onde vemos
os pavilhGes das representacdes nacionais da Espanha, da Bélgica e da Holanda, os mais proximos
do prédio principal”®. Criados seguindo o modelo das Exposi¢des Universais, sua construgio da
énfase ao internacionalismo da mostra, ja que o edificio central, desde as primeiras edigdes, nao
dava conta do crescimento do publico.

Embora a Biennale seja associada com frequéncia as Exposi¢des Universais, pelos
pavilhoes nacionais e pela sazonalidade dos eventos, convém destacar-se que Veneza, por seu fluxo
turistico e pela auséncia de uma cena industrial similar aquela dos grandes centros urbanos,
concentra-se em um formato que possa dar relevancia a sua propria tradigdo histérica. Angela
Vettese recorda que, quando a mais antiga das exposi¢oes temporarias de grande formato foi criada,
a Italia era um pafs unificado havia menos de trinta anos, o qual buscava chamar a aten¢ao pelos
ideais de nacionalidade comuns ao periodo'.

A exposi¢ao de artes visuais de Veneza ¢ atualmente a Gnica que mantém o formato de
representagoes nacionais, e esta perpetuacao de um modelo do século 19 é constantemente
debatida. De um lado, a critica diz que nao ha sentido em se manter uma divisao em paises, sendo
que os artistas exibidos nao siao obrigatoriamente do mesmo lugar de onde representam. Outros
veem as mudangas geopoliticas dos pavilhoes como um histérico que nao pode ser esquecido.

Vettese destaca a importancia de se tomar a histéria dos pavilhoes das representagdes

nacionais ao longo do tempo como um jogo de xadrez geopolitico. Embora a Biennale seja a unica

14 Em 2003, em relatério sobre o publico da 50* Biennale di Venezia, alunos da Universita Ca’Foscari, numa analise
qualitativa, perceberam que 95,1% do publico da exposi¢do era proveniente da Europa. Cf. Documentagio textual,
ASAC.

> Em ordem de aparecimento, os pavilhdes sao o da Bélgica (1907), da Hungria (1909), da Alemanha (1909,
anteriormente Bavaria), da Gra-Bretanha (1909), da Franca (1912), dos Paises Baixos (1912), da Russia (1914), da
Espanha (1922), da Tchecoeslovaquia (1926), dos Estados Unidos (1930), da Dinamarca (1932), da Veneza (1932), da
Sérvia (1932), do Egito (1932), da Polénia (1932), da Roménia (1932), da Austria (1934), da Grécia (1934), de Israel
(1952), da Suica (1952), da Venezuela (1956), do Japao (1956), da Finlandia (1956), do Canada (1958), do Uruguai
(1960), dos Paises Nordicos (1962), do Brasil (1964), da Australia (1988), da Republica da Coreia (19906), entre outros
pavilhoes utilizados para o atendimento ao publico.

16 VETTESE, Angela. Critical Writing and Reading Publics: Who Evaluates Art, for Whom, and to What Purpose? In:
STORR, Robert. Where Art Worlds Meer: Multiple Modernities and the Global Salon. Biennale di Venezia — ASAC. 52.
Esposizione Internazionale d’Arte. Veneza: Marsilio, 2007, pp. 144-149.
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a ainda perpetuar esse modelo das representagdes nacionais, ela afirma que o préprio espago é um
arquivo fisico das configuragdes, das disposi¢oes e dos interesses dos paises, e que o mesmo ¢é
constantemente atualizado durante a histéria'’. Ao analisar o histérico dos pavilhdes da Biennale,
Ana Carolina Tonetti nota que os edificios legitimam uma identidade nacional, principalmente apos
a Primeira Guerra, e acompanhar as mudangas das fachadas, dos decoros, dos mastros e das
bandeiras permite visualizar os modos como cada pais se atualiza'.

Os pavilhoes, que sio muitos e tém crescido em numero a cada ano, geralmente sio um
espetaculo a parte. Sdo os paises, e por vezes as organizagdes privadas, que financiam sua
manutencao e exibi¢do, tendo autonomia para a decisao na escolha dos artistas a cada edigao.
Embora haja um senso de independéncia, o tema principal, eleito pela curadoria da edigdo, é
repassado em reunides frequentes para as representagoes nacionais. Abolindo ou nao o modelo das
representagoes nacionais, os pavilhoes, com suas diferentes arquiteturas e seus interesses
econdmicos especificos, fazem parte do evento que move milhdes de pessoas para a exposigao. No
caso do pavilhio brasileiro, localizado no Giardini, a curadoria das exposi¢ées em cada edi¢ao esta
relacionada a Fundagdao Bienal de Sido Paulo, instituicio com a qual mantém longo vinculo
histérico. Como ja foi assinalado acima, por operarem em um regime diferente, optou-se por tratar
da exposic¢ao principal, no Giardini e no Arsenale, ndo abordando as obras expostas nos pavilhdes
das representagoes nacionais.

A curadoria da mostra principal define um tema para a proposta da edi¢ao e ocupa as duas
grandes areas, conhecidas como Giardini e Arsenale (arsenal, em italiano), que estio no mesmo
distrito de Castello. Diferente da estrutura aristocratica do Giardini, o Arsenale é um antigo
complexo arquitetonico pré-industrial do século 10, de construcao de frotas maritimas, na época
em que Veneza ainda era Republica. i composto de varios setores, sendo que o primeiro lugar
utilizado como espago expositivo foi o Corderie (antiga fabrica de cordas). Extensa e ampla em

suas dimensdes, a area foi inicialmente usada nos anos 1980, na Bienal de Arquitetura.

2- Fig. 3 — A Strada Novissima do Corderie, na 1* Mostra Internacional de Arquitetura.

17 VETTESE, Angela. The Use of Archives in the 55th International Art Exhibition. In: Archivi ¢ mostre. Atti del 2°
Convegno internazionale archivi e mostre — 55. Esposizione Internazionale d’Arte. Veneza: Biennale di Venezia —
ASAC, 2014, pp. 92-97.

18 TONETTI, Ana Carolina. Intersecies entre arte e arquitetura. O caso dos pavilhoes. 2013. Dissertagio (Mestrado em
Projeto, Espago e Cultura) — Faculdade de Arquitetura e Urbanismo, Universidade de Sdo Paulo. Sio Paulo, 2013.
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Fonte: Guide to the Pavillion of the Venice Biennale since 188719,

No final da década de 1990, periodo em que a exposi¢ao de artes visuais precisava ter sua
importancia consolidada diante de tantas outras bienais que surgiam no mundo, a Biennale inaugura
outras areas além do Corderie, como o Artiglerie, Tese e Gaggiandre, na 48" edi¢ao, em 1999. A
expansiao do espago expositivo do Arsenale estava relacionada as ambi¢oes do curador Harald
Szeemann, responsavel pela 48" Biennale, em cuja mostra principal buscou inserir um maior
numero de artistas de diferentes nacionalidades. As novas areas no Arsenale eram inspiradoras para

os artistas, pois davam liberdade na escolha dos espacos, para a criagio de grandes instalagoes™.

19 MULAZZANI, Matco. Guide to the Pavilions of the 1 enice Biennale since 1887. Milio: Mondadori Electa Spa, 2017, p.
17.

20 Para Agnes Kohlmeyer, assistente de Szeemann na 48° edi¢io, os artistas tinham, pela primeira vez, a possibilidade
de escolha, pois as novas dreas expositivas somavam mais de 4000 m?. KOHLMEYER, Agnes. Entrevista concedida
a Cassia Hosni [jan. 2020].
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Intitulada “dAPERTutto” (Abertura acima de tudo, em livre traducdo), Szeemann
propunha uma série de mudangas em relagao aos eventos anteriores, dentre as quais estavam a
alteragao na distingao entre os artistas ja consolidados e os artistas jovens. Apesar disso, o Arsenale,
como um espago que surge posteriormente ao Giardini, é associado a um lugar em que sdao expostas
obras de novos artistas, com maior experimenta¢ao nas linguagens, até mesmo devido as grandes

dimensoes dos edificios.

3- Fig. 4 — Planimetria do Arsenale, em 2001. Escala 1:1000.

Fonte: Archivio Storico delle Arti Contemporanee — ASAC.

Com o tempo, novas areas do Arsenale também foram inauguradas, como Sala d’Armi
Nord e Sud, que, com o crescimento da mostra e a necessidade de abrigar as representagdes
nacionais de pafses sem pavilhoes, foram sendo anexadas progressivamente a exposi¢ao. O acesso
entre os espagos expositivos do Giardini e do Arsenale, embora nio seja muito comum, ¢é possivel
pelo Gaggiandre, em dire¢ao ao Giardino dele Vergini, lugares que, geralmente pela dificuldade de
acesso, passam despercebidos pelos cansados espectadores. Além desses espagos expositivos, o
espectador que chega a essa distancia percebe que ha uma parte do acesso do Arsenale que ¢é restrita,

por ser de uso estrito da Marinha.

30



Para os espectadores que reservam trés dias para visitarem a exposi¢ao, ¢ comum o Giardini
ser o primeiro local de escolha. Pela sua estrutura classica, o edificio central segue estrutura similar
ao espago expositivo dos museus. Nele, sobem-se paredes que delimitam cada uma das se¢des
curatoriais. Depois de passado o atrio, distingue-se, porém, uma estrutura labirintica que pode ser
acentuada de acordo com o projeto expografico da edi¢do. Ainda assim, algumas surpresas sao
reservadas no antigo edificio que ja foi nomeado de Pro-Arte (1895), de Padiglione Italia (1932-
2009), e que ainda hoje é chamado de Palazzo del’Esposizione, como o jardim da escultura,
construido por Carlo Scarpa, local que oferece um respiro para o espectador que visita a exposi¢ao.
No Arsenale, por sua estrutura industrial, a entrada pelo Corderie inicia o percurso que vai pelo
Artiglerie, pelas Salas d’Armi, por Tese e por Gaggiandre. Se comparado ao Giardini, o ambiente
¢ menos imersivo, ja que ¢ possivel ver com facilidade a luminosidade que entra pelas janelas e a
sua longa extensao.

O uso desses espagos expositivos esta subordinado a outros eventos, além da exposi¢ao de
artes visuais. Como mencionado anteriormente, a Biennale di Venezia, como institui¢ao que hoje
abriga as exposi¢Oes e as mostras de artes visuais, arquitetura, cinema, dan¢a, musica e teatro, tem
um funcionamento préprio, segundo o qual cada setor é independente, o que a distingue de outras
bienais do mundo. A tradicdo do evento, que remete a primeira edi¢io de uma exposi¢dao
temporaria de grande formato, ¢ um dos principais fatores de sua visibilidade, ja que, de um lado,
perpetua e endossa a singularidade do espago, e do outro, engessa a sua estrutura, pois o modelo é
bem-sucedido, inclusive economicamente.

O fluxo de visitante das exposi¢des é continuo, internacional e heterogéneo, o que faz com
que a sua organizagao esteja sempre envolta na alcunha do temporario. A ideia de cada exposigao
ser unica auxilia na imagem de uma experiéncia que s6 pode ocorrer no aqui € nNo agora, o que
refor¢a a ideia de espetaculo. Nao a toa, para muitos, Veneza e a Biennale sio comparadas as
Olimpiadas, ou mesmo chamadas de “a Disneylandia da arte contemporanea”, como abordaremos
mais adiante.

Cinquenta e seis anos separam a I Esposizione Internazionale d’Arte della Citta di Venezia,
de 1895, da I Bienal do Museu de Arte Moderna de Sao Paulo. Na sua formagao, a edigao paulistana
tem a exposicao italiana como modelo, e vé a possibilidade de a cidade se tornar um centro da arte
moderna mundial. De certa forma, o regulamento, as representagdes nacionais, a estrutura de
personalidades a serem convidadas, a distin¢ao entre artistas nacionais e estrangeiros e a sele¢ao de
um jari foram estruturas que acabaram sendo herdados para esse tipo de evento, que tem, em sua

fundagio, uma aparente amalgama do carater publico-privado.
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1.2 UM, ENTRE MUITOS PERCURSOS PARA A BIENAL DE SAO PAULO

“Vocé se lembra da festa do IV Centenario? Foram trés dias, trés dias de festa, foi tio
bonito!”. Foi esse o comentario que eu ouvi, de um casal de idosos que olhavam a paisagem pela
janela do 6nibus, préximos ao chafariz do Parque do Ibirapuera, em 2015. Eles pareciam olhar para
outro tempo, um passado com chuva de prata, em que se celebravam a modernidade e o progresso
na cidade que, entio, se afirmava como importante polo industrial do pais™.

Fazer o percurso do entorno pelas avenidas proximas ao Parque ¢ uma experiéncia singular,
e traz 2 memoria um passado recente que abarca desde monumentos como o dos bandeirantes, de
1954, até o recente Homenagem aos Mortos e Desaparecidos Politicos, de 2014, que faz mengao ao perfodo
da ditadura militar. Outras institui¢des também parecem espreitar os diversos ciclos da cidade,
unindo passado e presente, como a Assembleia Legislativa, que, em sua imobilidade sorrateira,
parece guiar os proximos passos da cidade.

O 6nibus que passa pela Avenida Pedro Alvares Cabral, antes de sair da rota do Parque,
para préoximo ao antigo Departamento Estadual de Transito de Sio Paulo (DETRAN). Mesmo
sendo hoje sede do Museu de Arte Contemporanea da Universidade de Sio Paulo (MAC-USP),
muitas pessoas conhecem o grande prédio retangular, ao lado da avenida, como a velha sede
administrativa para a resolugao das burocracias automobilisticas.

Hoje, o MAC-USP, um museu vinculado a Universidade de Sao Paulo, e a Fundagao Bienal
de Sao Paulo, presente dentro do Parque do Ibirapuera, estdao interligados pela passarela Ciccillo
Matarazzo. Nomeada segundo o apelido carinhoso dado a Francisco Matarazzo Sobrinho, o
mecenas e industrial responsavel pelas duas institui¢des culturais, esta passagem de pedestres é a
ponte para lembrar o vinculo existente entre as duas instituigdes™.

Atualmente independentes, a Bienal e o MAC-USP podem ser considerados entidades-
irmas, cujas trajetorias foram separadas em determinado momento da histéria, seguindo com
abordagens diferentes. Ao pesquisador interessado na passagem entre a arte moderna ¢ a

contemporanea, sob a perspectiva das bienais, as obras premiadas ou adquiridas nas edi¢gdes do

2L A celebragio do 1V Centenario da cidade de Sdo Paulo ocotreu de 9 a 11 de julho de 1954. Como forma de resgate
de um passado histérico paulista, foi realizada uma série de eventos, dentre eles, a célebre chuva de prata, quando
avides da Forga Aérea Brasileira langaram pequenos tridngulos laminados sobre a populac¢do que estava no Viaduto do
Cha.

22O MAC-USP foi ctiado em 1963, quando o acetvo que era pertencente a0 MAM/SP, que era constituido com as
obras adquiridas nas Bienais de Sdo Paulo de 1951 a 1961, ¢ transferido para o museu universitario. Antes de mudar
pata o atual prédio, em 2012, o MAC-USP localizava-se na Universidade de Sdo Paulo, no campus Butanta, e também
ocupava uma pequena parte do tetceiro andar do pavilhio da Bienal. Sobte a passagem do acervo do MAM/SP pata
o MAC-USP, recomenda-se a leitura de Ana Paula Nascimento. MAM: museu para a metripole. 2003. Dissertagao
(Mestrado em Estruturas Ambientais Urbanas) — Faculdade de Arquitetura e Urbanismo, Universidade de Sdo Paulo,
Sdo Paulo, 2003.
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evento podem ser visitadas no MAC-USP, o que garante certa forma de perpetuagio, para que o
que houve no passado nio esteja presente apenas nos catalogos das exposigoes.

Para se chegar ao pavilhdo da Bienal, o acesso ao parque pode ser feito pelo Portao 3. Em
seguida, realiza-se uma pequena caminhada até a entrada, pela lateral leste do edificio, onde se
encontra niao apenas o Arquivo Histérico Wanda Svevo, memoria textual, audiovisual e
iconografica da institui¢ao, mas também o centro de produgao e organizagao do evento.

O pavilhao como um todo pode ser considerado uma grande construgao, por cujas partes
noés, espectadores, caminhamos em busca de defini¢ao unificadora, enquanto que a sua maior
qualidade esteja, talvez, na heterogeneidade dos espagos internos e externos. Tal qual a parabola
dos cegos e do elefante™, para quem olha de fora, sua estrutura ¢ rigida, retangular, austera como
o edificio do MAC-USP e os outros pavilhoes projetados por Oscar Niemeyer. Contudo, na parte
interna esta presente a fluidez da planta livre, a sinuosidade das curvas que beiram o vao central e
a dimensao do edificio, que faz com que o corpo tenha a sensacio de pequenez ao percorrer
visualmente a arquitetura do prédio.

Em sua génese moderna, os pavilhdes eram “estruturas arquitetonicas grandiosas, leves,
abertas e semipermanentes, que se expandiam para fora em dire¢ao a paisagem, fornecendo abrigo
temporario enquanto se voltavam para o at livre.”**. Como mencionado por Giuliana Bruno, o que
antes era restrito aos jardins privados da aristocracia torna-se, em determinado momento, um
espaco publico, para que a populagao possa ter acesso as areas verdes da cidade grande.

Nesse contexto, os jardins e os parques tornam-se lugares que, além de frequentados pelo
publico, acolhem a diversidade dos eventos. O pavilhio faz a ponte entre o jardim e a cidade, com
diversas fung¢des: desde o entretenimento, ao hospedar festas e eventos de musica, até as exposi¢des
de produtos industriais®. No caso da Biennale di Venezia, pode-se dizer que hé aspectos similares
a logica moderna, porém, os pavilhoes das representagdes nacionais da institui¢do italiana
distinguem-se por serem espagos privados e de acesso limitado, cujas criagdes e manutengoes estao

relacionadas a l6gica de cada pafs.

23 A parabola, de origem hindu, fala sobre a capacidade restrita de cada pessoa em interpretar a realidade a partir daquilo
que conhece. Na hist6ria, um grupo de cegos encontra pela primeira vez um elefante, e cada um deles vai descrevendo
o animal a partir da sua percep¢do — a pata, o chifre, o rabo, etc. —, de modo que eles nunca chegam a um consenso
sobre o que ¢ o elefante.

2+ No original: “Garden pavilions were grand, light, open, and semipermanent architectural structures expanding
outward toward the landscape, providing temporary shelter while embracing the outdoors.”. Cf. BRUNO, Giuliana.
Public intimacy: architecture and the visual arts. Cambridge: The MIT Press, 2007, p. 55.

25 Ha uma extensa bibliografia sobre a relagdo entre a construgao dos pavilhGes e a modernidade. A respeito de sua
relagdo com as feiras e as Exposi¢des Universais, recomenda-se o livro de Andrew Uroskie. Besween the Black Box and
the White Cube: Expanded Cinema and Postwar Art. Chicago; Londres: University of Chicago Press, 2014.
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O pavilhao da Bienal tem em si multiplos usos, ja que, no seu interior, hospeda diferentes
tipos de eventos™, enquanto que a parte externa € utilizada como abrigo e acolhimento diante das
intempéries. A face oeste, proxima ao estacionamento, por exemplo, é o lugar preferido das pessoas
para se exercitarem e treinarem em pequenas equipes. Préxima da rampa externa do edificio, que
interliga os andares do pavilhao, a parte coberta ¢ a area disputada entre os atletas, e é a noite, apos
o horario comercial, que o lugar parece tomar ares de uma academia ao ar livre.

Ja do seu lado oposto, da fachada dos brises de aluminio, é onde o prédio parece acenar para
dentro do Parque, para o auditério, para a Oca, pata o Museu de Arte Moderna (MAM/SP) e para
os pavilhées do Museu-Afro e o de Culturas Brasileiras. Na perspectiva térrea, é dificil imaginar o
desenho moderno concebido por Oscar Niemeyer e como esses lugares estao interligados ao longo
de sua extensdao. Hoje, para quem olha da janela do avido, apds a partida do aeroporto de
Congonbhas, a area arborizada do Parque parece uma ilha em meio ao mar de prédios que brotam
do chao. Impressionante também é a Marquise que interliga cada uma das pontas com outros

pavilhoes construidos para as comemoragbes do IV Centenario.

4- Fig. 5 — Vista aérea do Parque do Ibirapuera, em 1954.

26 Além da exposicao de artes visuais da Bienal de Sdo Paulo, o Pavilhio ¢ alugado para outros acontecimentos, como,
por exemplo, desfiles de moda, feiras de videogames, produtos organicos, entre outros.
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Fonte: Revista Manchete, nimero especial do IV Centenario.

Na imagem aérea do Parque do Ibirapuera em 1954, vemos a area de varzea que se
transformou em um complexo arquitetonico com a func¢ao de unir feiras agricolas, areas verdes e
entretenimento nos finais de semana, para a crescente populagao paulistana. Naquele ano, como
mostra um registro do Arquivo Nacional, uma multidao visitava o parque, andava de pedalinho no
lago e se aglomerava nos pavilhoes para testar as mais novas invengoes da indudstria, como as
maquinas de costura S7xger, ou uma esteira mecanizada para embrulhar balas.

Na abertura dos eventos, o atual edificio da Bienal foi chamado de Palicio das Industrias,
bem ao gosto monumental das edificagdes modernas de Brasilia. O termo “palacio” também pode
ter sido utilizado para camuflar o carater provisorio da fundagao desses pavilhoes, ja que nao existia
um plano sobre a sua destinagao apods as celebragdes do IV Centenario. Fernanda Curi argumenta
que a ideia de um palacio poderia indicar um sentido de uma constru¢ao mais sélida e permanente,
algo que nio ocotre, pois, depois das celebracdes, o destino dos pavilhdes foi incerto®.

Assim como a paisagem externa do Parque carrega os marcos da histéria paulista, em seu
interior ainda sao visiveis alguns monumentos inseridos durante a década de 1950. Eles estao
diretamente relacionados ao nosso passado, como o Monumento ao Cafeeiro, que é visivel quando se
contorna o pavilhiao da Bienal pela cabeceira leste. A muda de café realizada em bronze e erguida
sobre um pedestal de granito traz a inscri¢do de louvor tipica do periodo: “regada pelo suor que
vivifica eterniza-a o metal que glorifica.”. No entanto, mesmo com o pedestal, a muda nio é
facilmente percebida pelo publico. Sessenta e um anos apds a inauguragao, 0 monumento teve a
sua fase aurea, em que frequentemente estava cercado de jovens, que olhavam curiosos para o
pedestal enquanto aguardavam o proximo desafio no Pokémon Go em seus celulares™.

O pavilhido conta com varios portoes de acesso, dependendo do tipo de evento hospedado
em seu interior. Isso faz com que cada exposi¢ao tenha uma identidade prépria, provisoria, e o
publico seja o mais diversificado possivel. Tanto para aqueles que vao a uma mostra e que entram
com um proposito bem especifico, como para os que estio realizando atividades no Parque e
decidem se aventurar no ambiente interno do prédio, é fato que, quando se trata das exposi¢oes de

artes visuais, ha um esforco de se aumentar a permeabilidade entre os ambientes interno e externo.

27 Sobte o parque do Ibirapuera e as suas edifica¢des, aconselha-se a pesquisa de Fernanda Araujo Curi. Ibirapuera,
metafora utbana. O priblico/ privade em Sao Panlo. 1954-2017. 2018. Tese (Doutorado em Histéria e Fundamentos da
Arquitetura e do Urbanismo) — Faculdade de Arquitetura e Urbanismo, Universidade de Sdo Paulo, Sio Paulo, 2018.
28 O jogo Pokémon Go ficou popular a partir de 2015, principalmente pela interface em realidade aumentada. Em critica
sobre a 32* Bienal de Sio Paulo, Aracy Amaral comenta a respeito da falta de ousadia da edigdo, se comparada a
excitacdo de correr atras dos pokdmons no Parque. Mais detalhes estio em: AMARAL, Aracy. 32° Bienal de Sdo Paulo:
qual arte contemporanea?r. Estado de S. Panlo, 27 set. 2016.
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E como se o pavilhdo por si s6 ndo pudesse mais dar conta de todas as formas possiveis de relages
artisticas e, nesse sentido, estar situado em um parque — area de lazer por exceléncia — seria
conveniente para manter sua atratividade. A partir dos anos 2000, vé-se que algumas obras
come¢am a se instalar para além do pavilhdo, em outros lugares do Parque, dialogando com o
publico passante, buscando chamar a atengao para o que ocorre dentro do edificio.

E vilido lembrar que o pavilhio Ciccillo Matarazzo nio foi concebido inicialmente para ser
um espago expositivo. Apenas em 1957, a partir da 4* Bienal de Sio Paulo, o lugar que antes
hospedava maquinas agricolas transforma-se em um local voltado a exibigao de obras de arte, dada
a sua planta livre, acompanhada de boa flexibilidade e estrutura para a época, como analisado por
Anna Villela®”. Considerando a altura do piso térreo, ¢ de se imaginar que os maiotes maquinarios
fossem destinados a esse local. Inseridas neste salao de vidro, as maquinas poderiam ser vistas do
lado de fora, mesmo quando as portas de entrada estivessem fechadas.

Pela sua extensio, a natureza do pavilhdo era a de um lugar a ser preenchido, ocupado para
acolher multidoes. Nas primeiras bienais, é possivel se ver a massa de pessoas presentes no
pavilhio, concentradas préximas aos guarda-corpos. Nas fotos oficiais, vé-se que a inauguragao, as

premiagdes e o encerramento eram os momentos de maior solenidade.

5- Fig. 6 — Inauguracao da 6" Bienal de Sao Paulo, em 1961.

29 Para um estudo sobre as expografias da Bienal de Sdo Paulo, sugere-se a pesquisa de Anna Helena de Assis Meirelles
Villela. Expografia na 27 Bienal de Sao Paulo. 2019. Dissertagio (Mestrado em Projeto, Espaco e Cultura) — Faculdade
de Arquitetura e Urbanismo, Universidade de Sao Paulo, Sdo Paulo, 2019.

36



Fonte: Arquivo Histérico Wanda Svevo — AHWS.

Adentrar o pavilhdo vazio ou com poucas obras, de modo que o olhar possa recair com
mais aten¢ao sobre a arquitetura, ¢ um fenémeno recente, em que o edificio ganha cada vez mais
protagonismo™. A experiéncia de percotrer a sua grande extensio, como se ele fosse um
personagem com vida prépria, é um dos caminhos para que o espectador perceba o
entrecruzamento de tempos e espagos que esta presente na parte interna do local. No interior do
pavilhio, temos um microuniverso das contradi¢oes da histéria da arte nacional e internacional que
se mesclam, inevitavelmente, com a histéria politica e social do Brasil.

Ao adentrar o pavilhdo vazio da Bienal de Sao Paulo, ha a possibilidade de se flanar pelo
lugar, visitar um personagem historico cujo corpo, destituido de trajes e aderegos, permite visualizar
outras camadas espago-temporais. Aquele que se encontra na extremidade oeste do pavilhdao e
decide entrar pela porta original do andar térreo é convidado a subir uma pequena escada, por onde
se tem acesso ao saldo de grande pé direito. Construido originalmente para ser um local de

passagem, dando continuidade ao transito da marquise, este salao retangular, que parece uma caixa

30 Em 2008, a 28* Bienal de Sao Paulo, intitulada Ew vivo contato pelo curador Ivo Mesquita, ficou conhecida por expor
os problemas financeiros de longa data da instituicdo. Propondo uma reflexdo sobre a bienal, se concentrou em
seminarios, performances e videos; porém, em uma quantidade bem menor, se comparados as outras edi¢des. Chamada
de Bienal do Vazio, o discurso curatorial chamou ateng¢io para a possibilidade de o espectador percorrer o pavilhio,
dando énfase a arquitetura de Niemeyer, principalmente no segundo andat, que foi destituido de obras fisicas.
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coberta de vidro, foi utilizado pela primeira vez como acesso pelos visitantes na 27* Bienal de Sao
Paulo, em 2006

Nas exposi¢oes, o salao é frequentemente utilizado como espago expositivo e, a cada passo,
o espectador pode escolher para onde destinar a sua atenc¢ao. Indo em frente, em direcao a rampa
que conduz ao primeiro andar, é possivel seguir reto ou virar a direita no mezanino, lugar que ja
teve varias fungoes — por exemplo, em 2016, quando foi instalada ali uma obra-restaurante™. Ao
continuar a caminhada em dire¢do ao vao central em formato ameboide, vemos o desenho de uma

rampa que une todos os andares, como uma grande arvore ao seu redor, da qual serpenteiam as

curvas do segundo e do terceiro pavimentos.

6- Fig. 7 — Pavilhao da Bienal, em 2020, na exposi¢ao [ento.

Fonte: Arquivo pessoal.

31 VILLELA, Anna Helena de Assis Meirelles. Expografia na 27° Bienal de Sao Paulo. 2019. Dissertagao (Mestrado em
Projeto, Espago e Cultura) — Faculdade de Arquitetura e Urbanismo, Universidade de Sdo Paulo, Sio Paulo, 2019.

32 Com o nome de Restauro, o projeto artistico de Jorge Menna Barreto, além de servir refeicGes durante a exposi¢io
da 32" Bienal de Sao Paulo, relacionava alimentacio as questdes ecologicas e ambientais.
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Antes de subir para os outros andares, na base da rampa, um breve olhar em movimento
ascendente percorre o eixo vertical do primeiro andar do pavilhao — movimento semelhante aquele
de quem olha para a cruz quando entra em uma igreja catdlica. Talvez pelo forte simbolismo, é aos
pés desta rampa que, em 1962, foi realizado o velério de Wanda Svevo, secretaria de Ciccillo
Matarazzo a qual, em viagem para o Peru para a preparagao da 7* edi¢do, faleceu em acidente aéreo
na Cordilheira dos Andes. Em homenagem, desde entdo, o arquivo da Fundagdo passa a ser
chamado de Arquivo Histérico Wanda Svevo.

O viao central é considerado um local de grande importancia, ja que pode ser observado
por varios angulos no percurso da exposicao. Para aqueles que pesquisam as edigdes das bienais, é
possivel observar, ao longo dos anos, a busca por se inserir, neste local, instalagdes de destaque,
que visam inovar o aspecto formal da arquitetura do prédio.

Subir a rampa permite o acesso ao segundo e ao terceiro pavimentos. Em toda a sua
extensao, as curvas sinuosas, peculiares da arquitetura de Niemeyer, estdo presentes, assim como a
luminosidade externa, advinda das janelas que dao para o Parque. A fotogenia do pavilhdo nos
lembra a todo o momento que estamos inseridos em um dos marcos da arquitetura brasileira. Pela
sua extensdao, permeada de concreto e vidro, o pavilhdao difere de qualquer outro museu ou

institui¢ao cultural paulistana.

7- Fig. 8 — Expografia e pavimento da 12* Bienal de Sao Paulo, em 1973.
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Fonte: Arquivo Histérico Wanda Svevo — AHWS.

Além da rampa central, o pavilhao também tem escadas rolantes, que permitem o acesso
entre os pavimentos. Dentre as adaptagdes inseridas no edificio ao longo do tempo, consta ainda
o ar-condicionado no terceiro andar, para que as obras de cunho histérico, com necessidade de
refrigeracdao adequada, nao permanegam expostas as oscilagoes climaticas. Olhando para o teto do
ultimo pavimento, nessa area especifica, é possivel ver as marcas destinadas a climatiza¢do e
imaginar o desenho da exposi¢ao que foi montada ao seu redor.

O ato de caminhar e visitar uma exposi¢ao com diferentes tipos de trabalhos artisticos é a
possibilidade de o espectador entrar em contato com aquilo que nao conhece, é quase como um
percurso filmico, em cuja duragdo os personagens sio apresentados. No filme Sao Paulo, Sociedade
Anénima”, em uma das cenas, dois personagens, Hilda e Catlos, conversam enquanto passam pelas
obras da 8" Bienal de Sao Paulo. Ela diz o porqué de gostar de Lasar Segall e de outros pintores

como Pablo Picasso, momento em que os dois comegam a falar sobre a guerra, os “pracinhas” que

3 Dirigido por Luis Sérgio Person, teve sua estreia em 1965. Apresenta como pano de fundo o surto
desenvolvimentista paulista da década de 1950, a partir das ambi¢oes de Catlos, personagem de classe média que se
encontra em crise.
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foram para a Italia, a “revolu¢ao” constitucionalista de Sao Paulo de 1932. Um assunto vai puxando
o outro, interligando e costurando a narrativa, enquanto vemos, como pano de fundo desta cena,
o Parque do Ibirapuera e, durante o filme, a Sao Paulo do inicio da década de 1960.

O percurso haptico — ou seja, a possibilidade de se entrar em contato com algo, criando-se
o senso do toque do caminhar — e a montagem de um filme tém muito em comum, segundo
Giuliana Bruno. Ao buscar referéncias em Le Corbusier e Sergei Eisenstein, ela diz que, por meio
da movimentag¢ao dos corpos no espago, ¢ possivel criar emogoes (motion to emotion), de modo a se
mapear a geografia dos espacos intimos por meio de movimento, afeto e tato™. A abordagem
fenomenolégica no espago permite o toque, a0 MesmMO tempo em que somos tocados, em um
movimento reciproco. Para Bruno, tanto a arquitetura quanto o filmico sdo meios que favorecem
a passagem do 6tico para o haptico. Realizamos uma montagem espacial, caminhamos de um lugar
para o outro, e temos as memorias acessadas a partir das paisagens dos diferentes locais pelos quais
passamos.

Na nossa perspectiva, quando caminhamos em uma exposi¢ao heterogénea como a Bienal,
seguimos naturalmente por um percurso que tem a arquitetura do pavilhao como personagem. Ha
possibilidades de “atalhos”, como a escada rolante, mas parece que a preferéncia é dada a rampa
monumental, de modo que o espectador realize o percurso para os outros pavimentos seguindo
essa logica. Mesmo existindo um percurso expografico sugerido, caminhamos sem uma diregao
especifica, indo em diregao aquilo que desperta o interesse, seja pelo tamanho, pela luminosidade

ou pelo som, afinal, os critérios sdo, muitas vezes, pessoais e subjetivos.

As pequenas e as grandes historias, de certa forma, parecem andar juntas quando vemos as
fotografias das exposi¢oes passadas. Certa vez, no arquivo da Fundagao Bienal, foi encontrado, em
meio a documentagao textual, um canhoto, um comprovante de “retirada” de fotografia. Pelo que
se pode constatar, havia no pavilhdo um fotégrafo que circulava tirando fotos das pessoas em
frente as pinturas mais famosas. Possivelmente, uma semana depois da visita 2 exposi¢io, a pessoa
reencontraria o fotégrafo para retirar a ampliagao, algo que nao foi feito na época, juntando-se, por
algum motivo, o canhoto aos documentos arquivados. Em tempos em que a fotografia analdgica
era para poucos, sabemos da existéncia desse trabalho paralelo a exposi¢io porque a transagao do

servico nao foi realizada como esperado.

3+ BRUNO, Giuliana. Atlas of Emotion: Journeys in Art, Architecture, and Film. Nova York: Verso, 2007.
35 Agradeco a Melanie Vargas e a sua observagio atenta diante as problemadticas de um documento como este em um
arquivo de arte.
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Na documentagao, nio havia nenhuma informacio sobre a presenca de fotdgrafos
ocasionais nas Bienais, mas o que o canhoto nos indica ¢ que havia todo um sistema de circulagao
de imagens pessoais que nao foram registradas oficialmente. Ou ainda que, por mais que
conhegamos a histéria da instituigdao, outras histérias também estavam presentes naquilo que foi
esquecido. As histérias nao tao oficiais, ou nao tao conhecidas, sempre sao elucidativas quanto ao
resgate da institui¢ao, pois nelas vemos com lupa de aumento as roupas, as feicoes e os habitos dos
espectadores que por ali passaram.

No nfvel macro, que, dentre tantos aspectos, explicita como a institui¢ao se relaciona
internacionalmente, a critica de arte esta atenta as contradicdes enfrentadas durante os eventos™.
No modelo das representagdes nacionais, que perdura de 1951 a 2004, cada pafs tinha uma area
especifica dentro do pavilhdo, sendo que é apenas na 27* edi¢do que o modelo é abolido. Nesse
periodo de diplomacia entre os paises, além das problematicas que envolvem o financiamento da
exposi¢ao, talvez a questao mais sensivel seja esta: quem tinha mais poder econémico obtinha um
perimetro maior na exposi¢ao. Observaremos, no proximo capitulo, como essa relagao geopolitica
se manifesta com a entrada da videoarte no pavilhdo. Porém, antes disso, é valido destacarmos a
programagcao paralela cinematografica, que ocorre desde as primeiras edigdes da exposicao e pode

ser considerada o primeiro contato das exposi¢des com a imagem em movimento.

1.3 “MUSEU IMAGINARIO DE IMAGENS LUMINOSAS”

Algo pouco explorado nas edigdes da Bienal de Sio Paulo sao os eventos paralelos, como
os festivais destinados aos filmes de arte e sobre arte, que podem ser considerados a entrada das
imagens em movimento na Bienal de Sao Paulo. Em 1949, mesmo ano de fundagio do MAM/SP,
¢ criada uma parceria do Museu com o Clube de Cinema de Sao Paulo, que tinha como integrantes
Paulo Emilio Sales Gomes, Décio de Almeida Prado, Antonio Candido de Mello e Souza, entre
outros, dando origem a Filmoteca do Museu de Arte Moderna de Sao Paulo. Registros do periodo
atestam que, na abertura do MAM/SP, foi realizada a mostra O cinema de vanguarda na Filmoteca, com
exibicao de filmes europeus de destaque dos anos 1920, como Ballet Mécanigue, de Fernand Léger e
Entracte, de René Clair. Na época da mostra, Léon Degand era o diretor do museu e, em um
momento em que um dos principais debates nas artes plasticas se voltava ao Figurativismo x

Abstracionismo, uma mostra como essa passa pela programagao sem grandes debates.

36 No capitulo quatro, o debate sobre a internacionalizacio das exposi¢des temporatias de grande formato sera
abordado com maior rigor. Sobre as questoes institucionais e a sua relagdo com a critica de arte da Bienal de Sao Paulo,
aconselha-se o livro de Vinicius Spricigo. Modos de representagio da Bienal de Sdo Paulo. Sao Paulo: Editora Hedra, 2011.
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No ano em que ocorre a primeira Bienal de Sao Paulo, 1951, Paulo Emilio Sales Gomes se
torna vice-presidente da Federacao Internacional de Arquivos de Filmes — FIAF, instituicdo
parceira de muitos eventos que ocorrem ao longo da década, e que possibilita o intercambio de
filmes internacionais. A integracio de Paulo Emilio permite a colabora¢io da Filmoteca com as
representagoes diplomaticas dos paises participantes e de outras instituicdes associadas. Desse
modo, assim como o modelo das representacdes nacionais na Bienal, a FIAF permitia que os
encargos de envio e de despacho das peliculas fossem responsabilidade dos paises participantes da
mostra.

Embora em quase todas as edigdes das bienais tenham ocorrido mostras e festivais de
cinema, é em 1955, um ano ap6s Paulo Emilio assumir como conservador-chefe da Filmoteca, que

ocorre a mostra 10 anos de filmes sobre Arte, na qual ele diz:

O propésito principal da manifestacio ndo ¢, no entanto, o de permitir que
algumas centenas de pessoas esclarecam suas idéias a proposito do filme s6bre
arte. Nosso objetivo é mais amplo. Pelas Bienais, visitadas por centenas de
milhares de pessoas, o Brasil integrou-se nas grandes correntes de arte moderna.
Mas no que se refere a arte do passado, nosso desenvolvimento tardio sé permitiu
que uma parcela infima do patrimoénio artistico da humanidade ficasse depositada
em nossos Museus. Provavelmente nunca possuiremos um quadro de Andrea del
Castagno ou de Sesshu. F essa lacuna que podem preencher os filmes sobre arte.
(...) Nosso objetivo, nossa esperanga, é de que a passagem pelo Brasil désses
filmes provoque em nossas autoridades culturais, governamentais e privadas, a
tomada de consciéncia da possibilidade de se criar um Museu Imaginario de
imagens luminosas, que tornara possivel para milhées de brasileiros um primeiro
contato com os tesouros artisticos de toda a humanidade?”.

Seu relato deixa evidente o apelo as instituigdes por um lugar préprio, no qual haja a
possibilidade de difusao dos filmes para o puablico brasileiro. O “Museu Imaginario de imagens
luminosas” vem a ser a Cinemateca Brasileira, em 1956, ap6s a Filmoteca se desligar do MAM/SP.

Participaram de 70 anos de filmes sébre Arte paises como Canada, Brasil, Espanha, Franca,
Holanda, India e Ttalia. A Ttalia trouxe filmes do diretor italiano Luciano Emmer, conhecido pelos
documentarios sobre pintores como Piero della Francesca, Goya e Leonardo da Vinci. Também
foram realizadas homenagens com obras de artistas experimentais e diretores como Walter
Ruttmann, René Clair, Sergei Eisenstein e Oskar Fischinger. Os filmes de Norman McLaren foram
escolhidos para a representa¢io nacional do Canada e, na sessao brasileira, apresentou-se a

producao da Companhia Cinematografica Vera Cruz, empresa criada em 1949 por Ciccillo

7 FILMOTECA. 3° Bienal Museu de Arte Moderna — 10 Anos de Filmes sobre Arte Bienal de Sio Paulo. Sio Paulo:
Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo, set.-out, 1955. [Catdlogo da mostra]
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Matarazzo, e que encerra as atividades em 1954. Os filmes exibidos na mostra foram Santudrio, Uma
tgreja Bahiana, Tiradentes e o Descobrimento do Brasil.

Heterogénea, a edicdo do evento contou com a participacio de documentarios sobre
pintores consagrados, filmes com conteudo histérico, animagdes e obras experimentais, presentes
em um pouco mais de um meés de duragao. Nota-se que, tanto nesse evento de 1955, como nos
seguintes, ha destaque para o dialogo nacional e internacional, mas por nao se tratar de uma mostra
competitiva®™, como ocorrem em outros festivais, o destaque maior ¢ pela circulacio e difusio de
trabalhos que dificilmente seriam vistos no pais. Se a Bienal de Sdo Paulo é conhecida pelo papel
de importancia na internacionalizacdo da arte, é valido que se dé énfase, também, ao trabalho de
Paulo Emilio Salles Gomes, em um momento anterior a formac¢ao da Cinemateca.

Em 1961, ano em que a Cinemateca Brasileira se torna uma fundagao sem fins lucrativos,
a Bienal de Sio Paulo comemora dez anos e inicia a cria¢io da Fundagao Bienal. O rompimento
com o0 MAM/SP e o encaminhamento do acervo para o MAC-USP torna-se um divércio litigioso,
como mencionado por Francisco Alambert e Polyana Canhéte™. No periodo, ocorre a 6* Bienal de
Sio Paulo, que tem como diretor geral Mario Pedrosa. F a primeira vez em que a delegacio da
Unido Soviética participa da exposi¢ao, e os festivais de cinema acompanham a programacao, com
o Festival Russo e Soviético de Cinema.

Nessa 6" edi¢do, paralelamente ao evento de artes visuais, uma mostra em homenagem ao
documentario brasileiro é organizada por Jean-Claude Bernardet, servindo de grande influéncia

para o Cinema Novo:

Mais do que mera “homenagem” tratava-se de uma mostra de grandes e
polémicas consequiéncias. Naquela oportunidade, disse Glauber Rocha (que logo
se tornaria 0 maior e mais importante cineasta brasileiro), “estouravam para o
publico-critica paulista Arraial do Cabo, Aruanda e Couro de gato”.

Para Glauber, essa semana na Bienal de 1961 marcou a efetivacio do Cinema
Novo (a mais violenta e conseqiiente vanguarda brasileira na area
cinematografica). Nessa oportunidade, o debate franco sobre as idéias dos novos
cineastas tomava espaco em intervencoes polémicas de criticos de cinema (como
Paulo Emilio Salles Gomes, Almeida Salles, Rudda Andrade e o préprio
Bernardet) que apoiavam as novas idéias, além de uma “polémica irradiada entre
os intelectuais através de um discurso de compreensio e apoio de Mario
Pedrosa”. Em sua Revisdo critica do cinema brasileiro, Glauber Rocha afirma:
“esta semana teve para o novo cinema brasileiro a importancia da Semana de
Arte Moderna, em 1922740,

38 Se compararmos a exposi¢ao de artes visuais da Biennale e o Festival de Cinema de Veneza, nota-se que o modelo
cinematografico italiano ja nasce com autonomia, principalmente pela premiag¢io, que favorece o cariter competitivo
entre as produgdes internacionais.
3 ALAMBERT, Francisco; CANHETE, Polyana. As bienais de Sao Panlo: da era do museu 2a era dos curadores. Sao
Paulo: Boitempo, 2004, p. 93.
40 Ibidem, p. 90.
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E possivel se perceber, pelo comentario de Glauber Rocha, que, embora nio existam
muitos relatos do que eram as mostras, a programacao paralela da Bienal possibilitava o debate dos
intelectuais brasileiros a respeito da producao cinematografica. A Bienal era, portanto, um lugar
que fomentava nao apenas o internacionalismo das artes plasticas, mas eventos que, de alguma

maneira, influenciaram outras correntes.

8- Fig. 9 — Catalogo do 8° Festival Internacional de Filmes sobre Arte, em 1965.

Fonte: Arquivo Histérico Wanda Svevo — AHWS.

Outro aspecto é que, ao oferecer maior diversidade cultural, a programacao filmica era uma
forma de descentralizar os eventos no pavilhao. No catalogo do 8 Festival Internacional de Filmes sobre
Arte, de 1965, ha a informagao de que os filmes eram mostrados na Bienal e em outras salas de
cinema. No pavilhdo da Bienal, as sessdes ocorriam, por exemplo, as 17:30 e 20:30; no Museu de

Arte de S3o Paulo — MASP, as 19:15 e 21:15; ¢ no Cine Picolino, a meia-noite. Embora o horario
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pareca incomum, uma breve andlise no funcionamento da 8" Bienal de Sao Paulo mostra que a
exposi¢ao ficava aberta de ter¢a a sabado, das 14:30h as 22:30h, e aos domingos e feriados, das
13h00 as 22:30h*. Os filmes eram agrupados em sessoes por duas questoes: pela facilidade em se
diversificar a programagao da exposicdo de artes plasticas por meio de um formato
tradicionalmente conhecido; e por questoes logisticas, concernentes ao uso da bitola
cinematografica em 35mm, possibilitando o transito das peliculas e as contribui¢cdes com a
Filmoteca/Cinemateca Brasileira.

O cinema na Bienal, que vem por meio dos festivais e das mostras, ¢ um modelo atraente
e como um meio de expressao artistica bem consolidado, nao causava grandes conflitos em relagao
ao conteudo apresentado. Com poucas excegoes, documentos e relatos da época indicam que a
exibicao do film d’art na Bienal nao passavam por grandes discussdes quanto ao experimentalismo
do seu contetdo. Na programacao paralela dos festivais, diversos géneros eram exibidos, desde
filmes estrangeiros até trabalhos produzidos por artistas que estavam em contato com as artes
visuais.

Em um ensaio sobre o cinema, escrito em 1926, por Virginia Woolf, a autora critica o
descompasso entre o olho e o cérebro quando em contato com as imagens em movimento do
cinema. Para ela, naquele momento, a recém-inaugurada arte cinematografica precisava se
desvincular da literatura e procurar formas de representagao que nao estivessem atreladas a palavra,
a poesia e a musica. Woolf, ao comentar uma exibi¢ao do filme expressionista Gabinete do Dr.
Caligari, diz que a sombra crescente e acidental no canto da proje¢ao, em forma de um girino, é
capaz de corporificar mais um sentimento do que qualquer fala de personagem. Para ela, a
potencialidade da arte cinematografica acontece pela forma e nao pela palavra, e o desafio seria ir

além da técnica, em busca de expressao legitima. Ela diz:

(...) Mas se uma parte tio grande de nosso pensamento e NOsso sentimento esta
ligada a visdao, deve haver algum residuo de emocao visual nio captado pelo
artista ou pelo poeta-pintor que pode estar a espera do cinema. Que esses
simbolos serdo bastante diferentes dos objetos reais que vemos diante de nds
parece altamente provavel. Algo abstrato, algo mével, algo que exija apenas a
minima ajuda das palavras ou da musica para se tornar inteligivel — os filmes
podem, no futuro, ser compostos desses movimentos, dessas abstracoes*.

Desse modo, o relato de Woolf parece preceder a busca dos filmes de artistas, em que a
questao formal é investigada com mais afinco, sem a necessidade de desenvolvimento narrativo. A

partir da década de 1960, com o aparecimento de outros suportes, observaremos que a exibicao,

4 ABRE-SE hoje a VIII Bienal de Sio Paulo. A Tribuna, Santos, 4 set. 1965.
42 Cf. WOOLF, Virginia. O cinema. In: O so/ ¢ 0 peixe. Sdo Paulo: Editora Auténtica, 2015, p. 98.
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no contexto expositivo, passa inevitavelmente por mudangas, criando um novo campo de

formagao para a imagem em movimento.

9- Fig. 10 — Sinopse da programacao do 8° Festival Internacional de Filmes sobre Arte.

Fonte: Arquivo Histérico Wanda Svevo — AHWS.
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CAPITULO 2: A BUSCA PELA ESPACIALIDADE: FILMES DE ARTISTAS,
AUDIO-VISUAL, VIDEO

“Cio che sempre patla in silenzio ¢ il corpo.”

(Alighiero Boetti)#

Uma mao aparece na tela do televisor e delimita com o dedo indicador os seus contornos,
tracando linhas retas, diagonais imaginarias, passando, vagarosamente, de um lado para o outro,
pelas bordas e extremidades. Ha a indicagao, com o gesto, de um desenho que delineia o que esta
dentro do quadro e o que pode preencher o seu interior. Cazzpo, de Regina Silveira, ¢ um video de
artista realizado em 1977, e refere-se as possibilidades de ocupagao do espago da tela, que se
transforma em um lugar a ser experimentado pelos artistas, que investigam as relagdes tanto do
que esta dentro, como daquilo que esta fora do quadro.

No final dos anos 1960 e no inicio da década de 1970, no Brasil, novos suportes
audiovisuais sao utilizados pelos artistas, como o Super-8, o audio-visual e o video, cujo uso é aliado
a sensibilidade emergente do periodo. Para alguns artistas e realizadores, os meios permitem
autonomia perante os modos oficiais do governo, principalmente com o agravamento da ditadura
civil-militar vigente. Para outros, os suportes sio uma fonte de pesquisa estética que é associada
aos meios de comunicagido, nos quais é possivel criar novas imagens.

Dentre as tecnologias disponiveis na época, podemos dizer que o uso do Super-8 e do
audio-visual foi, para muitos, a porta de entrada para as imagens em movimento. Diferente de
outras linguagens ja estabelecidas no campo artistico, a constru¢ao dos trabalhos audiovisuais
ocorre pela logica temporal, em que a duragiao é um dos atributos principais. Contemporaneo a
esses meios, o video, quando surge, herda as experimenta¢des com o tempo do Super-8 e as
possibilidades espaciais do audio-visual.

Os filmes e videos de artistas também mostram uma contestagao a hegemonia do modelo
televisivo. A televisao, como o radio antes dela, para além de ser apenas mais um mével instalado
nos coragoes das casas, ¢ um meio de comunicagao de massa que nasce com uma sugestiva fungao
cultural e ideolégica. Quando os novos meios de comunica¢ao comecam a ser utilizados pelos

artistas, principalmente aqueles interessados nas vertentes conceituais no final dos anos 1960, a

4 Em 1974, o artista Alighiero Boetti escreve a frase “O que sempre fala silenciosamente ¢ o corpo”, simultaneamente,
do centro para as laterais, com as duas maos. A ago ¢ registrada em um video de dois minutos, no qual vemos o texto
ser construido com a mio direita, de modo legivel, e a mio esquerda reproduzir, letra por letra, a frase inversa, como
se refletido por um espelho.
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televisao passa a ser um dos muitos lugares de questionamento, tanto do que é exibido em sua
grade quanto em relagdo ao comportamento passivo do espectador. Sao investigados modos de
produgdo de imagens em movimento que se diferenciem do modelo comercial, rompendo a forma
como sao consumidas pela maior parte da populagao.

Ao exibi-las, nota-se, em um primeiro momento, que instituicdes culturais como a Bienal
de Sao Paulo e 0 MAC-USP apresentam uma série de entraves que explicitam as dificuldades de
infiltracdo da videoarte no espago expositivo, sejam de ordem estética ou técnica. Nas exposi¢coes
dos anos 1970, ¢ comum que tanto os filmes quanto os videos sejam apresentados em sessoes, que
ocorrem em locais e horarios pré-determinados, em um modelo similar ao cinema. Exibir filmes
ou videos de artistas ao longo da sua duracio — ou seja, que necessitem que o espectador
acompanhe o trabalho para assimilar a proposta do artista — ¢ um aspecto importante na maior
parte das produgoes no periodo. Em um segundo momento, durante os anos 1980, iniciativas como
os festivais do Videobrasil ainda apresentam debates sobre as imagens em movimento, porém, as
reflexdes do periodo ja sdo mais bem assimiladas pelo publico e pela critica, possibilitando um
maior amadurecimento da videoarte e a sua integracao no campo da arte contemporanea.

Podemos dizer que, tanto nos anos 1970 como nos anos 1980, a temporalidade dos filmes
e videos de artistas corre paralelamente ao interesse por obras que abordem o espago ao redor,
incorporando aspectos que estejam fora da tela. Ao buscarmos a génese das instalagoes de imagem
em movimento, vemos que o desejo parte de um esforgo natural da contemporaneidade, de engajar
o espectador e trazé-lo para mais perto, de modo a permitir a fuga do modelo passivo do cinema e
da televisao. Além disso, outras praticas ocorrem no periodo, como a inser¢ao do espectador na
imagem por meio de uma rede de circuito fechado, monitorando a imagem em tempo real, muitas
vezes nao tendo a gravagao como finalidade. A produgao audiovisual realizada no periodo ¢é rica e
diversificada, principalmente no sentido da contracultura e em sua fuga dos padroes pré-

estabelecidos, o que, como veremos, sera assimilado e absorvido nas décadas seguintes.

2.1 UM QUASE CINEMA

A camera Super-8, popular a partir da metade da década de 1960, teve ampla aceitacdo do
publico, principalmente por ser um meio portatil e de facil manuseio. Destinada ao mercado
amador, cada bitola registrava cerca de trés minutos e foi utilizada tanto por cineastas como por
artistas plasticos interessados na imagem em movimento. Os filmes-diarios de Jonas Mekas, por
exemplo, conhecido por seus filmes caseiros, registros de momentos importantes de sua vida, falam
de uma percepgao particular e subjetiva do cineasta. Mekas diz que isso nao ¢ exclusividade de um
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ou outro meio especifico, como o Super-8, pois a tecnologia muda, mas o desejo de documentar
certo momento esteve sempre CONOsco.

Nesse sentido, o filme de artista ndo deixa de ser o registro de uma determinada visao de
mundo, compartilhado com o espectador por meio de sons e imagens, encadeados para serem
exibidos, em sua génese, temporalmente. No Brasil, durante a década de 1970, houve um surto de
produgdao em Super-8 e, como Rubens Machado Junior nota, poetas, artistas plasticos e jovens
cineastas passaram a utilizar o meio como uma forma de investigacio e possibilidade de se

contrapor a passividade da televisao:

Sem pensar em termos muito particulares, nao faltaria ocasido para num exame
detido falarmos de filme estrutural, abstrato, de found-footage, onirico, conceitual,
minimalista, materialista, prop-art, construtivo, pop, noturno, vivencial,
primitivista, odara, neoconcreto e assim por diante. Se podemos apostar na
pertinéncia destes termos genéricos na futura analise dos filmes escolhidos, mais
interessante seria tentar haurir nos préprios filmes conceitos mais singulares.

A riqueza das proposicdes ja foi anunciada pelos préprios realizadores, e
escancara varias pistas possiveis: o cinema rudimentar, o cineviver, a antropofagia
erética, o ferrir, o cinema ovo, a vanguarda académica, o megalomaniaco
neocinemanovissimo, o cinema de saldo, o anarco-superoitismo. Apesar da vocagdo
tropicalista e pos-tropicalista de citar, dialogar ou incorporar o discurso dos
diversos meios de comunicagdo, uma caracteristica entranhada na producio
Super-8 — e que distingue da realizada em outras bitolas, até mesmo do chamado
Cinema Marginal — € a sua oposi¢do clara a tudo aquilo que tenha a ver com a
TV, sua antipoda maxima no periodo*.

Cineastas vio em busca do Super-8 pela possibilidade de autonomia, ja que, no campo
cinematografico, a criacio da Empresa Brasileira de Filmes S.A. (Embrafilme), por decreto
realizado pela Junta Militar, em 1969, passa a controlar o financiamento e o investimento dado aos
filmes, assim como a distribui¢ao audiovisual no pais.

Dentre os diferentes movimentos, a unica tonica em comum era o uso da camera Super-8
e o interesse em ideias ndo convencionais. No periodo setentista, Lygia Pape — que participou de
momentos importantes da histéria da arte do Brasil, como o Concretismo, o Neoconcretismo e o
Cinema Novo, e que havia realizado seu primeiro filme, I.a Nouvelle Création, em 35mm, em 1966-
67 — realiza uma série de filmes em Super-8, como Arenas calientes, Carnival in Rio e o célebre
Wampiron, que contou com a participagao de Antonio Manuel e Lygia Clark. Pape diz que “o super-
8 é realmente uma nova linguagem, principalmente quando também esta livre de um envolvimento

mais comercial com o sistema. E a tnica fonte de pesquisa, a pedra de toque da invengio, hoje.”*.

# MACHADO ]Jt., Rubens. Margindlia 70: O experimentalismo no Super-8 brasileiro. Sio Paulo: Itat Cultural, 2001.

p. 9.
4 AMARAL, Aracy. Expoprojecao 73. Sio Paulo, s.p, 1973 [Catalogo da exposi¢io]
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E com o filme Wampiron que ela participa da Expoprojecio 73, mostra organizada por Aracy
Amaral em 1973, e que fol pioneira em trazer um retrato do que os artistas estavam produzindo
em Super-8, 16mm, som e audio-visual nas artes visuais. Estiveram presentes na mostra trabalhos
heterogéneos, nos quais os artistas investigavam as midias de acordo com o préprio interesse visual,
fosse ele pictorico, conceitual ou performatico. Amaral, no texto do catalogo, da destaque ao Super-
8, talvez o unico a sair com saldo positivo, pela flexibilidade comprovada “do filme elaborado ao
filme-registro.”*.

Em recente revisao sobre o que foi a Expoprojecao 73, Amaral diz que as discussoes das
formas da imagem em movimento eram as mais diversas. Ela observava “na ocasiao que se poderia
registrar uma tendéncia a interioriza¢ao, a ritualistica, ao olhar sobre o corpo, quem sabe um pouco
de misticismo, a descoberta do real, do encantamento com a luz”#. Percebe-se, tanto no
comentario de Amaral quanto nos trabalhos que foram exibidos, que niao ha regra, e sao escolhas
pessoais a preferéncia por um roteiro ou pelo registro ao acaso, a performance autorrepresentativa,
de atores ou nio atores, ou a camera fixa ou em movimento.

Dentre os artistas, participa da Expoprojecao 73 Antonio Dias, com os filmes em Super-8
que realiza em Nova lorque. A série investiga temas comuns ao seu trabalho, e trata da
metalinguagem e da relagdo de circularidade do tempo diante da representacdo da imagem.
Intitulada The I/ustration of Art, foram exibidos os 7. 1, n. 2 e n. 3, em que se observam a¢oes banais
— no primeiro trabalho, por exemplo, a cimera mostra uma ferida com um curativo no formato
em xis. As cores dao destaque para o vermelho do sangue, para o formato grafico da fita crepe
sobre a gaze branca e para o machucado que, ao longo da duragdo, aparece cicatrizado. Em The
Llustration of Art n. 2, vé-se uma mao que acende e segura um foésforo e, quando este é apagado,
outro fésforo é aceso, até o fogo consumir todo o palito de madeira. No filme seguinte, o 7. 3,
mostra-se um contador de energia, fios sendo desencapados, encaixados nas tomadas, e um curto-
circuito. Sobre estes trés trabalhos, Dias faz a seguinte sinopse, como a antitese de um roteiro

narrativo:

Nascimento do cinema indolor.
Trés hipoteses de suicidio
cinematografico.

A vida real: O verdadeiro filme

NP° 1: a categoria de todos os super-
8: home-made-film. A ficgao

46 Idem.

47 Cf. EXPOPROJECAO 1973-2013 Sao Paulo: SESC Pinheiros, 2013, p. 32. [Catilogo da exposi¢io]. Na exposicio,
patte das obras da exposi¢do original, de 1973, com curadoria de Aracy Amaral, foi exposta em conjunto com os
trabalhos dos anos seguintes, de 1974 a 2013, que tiveram a curadoria de Roberto Moreira Cruz.
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que revela o privado: Raze X.

A memoria analgésica do

corpo: a pele-pelicula. O X: para
colocar em foco o buraco real,

a luz no escuro.

N° 2: “me da fogor”, pedia o camera-
man, descobrindo-se ainda
romantico, enquanto pensava

no testamento do Che que

(pedia aos outros que

retomassem o fuzil caido). Fora

de campo: a cinecamera-

pistola.

N° 3: a energia que se consome a

fazer cinema: sera este o preco

do filme? O sistema qualquer

sistema: o fio condutor desta visita as artes baixas da casa.
“Tomadas de eletricidade”: dito

também macho & fémea. Mas:

estes buracos assemelham-se mais aos senhores vgyeurs,
mascaras de decadéncia do

proprio sistema. A arte do curto-

circuito. Um verdadeiro

encontro*s,

Parece oportuno transcrever o que o artista disse sobre esses trabalhos, principalmente por
aferir, no texto, uma busca em se distanciar do modelo cinematografico, entendido como o modelo
narrativo classico. Sobressai também, em sua afirmagao sobre os filmes, a vocagao caseira do Super-
8, cuja pelicula se assemelha ao tecido que recobre o corpo e a portabilidade da camera, que, nas
maos, se parece com uma pistola. Na ultima consideragao, Dias sugere a metafora do curto-circuito
para o sistema da arte, ja que o ambiente iluminado, em que toda a agao foi realizada, s6 permite

que a propria luz se apague.

10- Fig. 11 — The Ulustration of Art n. 1, 1971. Vista da exposicio Derrotas e Vitorias, no MAM/SP,
em 2021.

48 CANONGIA, Ligia. Onase Cinema: Cinema de attista no Brasil, 1970/80. Rio de Janeiro: Funarte, 1981, p. 28.
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Fonte: Arquivo particular.

Dias da preferéncia aos planos fixos, nos quais, segundo ele, a sequéncia dos frames ¢ tao
bidimensional quanto um quadro. Porém, uma excec¢do ocorre antes do curto-circuito do filme 7.
3, em que ele desloca a camera do centro para a direita e do centro para a esquerda, “para

esquematizar a representacdo fixa e a dilatagio do espaco”™”

. O deslocamento da camera ¢é algo
breve, até porque o artista se declara insatisfeito em ver a camera transitando na cena.

Para Iole de Freitas, artista que também participa Expoprojecao 73, a escolha é dada pela
movimenta¢ao de camera; a aproximacao e o distanciamento do objeto filmado ocorrendo em
trabalhos como Elements e Light Works. Nos filmes, ela investiga a superficie e a forma como a luz
e os reflexos incidem sobre os objetos. O interesse repousa nas propriedades formais, graficas, e,
para que o efeito 6tico seja perceptivel para o espectador, o deslocamento da camera ¢ inevitavel.

Ao final da Expoprojecio 73, um debate foi realizado. Amaral relembra as opinides e as
percepgdes dos participantes, como o depoimento de Marcelo Nitsche, segundo o qual os trabalhos
de longa duragao eram cansativos. A fala do artista nos faz refletir que se esperava que os filmes

exibidos fossem de curta duragiao. Organizada em sesses, em um espago independente localizado

em S3o Paulo, no Grupo de Realizadores Independentes de Filmes Experimentais (GRIFE), a

4 Ibidem, p. 27.
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mostra foi uma iniciativa singular do perfodo, ja assinalando o interesse cada vez mais crescente

nas imagens em movimento pelos artistas brasileiros™

. Como um espago de didlogo e reuniao do
que estava sendo produzido contemporaneamente, a impressao de quem observa o que foi a mostra
hoje ¢ de que a exibi¢ido dos trabalhos e o debate no ultimo dia permitiram grande troca de
experiéncia entre o publico e os participantes, colocando em contato o que estava sendo produzido
no momento.

Destaca-se ainda a participagdo, na Expoprojecio 73, de artistas como Carlos Vergara,
Raymundo Colares e Rubens Gerschman. Claudio Tozzi integra a mostra com Fofggrama, no qual
ele aparece abrindo e velando um cartucho de Super-8. O interesse na matéria, na pelicula do filme
enquanto objeto a ser manipulado fisicamente, aparece também nos trabalhos de Isménia Coaracy.

Na mostra, ela participa com filmes em que investiga os aspectos formais da cor e do
movimento. Porém, é com O desenrolar do filme que sua agao dialoga com a de Tozzi. No trabalho,
Coaracy ergue uma pelicula de 35mm ao céu, tal como um objeto sacro, antes de vermos o filme
sendo desenrolado e acumulado pelo chio. Como pintores, ambos os artistas tratam a matéria
filmica a partir da metalinguagem. Eles manipulam, velam, trazem uma outra ordem para o filme,
que nao é o mesmo filme do registro da agdo. A abordagem ¢ similar a um objeto escultérico,
aparecendo, nesse primeiro momento, a investigagao escrutinante da matéria de que ele ¢é feito.

Cabe, nesse sentido, a definicao de Ligia Canongia, segundo a qual “O cinema de artista
trabalha exaltando as caracteristicas perceptivas da imagem cinematografica e opondo ao tempo
narrativo novos critérios de ordenamento e orientagio™". Para Canongia, o filme de artista ndo é
documental, muito menos ilustrativo ou didatico. Seja pela granulagdo filmica do Super-8,
perceptivel quando ele é projetado, ou pelo aspecto intimo, doméstico, que da vazao as questdes
pessoais, a relagiao do filme com a pele é evidente nos filmes de artistas do periodo. Assim como
The Ulustration of Art n. 1, de Antonio Dias, mostra um ferimento que cicatriza, a pelicula-pele esta
também presente nos filmes em Super-8 de Anna Maria Maiolino.

Nos filmes de Maiolino realizados um ano apds a Expoprojecao 73, os fragmentos de partes
dos rostos, como a boca, em In-Out (Antropofagia), e os olhos, em X, sdo viscerais. Sao visiveis,

nestes trabalhos, as formas de representa¢ao da violéncia durante o periodo da ditadura militar: a

50 Flavio Rogetio Rocha, ao pesquisar os festivais realizados pelo GRIFE, por iniciativa de Abrdo Berman, joga luz
sobre a importancia do Super Festival Nacional e do Super-8 na cinematografia brasileira. Em uma nota de um jornal
da época, o jornalista diz: “Promog¢es como a Expoproje¢io organizada em junho do ano passado em Sao Paulo, com
filmes feitos sobretudo por artistas plasticos, parecem ter desencadeado alguma coisa proxima a uma moda de filme
Super8, que prossegue este ano com todo vigot”. In: ROCHA, Flavio Rogetio. Super Festivais do GRIFE: producao,
circulacio e formagio de cineastas no Super8 brasileiro (1973-1983). 2015. Dissertagdo. (Mestrado em Imagem e Som)
— Universidade Federal de Sio Carlos — UFSCar, Sdo Catrlos, 2015, p. 75 apud PAPEL do Supet8. Opinido. Sao Paulo,
25 de outubro de 1974, s/p.

51 CANONGIA, Ligia. Quase Cinema: Cinema de artista no Brasil, 1970/80. Rio de Janeiro: Funarte, 1981, p. 14.
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sonoridade, composta de diferentes ruidos, e os sons distorcidos, ao fundo, potencializam a afli¢ao
do corpo devido ao cerceamento da liberdade. Em depoimento, ela diz que “foi uma necessidade
que me levou ao Super-8 também, fora a curiosidade de utilizar uma midia diferente. Eu ndo queria
fazer um panfleto daquela minha opressio, daquela aflicio, daquela ideia que eu sentia™”. Para ela,
o Super-8 era como uma extensao do brago, que permitia a montagem na moviola, um retorno ao
trabalho de atelié.

Para os filmes de artistas, a montagem visual e sonora e o modo como se desenvolvem
temporalmente sao importantes para a apreensao do espectador. Por mais que a curta duragao e a
aparente nao narratividade estejam presentes, nao podemos esquecer que eles estio inseridos em
um regime de exibi¢ao similar a estrutura do cinema, no qual se pode visualizar apenas um trabalho
por vez.

Outras iniciativas também ocorreram paralelamente a Expoprojecao 73. Diante da légica
temporal do Super-8, destaca-se a instalacao Conselbos de uma lagarta, de Regina Vater, realizada em
1976, por fugir do modelo vigente do filme de artista. Pode-se considerar que este trabalho,
composto de duas projecdes em Super-8, exibidas em paredes opostas, é o primeiro em que ha
uma percepgao instalativa. Valoriza-se, ali, o elemento filmico e espacial, posicionando-se o
espectador entre as duas projegoes.

Em uma das paredes, vé-se a artista em diferentes momentos, olhando para a camera,
enquanto ouve-se, ao fundo, o tique-taque de um relégio. Alternam-se imagens de um caderno-
rascunho com frases escritas em inglés, e com o audio de mulheres em portugués, como se tivessem
conversando. As frases se iniciam com um “quem ¢é vocé?”, seguindo-se de “eu receio que nao
consiga me explicar, eu tenho medo, mogo”, entre outros dialogos que foram retirados do livro
Alice no Pais das Maravilhas, de Lewis Carroll, no momento em que a personagem encontra a lagarta.
Nas imagens, encontramos Vater, que se filma durante seis meses em diferentes momentos
psicologicos, em busca, como dito por ela, de uma “niao mascara”, ou de um modo de tornar
perceptivel para a camera aquilo que estava sentindo no momento™.

Do lado oposto desta proje¢ao, vé-se a filmagem de diferentes rostos recortados com os
olhos de pessoas — de criangas, idosos, homens e mulheres —, como se estivessem a observar o que
se passa na proje¢ao do outro lado. O didlogo entre as duas telas é perceptivel, como nota Paula
Alzugaray ao discorrer sobre o modo como a Mdscara de Espelhos, trabalho sensorial de Lygia Clark,

reverbera na obra:

52 VIDEOBRASIL. Canal Videobrasil, 2014, 30 Anos — Anna Maria Maiolino. Disponivel em:
<https://vimeo.com/87182344>. Acesso em: 20 mar. 2021.

53 PECCININI, Daisy (Cootd.). ARTE novos meios/ multimeios — Brasil 70/ 80. Sio Paulo: Fundacio Armando Alvares
Penteado, 2010, p. 345.
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A frase “Seus olhos sio o meu espelho”, utilizada certa vez por Lygia para
explicar o trabalho, é o ponto de partida da cineinstalagdo, composta de duas
projecoes posicionadas em espelhamento. (...). Na segunda tela, é projetado um
filme com dezenas de olhos fitando a camera (ou encarando a propria Regina,
projetada na tela a sua frente). Os olhos de Lygia Clark estdo entre esses olhos
filmados5*.

Para Alzugaray, que realiza um estudo sobre a produciao poética da artista, Vater opera, nas
ultimas quatro décadas, em uma inter-relagdo entre arte, natureza, ecologia e transmidialidade.
Vivenciando o primeiro periodo de sua produgdo junto ao movimento da Nova Figuragao, Vater
realiza videos em que carrega no corpo uma mensagem politica contra a censura militar.

Ainda no que diz respeito a obra de Vater, ela iria apresentar Conselbos de numa lagarta na 14*
Bienal de Sao Paulo, em 1977. Porém, a produgdo da instituigao nao se encarregou do eletricista
necessario para a realizagdao da instalagdo, tendo como resultado o protesto da artista, que deixa
escrito, no espago expositivo em que deveria ocorrer a instalacio, que a Bienal era a tunica
responsavel pela nao conclusao do trabalho. A obra acabou sendo apresentada pela primeira vez

em Nova lorque, no mesmo ano™.

Se, de um lado, a pratica do Super-8 foi comum para os filmes de artistas, em uma légica
temporal e, excepcionalmente em alguns casos, espacial, o uso do audio-visual, da proje¢ao de
slides sincronizados com o som, tornou-se a porta de entrada de muitos artistas para a criagao de
environments — termo utilizado principalmente nos anos 1960 e 1970 para fazer referéncia aos
ambientes em que eram expostos diferentes objetos e materiais, criando instalagdes com a
participagao do espectador.

Utilizado inicialmente para fins didaticos e educacionais, o projetor de slides/diapositivos
aparece nos espagos artisticos com maior frequéncia a partir da década de 1970. O modelo mais
comum era o carrossel, aparelho circular que permitia que os slides fossem projetados em uma
sequéncia. Chamado de 4dudio-visual no periodo — ou, em uma grafia mais recente, audiovisual —,
o aparelho criava novos arranjos espaciais e sonoros para a imagem fotografica.

No periodo setentista, o audio-visual também foi empregado em grandes eventos
corporativos e publicitarios, utilizando-se varios projetores de slides junto ao Multivisio, um

aparelho que sincronizava as imagens, acompanhadas de musica ou narragdo. Dentre os eventos

% ALZUGARAY, Paula. Regina Vaterr Quatro ecologias. [Catdlogo da exposi¢io]. Disponivel em:
<http://paulalzugaray.com/regina-vater-quatro-ecologias/>. Acesso em: 20 mar. 2021.

5 PAULA, Arethusa Almeida de. Comigo ninguém pode: a voz e o lugar de Regina Vater. 2015. Tese (Doutorado) —
Programa de Pés-Graduagdo em Artes da Escola de Belas Artes, Universidade Federal de Minas Gerais, Belo
Horizonte, 2015, p. 55.
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que se tem noticia, 30 Anos de 1isao e Multivisao no MASP, de Peter Scheier, tem destaque, por exibir
multiplas imagens fotograficas em duas sessoes. Na primeira, ele apresentava a sua longa trajetoria
no campo da fotografia e, em seguida, exibia o trabalho que havia realizado por encomenda do
Ttamaraty™.

A vantagem no audio-visual era principalmente de permitir a visualiza¢do da fotografia
projetada com nitidez, fidelidade as cores e, quanto mais afastado o aparelho estava da parede,
maior era a dimensao da imagem. Anna Bella Geiger comenta que, para o seu trabalho em audio-
visual Circumambulatio, ela utilizou plastico cristal na frente da projegao, de modo que a imagem

passava a ter outra textura. Ela diz que “improvisacio, pouco dinheiro e um alto grau de

2557
>

experimentalismo eram as armas que tinhamos em meng¢ao nao apenas a necessidade de
investigar os meios de comunicagao contemporaneos, mas também de apresentar trabalhos que
tocassem o conturbado momento politico.

Além desses materiais que poderiam ser inseridos entre o projetor e a imagem vista pelo
publico, era comum o uso do dissolve control, um aparelho que controlava as transi¢oes, justaposi¢cdes
e fusdes entre os slides de um ou mais projetores. Nao era raro que, além das transicdes
fotograficas, ocorresse a incorporagao de uma banda sonora, o que criava unidade entre a imagem
¢ 0 som.

Musica e ruidos amenizavam o som de transi¢ao entre os slides, um som tipico emitido
pelo movimento do trilho no projetor. Assim, a imagem fotografica, estatica em sua origem,
ganhava, na proje¢ao, novos arranjos, criados em tempo real, fosse por meio de uma nova
composi¢ao formal, como uma imagem que surgia inesperadamente a partir da outra, fosse devido
a inser¢ao da banda sonora, que poderia associar outros elementos que nao estavam contidos na
imagem. Em 1973, Frederico Morais, entusiasta na produ¢ao do audio-visual no periodo e na

reflexdo a seu respeito, escreve:

Um slide constitui, em si, unidade de tempo e de espago. Mas, ao relacionar-se
com outros slides, cria novo ritmo espagotemporal. Cada slide contém, portanto,
seu proprio tempo. B um tempo virtual estruturado livremente — o que ¢ feito
pelo sincronizador de som, e imagem. No cinema, cada fotograma supde
desdobramento no proximo, o que estabelece uma sequéncia, da qual emerge o
significado. Nao hd, digamos assim, surpresa. No audio-visual, entretanto, a
proxima imagem é sempre imprevista. B pode até mesmo nio existir, substituida
pelo foco de luz e/ou escurecimento. A descontinuidade é parte da estrutura do
audio-visual, como da imagem do mundo moderno. Em ambos os casos,
exigindo de nés participagio mental ativa. F na imagem parada, no entanto, que

5 ARQUIVO Peter Scheir. Exposicdo no IMS Paulista, 13 out. 2020 a 8 nov. 2020. Curadoria Heloisa Espada, Sao
Paulo, 2020.

57 SCOVINO, Felipe (Ozg.). Entrevista Anna Bella Geiger. In: Arquivo contemporineo. Rio de Janeiro: 7Letras, 2009, p.
32.
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reside grande parte da for¢a expressiva do audio-visual, seu fascinio e sua
poesia’8,

No texto, esctito para a exposicio Audiovisuais no MAM/SP, o cinema sutge como meio
sem qualquer surpresa, com estrutura narrativa previsivel. Nota-se, no comentario, que a matriz
fotografica e o interesse pela imagem estatica ganham novos ares no momento em que a imagem
¢ animada pela sequéncia que ¢ dada pelo projetor, criando-se um tempo virtual de suspensiao do
que vem depois. Ha um fator de imprevisibilidade que rege a relagao entre as imagens, uma
montagem que opera, as vezes, na nao obviedade.

Além de Frederico Morais, que antes de se dedicar-se a critica de arte, teve uma produgio
artistica, o audio-visual foi explorado por artistas como Beatriz Dantas, Paulo Lemos, Luiz
Alphonsus, Mauricio Andrés Ribeiro, Paulo Fogaga, entre outros artistas que exibiram trabalhos
na Expoprojecao 73. Como analisado por Roberto Moreira Cruz, dos 71 trabalhos exibidos na
mostra, 17 utilizavam o dudio-visual, de modo que “as qualidades cinéticas, ao serem trabalhadas
como recurso de linguagem na exibi¢ao dos slides, eram exploradas com o intuito de introduzir as
nog¢oes de tempo e movimento no estatuto da fotografia, por meio de uma ferramenta técnica de
projecio.””. Hoje, pelas dificuldades técnicas de se encontrar os carrosséis, ou outros projetores
originais, ¢ comum que os trabalhos sejam apresentados em video.

Contudo, dentre as obras do periodo, os Bloco-Experiéncias in COSMOCOCA — programa in
progress, abreviados CC e numerados sequencialmente, sio um dos trabalhos mais conhecidos pelo
uso do audio-visual. Criados em Nova lorque, em 1973, por Helio Oiticica e Neville d’Almeida, o
uso dos slides ¢, neles, conjugado as questoes participativas do espectador. Sio nove os ambientes,
sendo que os cinco primeiros sao planejados pela dupla, e os outros quatro por Oiticica. Em cada
um deles hd a projecio de slides, trilha sonora, almofadas, redes e outros elementos que buscam a
experiéncia do espectador, sendo que cada bloco tem suas préprias proposicoes e especificagdes
de montagem.

Maria Angélica Melendi nota que as CC nunca foram exibidas em um museu ou em uma
galeria enquanto Oiticica esteve vivo, apenas em montagens particulares em seu /ff em Nova
Iorque. Nos escritos do artista, ha as indicagoes da trilha sonora, do carrossel de slides, da

performance que pode ser realizada em ambiente interno ou externo:

58 MORAIS, Frederico. (Audio-visuais). In: PECCININI, Daisy (Cootd.). ARTE novos meios/ multimeios — Brasil 70/80.
Sio Paulo: Fundagio Armando Alvares Penteado, 2010, pp. 62-63.

5 CRUZ, Roberto Moreira S. Imagens Projetadas: Proje¢Ges audiovisuais e narrativas no contexto da arte contemporinea.
2010. Tese (Doutorado), Pontificia Universidade Catélica — PUC/SP, Sao Paulo, 2010, p. 72.
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a) determinar projecdo (quantos projetores e de ¢ modo projetar) — ambiente —
outra acdo qualquer — duracdo e timing de projecio — maneira de incidir
TRILHA-SOM em CARRUSSEL DE SLIDES ---------- indoors ou outdoors
b) determinar idem idem s6 q para performance puiblica indoors ou outdoors: a
natureza dessas PERFORMANCES ja nido as submete de inicio a limitagao
caracteristica das artes plasticas etc.: como com as de JACK SMITH a situagio-
espaco-PERFORMANCE funda um NOVO NUCLEO DIONISIACOS:

No perfodo, Oiticica cita o cineasta underground Jack Smith como influéncia, apos ver a
performance cénica e o envolvimento com o publico em Travelogue of Atlantis, obra realizada no /oft
de Smith: “fui a uma projec¢ao de slides com trilha sonora, uma espécie de quase-cinema, que foi

1”%'. Na carta, de 1971, enderecada a Lygia Clark, aparece pela primeira vez o termo quase-

incrive
cinema, ideia que é desenvolvida ap6s as Cosmococas.

Em 1973, perfodo em que Oiticica realiza o trabalho com Neville d’Almeida, ele ja havia
realizado os Metaesquemas, Bolices e os Parangolés, além de outras proposi¢oes envolvendo a
participagao do espectador. Katia Maciel nota que é com as Cosmococas que Oiticica faz um
aprofundamento da ideia de imersdo, relagao entre obra e sujeito que instaura a forma sensivel.
Para ela, o espago, presente sempre em seus trabalhos, se une a matéria tempo do cinema,
complementando aquilo que faltava aos experimentos com o espago®™. A essa incorporacio e a esse
interesse pelo tempo nas artes visuais, Fernando Cocchiarale menciona que: “A partir da década
de 1960 as arfes plisticas incorporaram o fempo a0 seu universo eminentemente espacial,
acontecimento que pode ser visto qual raiz e sintoma de sua propria contemporaneidade™®.

Assim, a entrada da imagem projetada dos slides, condi¢ao temporal, vem articulada com
outros elementos espaciais. A experiéncia do espectador é dada por a¢des ou atividades especificas,
como entrar em uma piscina, deitar em uma rede, observando a imagem de personalidades como
Jimi Hendrix, Yoko Ono, Marilyn Monroe e John Cage, com desenhos formados por fileiras de
cocaina. Como o proprio nome indica, Cosmococa faz referéncia a cocaina e as possibilidades de
alteragao de consciéncia que sao permitidas pela droga.

Os ambientes criados pela dupla estdo inseridos em um contexto da contracultura comum

no periodo, como argumenta Melendi sobre a necessidade de ndo nos esquecermos de que as

Cosmococas foram criadas em didlogo com a cultura nova-iorquina naquele momento, um contexto

60 MELENDI, Maria Angélica. Legal no ilegal: as Cosmococas, a Subterrania e os jardins do Museu. ARS, Sdo Paulo,
v. 15, n. 30, ago. 2017, pp. 149-160.
00 MELENDI, Maria Angélica apud FIGUEIREDO, Luciano (Otg.). Lygia Clark — Hélio Oiticica: cartas 1964-74. Rio
de Janeiro: UFR], 1996, p. 204.
02 MACIEL, Katia. O cinema tem que virar instrumento. In: BRAGA, Paula (Org.). Seguindo Fios Soltos: caminhos
na pesquisa sobre Hélio Oiticica — Revista do Férum Permanente, 2006. Disponivel em:
<http://www.forumpermanente.org/revista/painel/coletanea_ho/ho_katia_maciel>. Acesso em: 20 jan. 2020.
63 COCCHIARALE, Fernando. Sobre Filmes de artistas. Rio de Janeiro, 2007, pp. 10-11. [Catilogo da exposi¢io]

59



bem diferente do que vivemos hoje”. A dificuldade em exibir os CC nio estd apenas na
impossibilidade de transpor os meios originais para a exibicdo — marcada, por exemplo, pela
dificuldade de se encontrar projetores de slides —, mas também no esvaziamento dado as
proposi¢oes e as formas como o trabalho ¢é hoje apresentado.

Dentre o legado de Oiticica, ressalta-se que é ap6s as Cosmococas que aparece o conceito de
quasi-cinema, ou guase cinema. Julia Rebougas diz que o artista considerava a palavra audiovisual
restritiva, ja que denotava apenas dois dos sentidos, auditivo e visual: “Nao que ele quisesse
pertencer ao cinema, ja vimos que nao, queria mesmo era estar no entre-lugar onde inventar,
descobrir e experimentar pudessem ser suas palavras de ordem, sem bordas.”s5. Em Neyrdtica,
trabalho composto de 80 slides e trilha sonora apresentando “os garotos da Babylonest”, cujo

intuito era a exibi¢ao na Expoprojecio 73, Oiticica escreveu o seguinte texto para Aracy Amaral:

nos ninhos ou fora

NAONARRAGAO porque

nao € estorinha ou

imagens de fotografia pura

ou algo detestavel como “audio-visual”

porque NARRACAO seria o q j4 foi

e ja ndo é mais ha tempos:

tudo o q de esteticamente retrégrado existe

tende a reaver representagio narrativa

(como pintores q querem “salvar a pintura”

ou cineastas q pensam ¢ cinema ¢é fic¢ao
narrativo-literario)

NAONARRAGAO ¢ NAODISCURSO

NAO FOTOGRAFIA “ARTISTICA”.

NAO “AUDIO-VISUAL”: trilha de som

¢ continuidade pontuada de interferéncia acidental improvisada
na estrutura gravada do radio q é

juntada a sequéncia projetada de slides

de modo acidental e ndo como sublinhamento da mesma
— € play — invencao

NEYROTIKA E NAO SEXISTA
Uma noite sentei a Beleza sobre os meus joelhos
— E achei-a amarga — E praguejei contra ela.
NEYROTIKA ¢ o q é pleasurable

O texto foi incluso no catalogo da mostra, mas Neyrdtica nao foi exibido na Expoprojecao 73,
pois nao chegou a tempo. Houve uma série de correspondéncias entre Amaral e Oiticica, nas quais

o artista dava instrucdes, insistindo no conceito de naonarracio em vez de audio-visual. Ele também

64 MELENDI, Maria Angélica. Legal no ilegal: as Cosmococas, a Subterrania e os jardins do Museu. ARS, Sio Paulo,
v. 15, n. 30, ago. 2017, pp. 149-160.

65 REBOUCAS, Julia. A relagdo cinema e artes visuais ou a retomada de um programa de liberdade. In: BRASIL,
André; ROCHA, Marilia; BORGES, Sérgio (Orgs.). Teia 2002-2012. Belo Horizonte: Teia, 2012, p. 322.
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indicava que cada slide tinha uma programagao prépria de tempo, e que o som, ligado apenas com
a proje¢ao, nao precisava estar sincronizado com a imagem, podendo ser utilizado ao acaso.

No texto-manifesto de Oiticica, destaca-se a busca de autonomia do meio, distanciando-se
de um modelo narrativo (nao ¢ estorinha), ou puramente visual (ndo fotografia “artistica”). Porém,
como argumentado por Marcos Bonisson, a negagdo da narratividade nio trata obrigatoriamente
de extirpar a ideia do narrativo nos seus trabalhos. Bonisson diz que, assim como outras estratégias
do artista, a criagao da palavra naonarracao estava relacionada a ideia de o espectador ser langado
para algo desconhecido, saindo de qualquer comportamento ja condicionado: “A questao se coloca
na perfeita estratégia do artista em nomear seu trabalho por naonarragao, desse modo, despistando
o receptor de imaginar historinhas com comego, meio e fim.”.

Nesse sentido, o guase cinema sublinha o seu interesse pela visualizagao da obra a mais aberta
possivel, para que o espectador nao viesse com concepgoes cinematograficas prévias. Dialoga,
assim, com as ideias de “suicidio cinematografico”, de Antonio Dias, e da “percep¢ao mental ativa”
dos audio-visuais, mencionado por Frederico Morais. Oiticica ja havia realizado filmes em Super-
8, mas é com o uso de slides associados a outros elementos, a partir de Cosmococas, que a concepgao
espacial e temporal se coordenam para obras em que o corpo no espago se torna primordial para a

construg¢ao dos trabalhos instalativos nos quais hd a presenca da imagem e do corpo em

movimento.

O inicio dos anos 1970 é proficuo para as experimentacdes em Super-8 e audio-visual, além
de outros meios, como os LPs e o 16mm, que nao foram citados no capitulo. Expoprojecio 73 uniu,
na mostra, toda a miscelanea do que estava sendo produzido no momento, salientando o interesse
de Amaral de investigar o que os artistas estavam produzindo nas novas midias, principalmente
aqueles interessados na arte conceitual.

Pode-se dizer, nesse sentido, que o que foi produzido em Super-8 e em audio-visual
antecedeu a producao de video de alguns artistas como Anna Bella Geiger, Antonio Dias, Anna
Maria Maiolino, entre outros nomes da primeira geracao de artistas que fardo uso do suporte. Mais
do que um debate de tecnologia, filme ou video, observamos uma sensibilidade pungente e um
esforco investigativo, por parte dos artistas, no intuito de associar um modo de expressao as
imagens técnicas. Num percurso natural de experimentagdo e disponibilizagio dos equipamentos,

o video vai tomando cada vez mais lugar do Super-8 e do dudio-visual.

66 BONISSON, Marcos. Hélio Oiticica enr Nova York (1970-1978): Experiéncia em campo ampliado. 2013. Dissertagao.
(Mestrado em Estudos Contemporaneos das Artes), Universidade Federal Fluminense — UFF, Rio de Janeiro, 2013, p.
58.

61



O inicio da videoarte no Brasil é controverso e depende de quais prerrogativas siao
consideradas. De modo geral, percebe-se que ha iniciativas singulares de artistas que vao investigar
o video como um meio de extensdo do trabalho poético, e outros que vao se aprofundar nas
discussoes da linguagem, assim como vemos anteriormente com o Super-8. Apesar disso,
considera-se que ¢ na década de 1970 que uma série de agentes passam da agao individual para a
coletiva, permitindo que se criasse um terreno mais prolifico para a videoarte.

Christine Mello nota que, para Eduardo Kac e Rui Moreira Leite, as agoes de cunho
performatico de Flavio de Carvalho, transmitidas pela televisio em 19506, indicam um ponto
cronolégico para os primoérdios do video. Para Mello, iniciativas como a instalagao O helicdpters, de
Wesley Duke Lee, de 1969, e De dentro para fora, de Artur Barrio, de 1970, ambas exibidas fora do
pais, sio também indicativas do uso pioneiro da tecnologia por artistas brasileiros®’.

Outra iniciativa particular é a exibicdo de M3x3, de Analivia Cordeiro, em 1973,
considerado, para muitos, o primeiro trabalho de videoarte ou computer-dance. Na época, Analivia
investiga as relagdes entre o corpo, os métodos coreograficos criados randomicamente pelo
computador e o método Laban, dan¢a moderna que considera o espago, a forma, o corpo e também
os modos de criagao e interpretagao do bailarino.

A primeira exibi¢ido, em tempo real, de M3x3, foi no dia 18 de abril de 1973 e teve a
participagdo de nove bailarinas, ocupando uma matriz cenografica em preto e branco. Cada
bailarina encontrava-se em um quadrante da matriz e, com o tempo, elas dangavam e realizavam
movimentos com base nos gestos mecanicos, uma critica a0s movimentos automaticos, artificiais,
da sociedade urbana, segundo Cordeiro. Para cada gesto, ouve-se uma trilha sonora seca e
cadenciada. A artista pensou a obra para ser realizada com as bailarinas, que tém sua imagem
captada por trés cameras da rede de televisdo. A captura é passada para o computador, que realiza
o processamento da imagem e transmite o trabalho por sinal televisivo. Como mencionado por
Ana Maria Maia, o fato de Analivia Cordeiro ter apresentado a obra primeiramente em uma rede
de televisao e nio em um museu, muda radicalmente a proposta do trabalho. Maia diz que, em um
periodo no qual as redes televisivas sao tomadas pela teledramaturgia e pelo futebol, M3x3 insere-
se no cotidiano da maior parte da populagio, pois foi exibido em um horirio de grande audiéncia®.

Durante a ditadura militar, ha grande interesse do Estado na televisdao, vista como um

terreno fértil para a publicidade e para o consumo, mas também como um instrumento de

67 Cf. MELLO, Christine. Video no Brasil: experiéncias dos anos 1970 e 1980. In: Intercom — Sociedade Brasileira de
Estudos Interdisciplinares da Comunicac¢io, V Congresso Nacional de Histéria da Midia — Sdo Paulo, 2007.
08 Cf. MAIA, Ana Maria. Arte-veicnlo: Intervencdes na midia de massa brasileira. Recife: Editora Aplicagio, 2015.
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integracao nacional. Ideias como nagao e patria eram frequentemente reproduzidas nos meios de
comunicagao, e a aquisicao do aparelho televisivo era incentivada, de modo que cada familia
pudesse ter uma televisao em sua casa. Regulando o comportamento da audiéncia, o regime
ditatorial investiu em melhorias na tecnologia, tornando mais extensa a area de propagacao da
televisao pelas redes de comunicag¢io. O crescimento do numero de aparelhos, propaganda e,
consequentemente, do consumo, favoreceu o mercado, sendo assim, uma area de grande interesse
para o regime.

Outro artista que fard uso do video é Antonio Dias, que ja havia realizado uma série de
filmes de artistas em Super-8, como mencionado anteriormente. Em 1974, ele da continuidade a
série The Illustration of Art, com os videos Two musical models on the use of multimedia: Rats Music e Banana
for Two. Realizados na Itdlia, numa parceria do artista com a produtora e distribuidora Art/tapes/22,
iniciativa experimental italiana para a producio e difusao da videoarte.

O primeiro video, Rats Music, com durag¢ao de 4 minutos e 45 segundos, ¢ o que mais se
assemelha a ideia de guase cinema, de Helio Oiticica. Alternando fusdes, transparéncias e ritmos,
ouvimos ao fundo S7ar Star, dos Rolling Stones, executada, todavia, no modo reverso. Com essa
trilha sonora alterada, vemos Antonio Dias pegando uma forma assimétrica e vazada de madeira,
que estava pregada como um quadro na parede. Ele inclui um braco de madeira e transforma o que
parecia ser uma moldura em um contorno de uma guitarra sem cordas. E com esse
quadro/moldura que se transforma em guitarra que o artista toca e danga esfuziantemente em um

estudio de musica.

11- Fig. 12 — Frames de Two musical models on the use of multimedia: Rats Music, 1974, de Antonio Dias.

Fonte: Archivio Storico delle Arti Contemporanee — ASAC.

Dias coloca o instrumento no chio e, ao final, a camera se aproxima da quina vazada da
moldura, onde, do lado interno, aparece um L invertido. Esse canto interno, que da a impressao
de ter tido uma parte recortada, é representado em muitas pinturas e colagens de Dias, e sua

presenca, dentro da simbologia de sua obra, serve para lembrar que existe o didlogo entre o artista
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e o espectadot, que deve preencher o espaco vazio”. Em seu experimento inicial com o video, o
artista incorpora sua performance a musica, flertando com elementos tropicalistas.

Em Banana for Two, video de pouco mais de 9 minutos, aparece um homem arrumando
equipamentos eletronicos em uma sala, com especial atengao para uma das cameras, que esta
posicionada em frente ao toca-discos, em cujo centro é colocada uma banana. Quando a banana é
colocada para girar, ouvimos o som de um ritmo latino parecido com um chdchdchd, momento em
que chega um segundo personagem fumando cigarro. Em certa altura, este homem hesita, mas
pega a banana que esta em cima do toca-discos, a revelia do primeiro homem, que segura a fruta

pela metade. A banana ¢ cortada em dois pedagos e, em seguida, eles aparecem comendo-a.

12- Fig. 13 — Frames de Two musical models on the use of multimedia: Banana for Two, 1974, de Antonio
Dias.

Fonte: Archivio Storico delle Arti Contemporanee — ASAC.

Os dois videos retornam a tradi¢ao dos filmes em Super-8 da série do artista The L/ustration
of Art. Os titulos de ambos sao indicativos das ag¢oes, sendo que o primeiro da énfase na criagao da
moldura/quadro como guitarra, e o segundo, a banana que toca a trilha sonora satirica na vitrola,
antes de os personagens a dividirem e a comerem. Embora sejam parte da mesma série, os dois
videoteipes italianos de Dias diferem dos outros trabalhos silenciosos em Super-8, principalmente
pela inser¢ao sonora singular. Nao se trata apenas de colocar uma musica ao fundo, mas de toca-la
por meio de outra midia, brincando com a fungao original dos objetos, algo presente noutros
trabalhos pictéricos, escultéricos e filmicos do artista.

Os dois videos saio mencionados por Arlindo Machado como os videoteipes que foram
perdidos do artista, porém, como mencionado por Christine Mello, em entrevista a Antonio Dias™,

eles sdo parte do Archivio Storico delle Arti Contemporanee — ASAC, da Biennale di Venezia. Por

% Depoimento do artista em video presente na exposicao virtual Cross-cuts, da galeria Nara Roesler, com curadoria de
Luis Pérez-Oramas, em 2021. Disponivel em: <https://nararoesler.art/en/exhibitions /186
https:/ /nataroesler.viewingtooms.com/ viewing-room/41-antonio-dias-ctoss-cuts>. Acesso em: 13 jan. 2021.
70 MELLO, Christine. Extremidades do video. Sio Paulo: Editora SENAC, 2008, p. 86.
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meio de uma pesquisa no arquivo da instituigao, verificou-se que os trabalhos foram produzidos
pela Art/tapes/22, produtora e distribuidora de trabalhos em video idealizada por Maria Gloria
Bicocchi. Em atividade de 1973 a 1976, Bicocchi doou a cole¢ao para a ASAC, em 1976, pela
impossibilidade de manté-la financeiramente. Desconhecidos ainda hoje no Brasil, os videos
passaram por restauracio e digitalizacio e permanecem como patte do acervo da instituicio’.

Dentre as iniciativas expetrimentais da década de 1970, o Art/tapes/22 tem pontos em
comum com a producdo da primeira geragao do video brasileiro, principalmente pelo
experimentalismo com o video, realizado por artistas de diferentes linguagens. O Art/tapes/22
pode ser visto como um laboratério, pois ali eram realizadas investigagoes de uso de uma camera
de video e sua posterior edi¢ao. Ademais, a produtora/distribuidora estava envolta em uma esfera
praticamente doméstica, pois a residéncia do casal Bicocchi era, muitas vezes, o lugar em que
artistas permaneciam por um periodo de intercambio artistico.

Maria Gloria Bicocchi diz que o projeto se tratava principalmente de uma experiéncia. Para
além da aglutinagao de “artistas de video”, ela fala de encontros de artistas com um meio, uma
tecnologia necessiria naquele momento’™. Localizado em Florenga, o Art/tapes/22 produziu
trabalhos de artistas como Vito Acconci, John Baldessari, Frank Gillette e Joan Jonas, além de
outros nomes norte-americanos que estiveram presentes devido a parceria firmada entre a
produtora/distribuidora e a galeria de Leo Castelli e Ileana Sonnabend, que representava os artistas
no perfodo.

Na época, Bill Viola trabalha em Floren¢a como diretor técnico de produgao, lugar no qual
permanece por um ano e meio, auxiliando os artistas e, nas horas vagas, criando suas proprias
obras. E nesse periodo que ele produz videos como Ecdlipse e Gravitation Pull, ambos de 19747. O
Art/tapes/22, além das colaboracdes com a galeria de Castelli-Sonnabend, atuou, como ja
explicitado, como centro de produgao e distribui¢ao, estabelecendo parcerias com outras galerias
italianas, como a Multipla, a Diagramma e a Cavallino.

Uma visdo cronolégica e tematica que perpassa as décadas de 1970, 1980 e 1990, dos

diferentes momentos pelos quais a videoarte passou no Brasil, foi sistematizada por Arlindo

71 Para aprofundamento sobre o processo de digitalizacdo e conservagdo no que concerne a colecio de videoarte do
Art/tapes/22, tealizado devido a uma patcetia entre a Biennale di Venezia e a Universidade de Udine, recomenda-se
o livto de Cosetta Saba (Org.). Arte in videotape: art/tapes/22, collezione ASAC — La Biennale di Venezia.
Conservazione, restauro, valorizzazione. Milao: Silvana Editoriale, 2007.

72 BICOCCHI, Maria Gloria. Breve storia di art/tapes/22, 05 ago. 2017. Disponivel em:
<http://www.mariaglotiabicocchi.it/scritti/ files /9ad12d74£84£7b3788c6ec0179a2122¢-13 html>. Acesso em: 02 jan.
2020.

73 O petiodo em que Viola permanece na Itdlia também ¢ importante em sua trajetdria, por videoinstalagdes como I/
Vapore, de 1975, em que investiga imagens do espectador em circuito fechado, sobrepostas a um video pré-gravado do
seu corpo. A videoinstalagio, composta de um caldeirdo aromatico, disposta diante do espectador, faz parte do
conjunto de obras que abordam o seu interesse pela filosofia oriental.
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Machado no seminal livio Made in Brasi/*. Para Machado, a primeira geragio do video foi formada
por artistas visuais e tem um nuicleo no grupo de artistas do Rio de Janeiro, formado por Sonia
Andrade, Ivens Machado, Paulo Herkenhoff, Leticia Parente, Miriam Danowski, entre outros. As
investigacOes concentram-se nos encontros no ateli¢ de Anna Bella Geiger, no acesso inicialmente
possivel pela portapak de Jom Tob Azulay, e nos cursos e exposi¢des realizadas pelo MAM/R]J. No
outro nucleo, em Sao Paulo, juntam-se as aspiracoes de Walter Zanini, no MAC-USP, os artistas
Regina Silveira, Carmela Gross, Julio Plaza, Gabriel Borba, Gastao de Magalhies, Geraldo Anhaia
Mello, Marcelo Nitsche, entre outros.

O video é uma extensao natural para muitos artistas que ja haviam entrado em contato com
o Supet-8 e/ou dudio-visual, e para esta geracio setentista, a camera de video é um meio novo,
porém, ainda dispendioso e de dificil acesso. Segundo Machado, a produgao do periodo era

heterogénea, e era natural que o video nao fosse tratado com exclusividade:

Na verdade, o video foi uma tecnologia particularmente privilegiada nesse
movimento, em decorréncia do seu baixo custo de produc¢io, de sua absoluta
independéncia em relagdao aos laboratérios de revelagiao ou de sonorizagdo (que
funcionavam como centros de vigilaincia de produgdo na época da ditadura
militar) e sobretudo pelas caracteristicas labeis e anamorficas da imagem
eletronica, mais adequadas a um tratamento plastico’.

As caracteristicas plasticas da imagem do video sdo visiveis no comentario de Geiger,
segundo a qual “o video tinha um preto e branco aveludado e eu sempre fui atraida pela imagem

grifica em preto e branco.””

. O preto e branco nio tio contrastantes, diferentemente da qualidade
da imagem da pelicula, e as linhas de varredura horizontais e verticais, proprias do video, estao em
Passagens no. 1, de 1974, em que Geiger aparece subindo, degrau por degrau, a escadaria interna de
um prédio. Depois, ela passa a subir as escadas de espacos publicos, ressaltando o grafismo dos
lugares e a agdo que parece nao ter fim, um eterno /oop.

O corpo predomina em muitas das agoes realizadas em frente ao video. Diante do regime
vigente, os grupos de artistas cariocas e paulistas realizam trabalhos que ainda hoje reverberam,
pelo seu aspecto critico. Sonia Andrade, por exemplo, entre 1974 e 1977, aparece em diversas

situagoes em que desafia a passividade do espectador. Seja ao ligar e desligar os aparelhos

televisivos, comendo feijao até, em determinado momento, langa-lo sobre a camera, ou ao passar

* MACHADO, Atlindo (Org.). As linhas de forca do video brasileiro. Sio Paulo: Iluminuras; Itat Cultural, 2007, pp. 15-
59.
> MACHADO, Atrlindo (Otg.). Made in Brasil. Sio Paulo: Iluminuras; Itad Cultural, 2007, p. 17.
76 SCOVINO, Felipe (Org.). Entrevista com Anna Bella Geiger. In: Arguivo contemporaneo. Rio de Janeiro: 7Letras, 2009,
p. 31
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um fio de nailon no rosto até desfigura-lo — todas as agdes fazem men¢ao a um corpo nao
subordinado.

Leticia Parente e a agao de costurar “Made in Brasil” na sola de seu pé integra o conjunto
de agdes realizado pela artista, que esta longe de ser similar ao conteddo que era exibido nos
programas de televisao. Como analisado por Felipe Scovino, diferente de outros trabalhos em
videoarte, como Semiotics of the Kitchen, de Martha Roesler, no qual ela apresenta, com apatia ou
violéncia, os objetos da cozinha, os trabalhos de Geiger e Parente tém um carater antiespetaculo,
sao regidos “por uma minimalidade de gestos, auséncia de som e especialmente a ideia de performar
com a camera, em contraponto a produgao norte-americana, sob a dinamica de uma sociedade ja

bastante midiatica, em que a televisao é o referente em muitas obras e o(a) artista performava para

a camera.”’77,

13- Fig. 14 — Frame de Made in Brasi/ — Marca Registrada, de Leticia Parente.

Fonte: Galeria Jaqueline Martins’8,

77 SCOVINO, Felipe. Rosto em suspenso: matcos iniciais da videoarte no Brasil. Arte ¢ Ensaios, Programa de Pos-
Graduagdo em Artes Visuais da Escola de Belas Artes da Universidade Federal do Rio de Janeiro, vol. 26, n. 39, jan.-
jul. 2020, p. 30.

78 GALERIA  Jaqueline Martins.  Leticia  Parente  —  Marca  Registrada  (1975).  Disponivel — em:
<https://vimeo.com/106529888>. Acesso em: 10 ago. 2021.
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Além disso, a diferenca entre a produgio artistica do regime norte-americano e do brasileiro
¢ perceptivel ndo apenas pelos aspectos politicos. Como veremos, as institui¢des culturais vao ter
papel fundamental nos modos emergentes de criagiao. Para esta primeira geracao, formada por
artistas que estavam experimentando as novas possibilidades da imagem em movimento, iniciativas
como aquelas realizadas pelo MAC-USP serio fundamentais para o desenvolvimento e o
amadurecimento da videoarte no pais. Dentre os textos-manifestos do periodo, é sempre valido
retornar mais uma vez ao célebre questionamento de Walter Zanini: “A videoarte no Brasil? Ela

existe.””.

2.2 MAC-USP E A BIENAL DE SAO PAULO: ENCONTROS E DESENCONTROS

Apesar de nao haver um consenso, 1974 é um ano em que os eventos comegam a ter melhor
organiza¢ao nacional, incorporando os grupos de artistas de Sao Paulo e do Rio de Janeiro, como
mencionado por Walter Zanini. Da primeira exposicao de videoarte do Brasil, que poderfamos
chamar de primeira exposi¢ao no pais que contou com a participagao de videos, participam Anna
Bella Geiger, Sonia Andrade, Ivens Machado, Fernando Cocchiarale e Angelo de Aquino.

Inseridos na 8" Jovem Arte Contemporanea (JAC), intitulada de Prospectiva '74, foi uma
edicdo que valorizava as incursOes artisticas nas novas midias. Idealizada por Zanini, primeiro
diretor do MAC-USP, as JACs eram realizadas no museu universitario e tiveram sua primeira edi¢ao
em 1967, como exposi¢ao voltada ao mapeamento de jovens artistas.

A frente de uma nova instituicio, realizando exposicies de artistas que experimentavam os
suportes da videoarte, do xerox, da smai/ arf, ndo é a toa que a iniciativa de Zanini fosse
incompreendida ou mesmo ignorada por parte da critica de arte de Sao Paulo. Em entrevista sobre
a década de 1970, ele diz que “os criticos pouco ou nada subiam a rampa desafiadora. Nao raro
nao entenderam. Por isso nao sera facil reconstituir o MAC-USP dos anos de 1970 em base de
hemerotecas”. Como uma institui¢io que nasce a partir da Bienal de Sio Paulo, nio ¢é exagero
dizer que, sem a iniciativa do “MAC do Zanini”, dificilmente a produgao pioneira brasileira teria
alcado voos tao altos.

O MAC-USP da década de 1970 é o lugar que incorpora as novas linguagens, e onde a
videoarte se instala na sua forma mais experimental. E importante ressaltar que o modelo da Bienal,

baseado nas representagdes nacionais, oferecia uma visao “internacional” do que estava sendo

7 ZANINI, Walter. Video-Arte: Uma poética aberta. In: PECCININI, Daisy (Cootd.). ARTE novos meios/ multimeios —
Brasi/ 70/ 80. Sio Paulo: Fundacio Armando Alvares Penteado, 2010, p. 92.

80 PECCININI, Daisy (Cootd.). Entrevista/depoimento de Walter Zanini a Daisy Peccinini. In: Arfe novos
meios/ multimeios — Brasil 70/ 80. Sio Paulo: Fundacio Armando Alvates Penteado, 2010, p. 124.
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produzido, porém, devido a cada pais ser o responsavel economicamente pela organizagao e pelo
envio das obras, também ficava a cargo das institui¢des diplomaticas o que era exibido. Pensar as
exposi¢oes realizadas pela Bienal de Sdo Paulo desde a sua criagao, em 1951, é repassar uma parte
da historia da arte no Brasil. Observamos que essa histéria esteve voltada ao que estava sendo
produzido na Europa e nos Estados Unidos, e que, muitas vezes, elas estavam alheias daquilo que
ocortia nacionalmente®’.

No tocante as novas midias, podemos dizer que a entrada da videoarte nos anos 1970 ocorre
por uma série de eventos paralelos as Bienais do periodo. O “MAC do Zanini” é um dos exemplos
em que se da atencao as manifestagdes globais, com maior porosidade no didlogo que se produzia
nacional e internacionalmente.

Ainda no ano de 1974, tem inicio uma série de contatos de Zanini com Suzanne Delehanty,
diretora do Institute of Contemporary Art (ICA) da Universidade da Pensilvania, visando a
participagao de artistas brasileiros na exposi¢ao 1ideo Art, que ocorreu em 1975. Apesar da
mobilizagdio de Zanini, o grupo de artistas paulistas nao consegue acesso ao equipamento
necessario para produzir a tempo a exposi¢ao, participando da mostra apenas o grupo de artistas
cariocas, composto por Anna Bella Geiger, Sonia Andrade, Antonio Dias, Fernando Cocchiarale e
Ivens Machado, que obteve a camera de video portapak por meio de Jom Tob Azulay.

Como mencionado, a dificuldade nos primeiros anos é principalmente em se conseguir um
aparelho que possa servir coletivamente aos artistas. F apenas em 1976 que o MAC-USP adquire
uma camera de video e inicia um nucleo de difusio e experimentacdo, coordenado por Cacilda
Teixeira da Costa, com colaboragao de Marilia Saboya de Albuquerque, Fatima Berch e Hironie
Ciafreis. Chamado de Espago B, torna-se um espago com programacao dedicada a videoarte e
conta com a participagao crescente de artistas como Regina Silveira, Gabriel Borba Filho, Jonier
Marin, Carmela Gross, Julio Plaza, Gastio Magalhaes, Marcelo Nitsche, entre outros. O Espa¢o B
também realiza exposi¢oes importantes em 1977: 7 artistas do video, José Roberto Aguilar e Gabriel Borba,
8 videos de Sonia Andrade e o 1VIDEOPOST, projeto de Jodier Marin.

Carolina Amaral de Aguiar analisa que, mesmo com a chegada do aparelho, uma portapack A
V(34500 da Sony, de 172 polegada e em preto-e-branco, tanto a equipe quanto os artistas nao
estavam familiarizados com o seu uso, tendo sido necessario realizarem um curso, o que chamou

a atengao de artistas como Jonier Marin e Roberto Sandoval. Segundo Aguiar, a exibi¢do era

81 Sobre o complexo processo que envolve as participagbes nacionais e internacionais, sugere-se a leitura da tese de
Renata Cristina de Oliveira Zago. As Bienais Nacionais de Sao Panto: 1970-76. 2013. Tese (Doutorado em Artes Visuais.)
— Departamento de Artes Visuais, Instituto de Artes, Universidade Estadual de Campinas, Campinas, 2013.
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realizada com horarios marcados, com os espectadores compenetrados, sentados em cadeiras ou

no chao:

Em depoimento para a pesquisadora, Gabriel Borba narra que havia toda uma
preparacio, o que criava um “climax” no momento em que o VT era mostrado.
Como, em geral, os trabalhos tinham uma curta duragio, a efemeridade do ato
exigia a concentracdo maxima dos espectadores. Ao contririo do que ocorre
hoje, quando os videos sao veiculados repetidas vezes nas exposi¢des, o que faz
com que nem sempre o publico os assista desde o comeco, havia uma expectativa
diante da reagdo posterior a transmissdo. Para Borba, essa forma de passar os
videos influenciava na criacio dos mesmoss2.

Por exemplo, o video Me, de 1977, de Gabriel Borba, mostra o artista diante de um espelho.
Ele delimita com uma caneta o espago retangular do seu rosto para, em seguida, preencher o espaco
interno com uma tinta opaca. Ao final, a imagem refletida do rosto da lugar a representagao textual,
com a inser¢ao da palavra ME, “eu”, signo verbal em lingua estrangeira. Como parte consideravel
da geracdo pioneira do video, Borba realiza a sua inser¢ao pessoal na imagem do video, por meio
da autorepresentagao. Porém, ele nao insere a tinta no rosto, como Marcelo Nitsche o faz em seu
Auto-retrato, de 1973, no qual vemos a face adquirindo contornos de uma tela de pintura. Borba
modifica apenas a superficie em que ele é refletido, como se o artista conhecesse a ontologia do
video e, portanto, tivesse a consciéncia de estar diante de uma imagem distinta, reflexdo de si

mesmo.

14- Fig. 15 — Me, de Gabriel Borba, na exposi¢ao Video_MAC, em 2021.

82 AGUIAR, Carolina Amaral de. Videoarte no MAC-USP: o suporte de idéias nos anos 1970. 2007. Dissertagao
(Mestrado em Estética e Historia da Arte) — Programa Interunidades em Estética e Hist6ria da Arte da Universidade
de Sao Paulo, Sdo Paulo, 2007, p. 98.
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Fonte: Arquivo particular.

Embora a década de 1970 seja um periodo de escassa documentagio, principalmente no que
concerne as exposi¢des, € mesmo de acesso as obras, destaca-se a recente descoberta, feita por
Regina Silveira e Cristina Freire, dos videoteipes que estavam perdidos e que foram produzidos no
MAC-USP entre 1977 e 1978. Os trabalhos estavam no MIS, onde foram exibidos no 1° Encontro
Internacional de Video Atte, realizado em 1978, tendo sido indexados erroneamente, tornando-se
dificil encontra-los desde entio. Apds um trabalho de recuperagao e digitalizagao, os videoteipes
estdao disponiveis para serem vistos, por meio da exposi¢ao |7deo_M.AC, com curadoria de Roberto
Moreira Cruz®. O 1° Encontro teve organizagio de Walter Zanini e José Roberto Aguilat, e o texto
do catalogo, de Zanini, ja pontua as varias iniciativas que ocorrem no final da década de 1970, tanto
no Brasil como no mundo.

No Brasil dos anos 1970, além da dificuldade de acesso ao equipamento por causa do custo
elevado das cameras de video, e dos problemas de exibi¢ao publica de obras contrarias ao regime
ditatorial, uma outra barreira é a resisténcia da critica e das institui¢des no que diz respeito a

associa¢ao dos meios de comunicagio na arte. Sobre a percepeao critica da videoarte, Zanini afirma:

83 A exposi¢io, resultado da pesquisa de pés-doutorado de Roberto Moreira Cruz no MAC-USP, esta disponivel em:
<http://video.mac.usp.br>. Acesso em: 20 jul. 2021.
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E necessario ressaltar alguns outros angulos que caractetizam o ambiente de
preconceitos em que se produz entre nés esta recente linguagem da arte. A critica,
quase sempre de atitude convencional, acolheu geralmente com desinformacio
ou frieza essa investigacao, pouco ou nada a assimilando ou ja lhe oferecendo um
epitafio deslumbrado. Conhece-se, por outro lado, a posi¢ao dos museus, onde
tém sido rarissimas as oportunidades a pesquisa ou a simples manifestacdo dos
trabalhos situados no plano da intermidia. Os comentario de que a videoarte é
uma alternativa de arte “importada” ou “colonizada”, que nio se plasma ou
adapta a “nossa realidade”, também se fizeram ouvir falaciosamente nesta parte
do mundo em que os que assim pensam pertencem igualmente a uma sociedade
urbana que nio pode prescindir da televisio, do telex, do computador ou dos
satélites artificiais. O espirito doutrinario, centrado em preocupacSes ideoldgicas
ultrarregionalistas nido tem, entretanto, as minimas condi¢oes filoséficas para
impor a sua vontade a marcha irreversivel da histéria moderna4.

A importancia das institui¢des em fomentar a producgao experimental nos meios emergentes é
decisiva para a circulagao das obras no territério nacional e internacional. Se considerarmos a Bienal
de Sio Paulo, desde o inicio da década de 1970 instala-se o debate para a reformulagiao de seu
regulamento, de modo a abragar os novos meios de expressao e a dar uma sobrevida a instituigao
que se via cada vez mais prejudicada desde o boicote sofrido pela 10* Bienal, em 1969%.

Em 1973, na 12* edicdo, ¢ inaugurado, no dltimo andar do pavilhdao, o segmento Arte e
Comunicacio™. A exposicio se inicia ambiciosa, mas, no final, apresenta pouco do que havia
proposto, devido a problemas burocraticos, financeiros ou técnicos. Apesar disso, conta com a
participagao da representagao nacional do Canada, dos Estados Unidos, da Franga e da Suica.

A participa¢ao dos Estados Unidos, com obras em videoteipes, teve diversos entraves e
intensa troca de correspondéncia entre a Bienal e a curadora Regina Cornwell. Problemas técnicos,
como a falta de equipamento necessario e a diferenca dos sistemas PAL e NTSC, eram um dos
maiores obstaculos a exibi¢ao dos trabalhos no pavilhdo. Porém, como Paulina Pardo Gaviria
destaca, as obras foram mostradas dez dias apds a abertura da exposi¢ao, por meio do empréstimo

de equipamentos realizados pelo MoMA®".

8¢ ZANINI, Walter. Video-arte: uma poética abetta. In: Arte novos meios/ multimeios — Brasil 70/ 80. Sio Paulo: Fundagio
Armando Alvares Penteado, 2010, p- 90.

85 A 10 Bienal de Sdo Paulo, realizada em 1969, e também conhecida como Bienal do Boicote, foi uma edi¢io decisiva
para a instituicdo. Nela, se acentua a crise da institui¢io com os paises estrangeiros que aderem ao manifesto Noz a /a
Biiennale. A esse respeito, ver a pesquisa de Carolina Saut Schroeder. X Bienal de Sio Panlo: sob os efeitos da contestagao.
2011. Dissertacio (Mestrado Teoria, Ensino e Aprendizagem) — Escola de Comunicag¢ao e Artes, Universidade de Sdo
Paulo, Sio Paulo, 2011.

8¢ Diante do processo de reformulaciio das Bienais na década de 1970, convém destacar o papel do filésofo tcheco
naturalizado brasileiro Vilém Flusser. Sobre a discussao da globaliza¢io, que serd comum nas Bienais a partir da década
de 1990, Vinicius Spricigo afirma que Flusser antecipa as discussdes pos-colonialistas. Para ele, Flusser propde um
modo de participa¢do do Brasil e dos outros polos que fosse equivalente, segundo o qual o Sul néo seria apenas receptor
das informagdes do Norte. Sobre Flusser e a Bienal, sugere-se a leitura de Vinicius Pontes Spricigo. Oui a la Biennale
de Sio Paulo: Vilém Flusser’s Anti-Boycott. Disponivel em:
<https://wwwl.essex.ac.uk/arthistory/research/pdfs/arara_issue_11/spricigo.pdf>. Acesso em: 10 mar. 2019.

87 A comunica¢do “Lent for Exhibition Only: TV Screens at the Sio Paulo Biennial”, de autoria da pesquisadora
Paulina Pardo Gaviria, foi realizada na conferéncia online Arss of the Screen in Latin America, 1968—1990, organizada pelo
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Essa é a primeira vez que a delegagdo norte-americana traz uma sele¢ao de videoarte.
Diferente do Brasil, onde a iniciativa de uso de novos meios era vista com ressalvas, o pafs norte-
americano investia naquilo que considerava uma boa propaganda de sua producio em arte
contemporanea. A segunda participa¢do norte-americana na Bienal de Sao Paulo ocorre na 13°
edicao, exibindo uma parte da ja mencionada exposi¢ao Video Art, que originalmente contava com
a participagao de artistas brasileiros e de artistas internacionais na sessao de videoteipes, além das
videoinstalagdes de Nam June Paik, Peter Campus, Dan Grahan, Paul Kos e Les Levine.

A exposicao [ideo Art itinera pelos Estados Unidos e, quando vem para o Brasil, ¢ chamada
de VVideo Art USA. Jack Boulton, que teve participagao durante a mostra original, é o comissario
da representacao nacional dos Estados Unidos. Na exposicao, ele seleciona os grandes nomes de
referéncia do campo conceitual, da performance e da videoarte norte-americana, como Vito
Acconci, Eleonor Antin, John Baldessari, Lynda Benglis, Peter Campus, Douglas Davis, Ed
Emshwiller, Terry Fox, Frank Gilette, Joan Jonas, Allan Kaprow, Beryl Korot, Ira Schneider, Les
Levine, Richard Serra, Keith Sonnier, Steina Vasulka, Woody Vasulka, Bill Viola e Andy Warhol.

A apresentagao dos videoteipes ainda estava sendo tateada nas exposigoes e, para a mostra,
havia duas salas: uma, que abrigava a exibi¢ao de todos os trabalhos, totalizando oito horas de
duracdo; e outra, onde eram mostrados excertos curtos dos trabalhos, reunidos em uma fita de
video de uma hora de duragao. A temporalidade do cinema é possivelmente uma das referéncias
nas montagens das duas salas, isso porque, em um depoimento na época, o comissario diz que “a
video-arte é como uma sinfonia, que tem que ser ouvida até o fim”*. Assim, na impossibilidade de
o publico ver todos os trabalhos, foi montada uma sala contendo os fragmentos das obras em
video, por meio dos quais o mesmo poderia ter uma ideia do que era a videoarte norte-americana.

Apesar disso, na época da 13 Bienal, o que chamou ateng¢ao nao foi a discrepancia temporal
entre as duas salas, mas um problema de ordem institucional, uma vez que o juri de selegdao
internacional ndo viu os trabalhos da delegacao norte-americana, o que provocou comog¢ao nos
meios de comunicagio e artisticos brasileiros, que consideraram a atitude do juri uma afronta®.
Embora esta pesquisa nao tenha por objetivo aprofundar esta questao, ¢ preciso destacar que a
discussao se concentrou mais em um problema diplomatico do que no conteudo apresentado nos

videoteipes.

College Art Association (CAA) Annual Conference, em fevereiro de 2021. Agradeco a Paulina por disponibilizar o
conteudo do encontro.

88 Cf. A Bienal dos vencedores e dos esquecidos. Folba de S. Paulo, llustrada, Sao Paulo, 17 out. 1975.

89 Mais informagoes sobre as questdes institucionais que envolveram o juri e a representacdo dos Estados Unidos estdo
disponiveis em Cassia Hosni. O audiovisual na Bienal de Sio Paulo: reflexdes sobre a 13* edi¢do. In: MENOTTI,
Gabrtiel (O1g.). Curadoria, cinema e outros modos de dar a ver. Vitoria: EDUFES, 2018, pp. 175-186.
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Os artistas brasileiros que participaram da mostra inicial ndo estao na selegao norte-americana
reunida nas oito horas de video, ou em qualquer outra segmenta¢ao da 13* Bienal. Nota-se que a
Bienal, como institui¢do impermeavel as discussdes nacionais naquele momento, tem os olhos
voltados para outra diregao, o que nos faz pensar que, se nao houvesse iniciativas como a do MAC-
USP, muitos trabalhos da geragao brasileira pioneira do video poderiam nao ter sido realizados.

Outro aspecto relevante em relagio a videoarte brasileira e a norte-americana é que, enquanto
a critica brasileira parece rejeitar o que ocorre aqui, os Estados Unidos, como poténcia econdmica,
tém imenso interesse em uma arte para exportagao. Em recente publicagao sobre a videoarte, a
curadora do MoMA Barbara London relembra o que era vivenciar a cena artistica dos efervescentes
anos 1960 e 1970, nos Estados Unidos™. A partir de uma perspectiva pessoal, London comenta
este periodo definidor para a arte contemporanea, em que ha, sobretudo, o esfor¢o das instituicdes
em abracar os novos meios artisticos, com bolsas de estudos e residéncias artisticas. De certa forma,
o investimento financeiro feito naquele momento reflete-se até hoje nos livros de histéria da arte,

em que vemos os Estados Unidos como o pais pioneiro na discussao envolvendo as artes do video.

2.3 VIDEOINSTALAGOES NA REPRESENTACAO NORTE-AMERICANA

Na historia da videoarte, Nam June Paik é considerado um dos artistas pioneiros nas
alteragbes realizadas pela imagem transmitida pelos televisores, assim como na criagio de
videoesculturas e videoinstalacbes. Um de seus videos mais conhecidos é Global Groove, de 1973,
realizado com John Godfrey, o qual traz imagens de um mundo global, como se transmitidas por
uma frenética televisao sintonizada em outra dimensao, que nao ¢é a da televisao comercial. Eduardo
de Jesus, em reflexdo sobre os modos de temporalidade e espacialidade que emergem das midias,
em consonancia com os conceitos de aldeia global de Marshall McLuhan, diz que a videopaisagem
de Paik traz para o presente aquilo que esta aparentemente distante, “colocando tudo em um
mesmo espago-tempo que estd a nossa espera para dar sentido, uma espécie de presentificacio,
como se fosse um espetacular programa de TV ao vivo que busca suas imagens em todo o
mundo™.

Global Groove pode ser considerado uma colagem eletronica, nao linear, composta de
propagandas norte-americanas, programas de televisio japoneses, danga coreana, performances de

artistas de vanguarda, sobrepostos, colorizados e distorcidos. O video ¢é resultado de uma bolsa

9 Cf. LONDON, Barbara. I7dev/ Art. Nova York, Londres: Phaidon Press, 2020.
o1 JESUS, Eduardo Antonio de. Timescapes: espago e tempo na artemidia. 2008. Tese (Doutorado em Poéticas Visuais)
— Escola de Comunicagdes e Artes, Universidade de Sdo Paulo, Sio Paulo, 2008, p. 42.
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que Paik obteve da Rockfeller Foundation, em Nova lorque. Quando se candidatou, a proposta
original era “to destroy national television” (destruir a televisio nacional), pois, para ele, a televisao
era excessivamente nacionalista e passiva, percep¢io compartilhada por muitos artistas que
trabalhavam com o video.

Nao a toa, parte da produgao de video da década de 1970 esforgou-se para se desvencilhar
da televisaio como midia de massa, pesquisando formas de provocar uma consciéncia critica no
espectador. Buscava-se provocar um atordoamento visual, como em [ertical Rol/ (Rolagem vertical,
1972), de Joan Jonas, video em que uma barra de rolagem passa de baixo para cima pelas linhas de
varredura da tela, como uma televisao que nao esta sintonizada.

E com a perspectiva de criar uma obra na qual o espectador nio esteja confortavelmente
em frente a televisao que, em 1975, ele exibe 11 Garden (Jardim de TV), primeira obra realizada
com televisores em grande escala. Apresentada na exposicao [7deo Art, no ICA e, no mesmo ano,
na 13" Bienal de Sio Paulo, a videoinstalagao era composta por cerca de 20 televisores, P&B e
coloridos. Nas imagens em movimento, o video Global Groove era exibido nos aparelhos de TV
inseridos entre os muitos vasos de plantas espalhados pela sala.

Em sua concepgao inicial, a videoinstalagao de Paik foi criada para que as pessoas pudessem
circular entre os aparelhos e a vegetagdo, mas a forma como foi exposta no pavilhio da Bienal
limitava a circula¢ao dos espectadores. As pessoas poderiam caminhar por uma plataforma mais
alta que o nivel do chao, observando o jardim de televisdes de cima para baixo.

Zanini afirma que o fato de o aparelho televisivo ter sido apresentado segundo uma légica
diferente da frontal, térrea, jo mudava a percep¢io do espectador’. Porém, percebe-se que, se a
obra era um “antidoto” diante da passividade presente no ato de se assistir a televisio, os modos
como foi concebida e apresentada mostravam apenas uma mudanca no eixo do olhar. F
compreensivel que cabos e tomadas pudessem oferecer riscos elétricos para os espectadores, no
entanto, caminhar pela videoinstalagdo era pe¢a fundamental para a percepcao da espacialidade das

imagens.

15- Fig. 16 — T1” Garden (Jardim de TV), de Nam June Paik.

92 Cf. JESUS, Eduardo de (Org.). Walter Zanini: vanguardas, desmaterializagdo, tecnologias na arte. Sao Paulo: Editora
WMF Martins Fontes, 2018, p. 213.
93 Em 2019, TV Garden foi apresentada na retrospectiva de Paik na Tate, em Londres, porém, assim como nas versoes
expostas anteriormente, como na Bienal e no 11* Festival Videobrasil, em 1996, a videoinstalagio ndo podia ser
acessada pelos espectadores. Em Londres, os espectadores olhavam os televisores através de uma abertura de porta
com cordio de isolamento. Curioso observar que, no catalogo, Andrea Kitsche-Krupp fala da obra do ponto de vista
de um obsetrvador engajado, que caminha pelo jardim, sentindo cada uma das nuances da instalagdo, como o cheiro e
o som, algo que nio pode ser experimentado pelos espectadores nas edi¢des de 1975, de 1996 e de 2019. A esse
respeito, ver NITSCHE-KRUPP, Andrea. TV Garden. In: Naw June Paik. London: Tate Publishing, 2019, pp. 98-99.
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Fonte: Atquivo do Estado/Arquivo Histético Wanda Svevo — AHWS.

Ao trazer a psicodelia da edicao de Global Groove, os multiplos televisores deitados em
conjunto com as plantas ao redor, sugeria-se que os aparelhos tinham alguma camada de
organicidade com a vegetacio, propondo-se um outro olhar para a televisao cotidiana. Michael
Rush afirma que, quando Paik deixa de lado a performance e passa para as construgoes frequentes
em video, “é como se tivesse feito do monitor um artista por seu proprio mérito. Ele injeta uma
vida tao frenética em suas instalagdes, com imagens correndo pelas telas, que as esculturas com

, . . . . . q
video mais parecem organismos mecanizados do que monitores inertes.””.

Assim como os familiares robos de Paik, Aunt (Tia) e Uncle (Tio), da década de 1980, o
artista pensava que a tecnologia estava mais proxima quando, por exemplo, “humanizava” os
aparelhos de TV. A escultura hibrida deixava de ser apenas um receptor de informagao de consumo
e poderia ser considerada um meio no qual era possivel vislumbrar outras formas de uso. Desse
modo, pode-se dizer que o jardim de Paik nasce como uma instalagio provocativa em relagao a

televisao comercial, que ¢ fruto do pensamento da época. O artista sugere, mesmo que de modo

9 RUSH, Michael. Novas midias na arte contemporanea. Sao Paulo: Martins Fontes, 20006, p. 47.
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restrito, uma forma de deslocamento do olhar e da percepgao do espectador: nio se trata apenas
de uma interven¢ao de um artista na tela, mas de uma alteracdo também no espago, que se torna
outro pelas plantas e pela quantidade de aparelhos de televisao.

No artigo V7deo: a estética do narcisismo, publicado em 1976, Rosalind Krauss analisa
psicologicamente a capacidade do feedback do video, que consiste em gravar e transmitir a0 mesmo
tempo, o que faz com que a instantaneidade seja um dos pontos fortes em relacao aos outros meios
de comunica¢io™. Ao abordar os trabalhos nos quais ha autorrepresentacio, ela nos faz notar que,
se o videoteipe ¢ o lugar onde hd a presenga do corpo do artista, nas videoinstalagdes ha uma
solicitagao maior da participagao do corpo do espectador.

O corpo daquele que vé, que é visto e que toma ciéncia de si, por meio de um sistema de
circuito fechado de video (CFTV ou CCTV em inglés), ¢ um dos interesses do artista Peter Campus,
que investiga as possibilidades de inser¢ao do espectador em suas videoinstalagdes. Na exposi¢ao
Video Art, no ICA, Campus exibiu a videoinstalagao Co/, de 1974, mas na 13" Bienal trouxe Se, de
1975. Embora nao existam muitas informagoes sobre esse trabalho, compreende-se que seu titulo
seja a contragao de several (muitos, varios).

Pelas descrigdes da época, a obra consistia em uma camera que capturava a imagem do
espectador e a projetava na parede por meio de um projetor Advent, aparelho que, se comparado
aos dias de hoje, apresentava uma imagem com baixa resolu¢ao e luminosidade. Um dos relatos
sobre a obra fala de uma sala escura, que, num primeiro momento, remete ao cinema, mas em cuja
parede aparece uma imagem semelhante a chapa de raios X, ou a um negativo fotografico™. Na
reportagem, ¢ dito que a imagem do visitante era focalizada por uma camera escondida, que
transmitia para o projetor via infravermelho.

De acordo com Rosalind Krauss, as videoinstalagdes de Campus confirmam o narcisismo
do espectador, que se move a partir do que vé representado. As duas instancias, o real e a
representa¢ao, estao na forma do corpo e da imagem que é projetada, sendo que é “nessa distingao
que a superficie da parede — a superficie pictorica — é percebida como Outro absoluto, como parte
do mundo dos objetos externos ao se/f ™.

A presencga do corpo no aqui e agora ¢ confirmada pelo retorno da imagem no circuito
fechado do video. Divergindo de outras videoinstalagbes em circuito fechado, Ser e outros
trabalhos de Campus se diferenciam pelo uso do projetor, pois 0 comum, no periodo, era realizar

videoinstalagdes com monitores de televisdo. Em Live-Taped 1/ideo Corridor, por exemplo, de Bruce

95 KRAUSS, Rosalind. Video: a estética do narcisismo. Tradugao: Rodrigo Krul e Thais Medeiros. Arte & Ensaios —
Revista do Programa de Pis-Gradnagio em Artes Visuais, EBA/UFR], jul. 2008, p. 152.

% Cf. A Bienal dos vencedores e dos esquecidos. Folba de Sao Panlo, 1lustrada, Sio Paulo, 17 out. 1975.

97 KRAUSS, Rosalind. Video: a estética do narcisismo, op. cit., p. 155.
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Nauman, o espectador adentrava um corredor estreito com dois aparelhos de televisao ao fundo e,
quanto mais se aproximava dos monitores, menor sua imagem era exibida na tela. O corpo do
espectador s6 era visualizado de costas, pois a camera estava localizada na parte superior da entrada
do corredor. Em Present Continuos Past(s), de Dan Grahan, o espectador entrava em uma sala
espelhada, vendo-se primeiro a si mesmo, na imagem refletida do espelho, e, a seguir, se colocava
em frente a uma camera ¢ a um monitor de televisao. A camera registrava sua imagem e a exibia na
tela, porém, com um atraso de 8 segundos, impossibilitando qualquer efeito de “tempo real”. Ao
contrario de Nauman e Grahan, Campus parece ter sido esquecido por esse momento da historia
do video em circuito fechado, possivelmente por ter trabalhado exclusivamente com a proje¢ao
audiovisual.

Além do interesse pelo sistema de circuito fechado do video, ao que tudo indica a escolha
de Campus pela imagem projetada pelo Advent, mesmo que precariamente, se devia a possibilidade
de o corpo estar em uma dimensiao mais proxima do real, em altura e largura. Ao tomar ares de

espelho, a relagdo entre o “eu” e o “outro” parece estar imersa em uma unica imagem:

Eu entro novamente no campo. Minha imagem e eu ficamos perpendiculares
uma a outra. A imagem estda viva. A equagdo entre matéria e energia luminosa
formada. Fétons de luz penetram na parede. Eu sinto o vazio ao meu redor. Eu
me deixo entrar nessa extensao do eu. Por um breve momento, sou a0 mesmo
tempo esta imagem e este eu’s.

A falta de registros da videoinstala¢ao nos faz apenas imaginar o que poderia ser a imagem
do espectador projetada na parede. A contar pela matéria do jornal, a mesma parece ser uma chapa
de raios X, ou um negativo fotografico. Na véspera da abertura da Bienal, os jornais anunciaram
que houve uma queda de voltagem elétrica, prejudicando os equipamentos que estavam em
montagem no pavilhdo.

Naquela época, ainda sem os avangos tecnolégicos que viriam nas proximas décadas, era
de se esperar que as obras enfrentassem problemas técnicos, como a diferenca entre os sistemas
que afetaram a 12* edi¢ao da Bienal. Como relatado nos periddicos, além dos problemas da rede
elétrica, ndo existiam tomadas suficientes para instalar os videos, algo que s6 foi solucionado com

a entrada crescente de trabalhos em video.

%8 No original: “I re-enter the field. My image and I stand perpendiculat to each other. The image is alive. The equation
between matter and light energy formed. Photons of light penetrate the wall. I feel the emptiness around me. I let
myself go into this extension of self. For a brief moment I am at the same time this image and this self.”. VIOLA, Bill.
Artist to artist: Peter Campus — Image and self — Image and self, Ars in America, fev. 2010. Disponivel em:
<https://www.artnews.com/art-in-america/features/peter-campusimage-and-self-62832/>, Acesso em: 15 fev.
2019.
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A videoinstalagado Ser nao deixa de ser audaciosa, pois, se comparado com a imagem
luminosa e nitida dos monitores de televisio, o uso de proje¢io na década de 1970 era pouco
explorado, até pelo alto valor do projetor. Mesmo com o seu ineditismo, nao chega a ser
surpreendente que a obra, quando exibida na 13 Bienal de Sao Paulo, nao tenha recebido muita

atencdo da critica.

Além dos problemas técnicos, a auséncia de familiaridade do piblico com o meio tornava-
o de dificil apreensio, como ja mencionado por Zanini a respeito dos preconceitos com relagao a
videoarte. Nos jornais da época, concernentes a 13 Bienal, também conhecida como “Bienal dos
Videomakers”, houve poucos comentarios sobre as obras. Os relatos sobre as exposicoes
voltavam-se a curiosidades, como a que o repérter ouviu de um espectador, o qual recomendava
que se evitasse a parte norte-americana da exposi¢ao, pois nela sé havia televisores, e televisao era
para ser vista em casa”.

De certa forma, as discussdes sobre os meios de comunica¢ao ainda eram impermeaveis

para a maior parte da populagao, como descrito por Frederico Morais:

A reacgao diante da videoarte é geralmente negativa. Consideram-na monétona
devido a repeti¢ao exaustiva da mesma imagem, a0 seu carater estitico (contra o
dinamismo da TV comercial) devido, enfim, ao desconforto que é, na verdade,
mais psicolégico que real, tendo em vista a maneira descontraida ou a vontade
com que vemos TV em casal®.

A associagao do videoteipe e da videoinstalagio com os televisores nas casas aponta para a
caracteristica intima e doméstica da videoarte nesses anos iniciais. Dado o historico da televisio,
para a maior parte do publico, ver as obras com outra configuracdo parecia ser um desafio. Sem
um trabalho educativo ou pedagégico que endossasse o discurso contestador dos artistas, base de
muitas obras pioneiras em video, a televisio era um bem material, assim como os outros, a ser
almejado.

No tocante as instalacdes com video nas edigbes posteriores da Bienal, Christine Mello
destaca a obra Os caminhos, os habitantes, o espetdculo, a obra, de 1975-1977, de Sonia Andrade. Exposta
na 14" Bienal de Sao Paulo, em 1977, Mello diz que foi composta de trés etapas: a primeira, por um
mapa antigo do Rio de Janeiro para Sdo Paulo; a segunda, por postais antigos enviados para a

produgdo da exposigao, solicitando que as pessoas os fixassem na instalagao. Ja na terceira etapa,

9 Cf. HEIN, Ronaldo. Bienal: espago para artes e tendéncias. Didrio de Sdo Paulo, Sao Paulo, 17 out. 1975.
100 MORAES, Frederico. Video-Arte. Revolugio Cultural ou um titulo a mais no curticulo dos artistas?. In:
PECCININI, Daisy (Cootd.). ARTE novos meios/ multimeios — Brasil 70/80. Sio Paulo: Fundagio Armando Alvares
Penteado, 2010, p. 74.
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um monitor exibia um video com a documentagao das etapas anteriores do trabalho. Para ela, “esse
conjunto interligado de agdes, disponibilizado no ambiente da exposi¢iao, compde aquilo que a

artista define como a quarta etapa, ou a videoinstalagiao em si.”""".

Podemos dizer que a entrada bem-sucedida da videoarte no pavilhao ocorre apenas em
1981, a partir da 16* Bienal de Sio Paulo'”, com o pafs caminhando para o petiodo democritico,
o campo mais aberto para o acesso aos equipamentos ¢ a aceita¢ao do publico e da critica diante

25103 X
, as edicoes

das novas midias na arte. Apontadas como as primeiras de uma “Era dos Curadores
16" e 17" tiveram a curadoria de Walter Zanini e, nelas, toda a sua experiéncia anterior como diretor
do MAC-USP transparece, nas escolhas das obras em wedia arte e, mais especificamente, no ambito

1% Com Zanini assumindo a curadoria do evento,

da videoarte, como nos lembra Eduardo de Jesus
os artistas, que antes circulavam no MAC-USP e em exposi¢oes internacionais voltadas a videoarte,
passam a ser exibidos no pavilhao, permitindo um maior grau de oficializagao e aceitacao, quando
comparado a década anterior.

Ainda assim, o que se observa é que o video, nos anos 1980, apresentado nos monitores e
nao nas projegoes, ¢ a forma mais segura de visualizacdo dos trabalhos. Os artistas produziam
pensando que seus trabalhos seriam visualizados ao longo da sua duragao. Se, por exemplo, o video
era uma gota d’agua que demorava vinte minutos, o trabalho era para ser visualizado ao longo desse
tempo. Barbara London conta que, na época em que recebia videos para a analise no MoMA, e
eles eram de longa duragio e sem grandes agoes significativas, existia o desejo de poder utilizar o
recurso do controle remoto para adiantar o tempo da imagem. Todavia, o controle remoto nio era
uma opg¢ao NO espago expositivo.

Na 16 ediciao da Bienal de Sao Paulo foi montado o Centro de Video-Arte, com curadoria
de Cacilda Teixeira da Costa e Marilia Saboya. Os videoteipes sao apresentados em uma sala com

um pequeno televisor, e as pessoas os assistem sentadas, de modo semelhante como fazem em

casa. A sequéncia temporal dos trabalhos obedecia a razao econémica, pois ainda nao era possivel

101 MELLO, Christine. Extremidades do video. Sao Paulo: Editora SENAC, 2008, pp. 176-177.
102 Recuperando a programagao paralela dos festivais de cinema, em 1981, durante a 16® Bienal, houve a construcio de
uma sala-auditério de cinema no ultimo andar do pavilhdo, destinada a sete ciclos de cinema. Com a curadoria de
Agnaldo Farias e Samuel Leon, o festival teve a exibigdo de filmes de artistas como Antonio Manuel, Antonio Dias,
Iole de Freitas, Lygia Pape, Anna Maria Maiolino, entre outros. Longas-metragens, como Alphaville, de Jean-Luc
Godard, eram projetados no cinema do MAC-USP. Além dos ciclos temadticos correspondentes ao tema da exposicao,
como Arte e Loucura, essa edigio teve o lancamento do livro Quase cinema: Cinema de artista no Brasil 1970/ 80, de Ligia
Canongia, como pode ser observado nos jornais da época.
103 ALAMBERT, Francisco, CANHETE, Polyana. .As Bienais de Sdo Panlo: da era do Museu a era dos curadores (1951-
2001). Sao Paulo: Boitempo, 2004.
104 Cf. JESUS, Eduardo de (Otg.). Waiter Zanini: vanguardas, desmaterializacio, tecnologias na arte. Sao Paulo: Editora
WMF Martins Fontes, 2018.
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dispor inimeros monitores pelo espago expositivo. Se visualizar um trabalho em seguida de outro,
ao longo de sua duracio, aproximava os videoteipes da experiéncia do cinema, a tela pequena do
monitor em nada se assemelhava ao gigantismo cinematografico. Porém, esses sao os primeiros
passos de uma arte emergente, que dispde as imagens em movimento nao obrigatoriamente com

um conteudo narrativo para o grande publico de uma exposi¢ao como a Bienal.

16- Fig. 17 — Centro de Video-Arte, na 16" Bienal de Sao Paulo.

Fonte: Arquivo Histérico Wanda Svevo — AHWS.

A exibi¢ao dos trabalhos de videoarte numa sala foi o formato adotado em algumas
exposi¢oes, desde a ja mencionada sala de videoteipes norte-americanos da 13* edi¢ao até a 16°
Bienal. Com isso, esse modo de apresentagao buscava deixar os espectadores mais confortaveis,
com a atencio voltada para o contetdo da tela, evitando possiveis distracdes. F importante destacar
que esse formato-sala era comum no periodo, como podemos ver nas fotografias das exposi¢des
do MAC-USP, como na 8 JAC, de 1974, e em 7 Artistas do video, de 1977'". Além da sala de
exibicao, observa-se que, em edigdes posteriores das Bienais, houve monitores de televisio com
trabalhos “soltos”, espalhados no espago expositivo. Conforme crescia a familiaridade do puablico
e a melhora significativa na tecnologia, as salas foram aos poucos sendo abolidas, assim como as

sessOes especificas para a videoarte.

105 Cf. FREIRE, Cristina (Org.). Walter Zanini: escrituras criticas. Sao Paulo: Annablume; MAC USP, 2013.
81



Podemos dizer que as videoinstalagdes 11" Garden, de Paik, e Ser, de Campus, sio dois
trabalhos importantes para a discussao da espacializagdo das imagens em movimento,
principalmente em uma década sensivel tecnologicamente, sugerindo outra inser¢ao do espectador
no espago expositivo. O jardim de Paik antecede a tendéncia dos multiplos televisores, tio comuns
a partir dos anos 1980, quando é possivel incorporar uma maior quantidade de aparelhos no espaco
da exposicao. Diante da videoinstalagao reflexiva de Campus, embora muitos trabalhos de circuito
fechado tenham ficado restritos ao periodo da década de 1970 e 1980, ja existe, na projegao
luminosa, a génese das instalagoes futuras.

Christine Mello nota que, no infcio da década de 1980, Rafael Franga realiza uma série de
videos, videowalls e videoinstala¢Ges, na qual faz uso da televisao em circuito fechado e manifesta o
interesse pela geometria. Porém, a partir de 1984, como mencionado por Helouise Costa, ele abdica
da geometria e vai “incorporando o uso de novas tecnologias de controle de sistemas de video por
computador, o que lhe permite dispor, em suas novas videoinstala¢Ges, de diferentes imagens em
diversos apatelhos, que interagem segundo intervalos de tempos programados.”'.

Na 18* Bienal de Siao Paulo, de 1985, por exemplo, Rafael Franca exibe Tempo/Espago
Descontinno, composta de quatro monitores coloridos e de 25 televisores em preto e branco. Saindo
da perspectiva de um unico aparelho cujo conteudo ¢é exibido ao longo do tempo, para aquela de
muitos televisores, as videoinstala¢Oes e as videowalls ainda podem ser vistas nas exposi¢oes atuais
e, quando sao exibidas em seu formato de televisio de tubo, remetem a histéria da videoarte,
construida desde entio.

Na sistematizagao realizada por Arlindo Machado, os anos 1980 sao significativos pela
produgdo da geracio do video independente, “constituida em geral de jovens recém-saidos das
universidades, que buscavam explorar as possibilidades da televisio como um sistema expressivo,
e transformar a imagem eletronica num fato da cultura de nosso tempo”'”. Interessados nas
inser¢bes nos meios de comunicag¢ao de massa, participam desse grupo os integrantes do TVDO,
composto por Tadeu Jungle, Walter Silveira, Ney Marcondes, Paulo Priolli, Pedro Vieira, e do
Olhar Eletronico, composto por Marcelo Machado, Fernando Meirelles, Renato Barbieri, Paulo
Morelli e Marcelo Tas.

A terceira geracao, para Machado, aparece principalmente no final dos anos 1980 e no inicio
dos anos 1990, e ¢ uma sintese da produgao anterior. Ha o interesse por questdes pessoais, mais

autorais, assim como um dialogo com a produgao internacional. Destacam-se artistas como Sandra

106 MELLO, Christine. Extremidades do video. Sio Paulo: Editora Senac Sdo Paulo, 2008, p. 178, apud COSTA, Helouise
(Org.). Sem medo da vertigem: Rafael Franga. Sdo Paulo: Pago das Artes, 1997, p. 54.
107 MACHADO, Atlindo (Otg.). Made in Brasil. Sao Paulo: Iluminuras; Itat Cultural, 2007, p. 18.
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Kogut, Eder Santos, Lucas Bambozzi, Carlos Nader, Lucila Meirelles, Adriana Varella, Cao
Guimaries, entre outros.

Observa-se que as trés geracOes abordadas por Machado sio movimentos naturais que
mostram um amadurecimento da questao do video, até chegar a um ponto no qual nio exista mais
sentido em fazer a sua defesa ferrenha, como mencionado por Anna Marie Duguet, sendo
necessatio, no entanto, a reflexdo sobte a sua contribuicio em meio a pluralidade da arte'®.

Embora, nos anos 1980, ainda ocorram as indaga¢des quanto a linguagem da videoarte, os

festivais promovidos pelo Videobrasil serdo eventos importantes para que, a partir dos anos 1990,

a discussao avance e possa tomar conta de outros territorios.

2.4 A CONSOLIDAGCAO DO VIDEOBRASIL

O Festival Videobrasil teve sua primeira edigdo em 1983, atuando, desde entio, como
importante espago para o fomento e a discussao da produ¢ao audiovisual no pais. Inicialmente
dedicado ao suporte video, o evento era constituido de mostra competitiva, mostra de filmes e
videos, exposi¢io, debates e performances. Desde a sua concepgao, observa-se o intuito
multidisciplinar, como a apresentacao da performance Cavaleiro do Apocalipse, de Otavio Donasci,
na abertura do primeiro festival. Na a¢iao, um ator incorpora uma das videocriaturas de Donasci,
“um ser hibrido gerado a partir de mascaras eletronicas, criadas com monitores de video e

acopladas ao corpo de performers por intermédio de proteses ortopédicas™”

, que desce a Rua
Augusta montado em um cavalo até o Museu de Imagem e Som — MIS/SP.

Além de Donasci, observa-se, nos festivais, durante os anos 1980 e 1990, a presenca de
artistas como Eder Santos, Sandra Kogut, Artur Matuck, Lucila Meirelles, e de pioneiros como
José Roberto Aguilar, apresentando videos ou instalacbes que marcam geragdes e permitem o
amadurecimento da midia ao longo do tempo. Solange Farkas, responsavel pela curadoria e pela

direcdo da instituicao desde a sua formacao, em edicao comemorativa do Videobrasil fala sobre o

anamotfismo do video:

Eu costumo chamar o video de uma midia camale6nica. No comego, quando a
gente ndo sabia que ele ia chegar nesse lugar que ele estd hoje, eu ja via isso,
claramente. Eu chamava ele de camale6nico naquele periodo, porque ele niao

108 DUGUET, Anne-Marie. Dispositivos. In: MACIEL, Katia. Transcinemas. Rio de Janeiro: Contra Capa, 2009, pp. 46-
67.
109 MELLO, Christine. Extremidades do video. Sio Paulo: Editora SENAC, 2008, p. 92.
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cabia nos lugares que a gente colocava. A gente colocava ele na sala escura, ele
tendia a escapar, escorrer literalmente, em direcdo ao espaco aberto!!0.

Em recente revisao sobre o Videobrasil, Thamara Venancio de Almeida divide a produg¢ao
do festival pioneiro em trés fases: a primeira, ocorrida entre 1983-1985, ¢ marcada pelo tom amador
dos trabalhos, destacando-se as videoperformances de Otavio Donasci e as videoinstalagdes da
produtora TVDO; a segunda, entre 1986-1990, apresenta uma maior quantidade de obras de carater
artistico e experimental, se comparada a etapa anterior, assim como possul um maior porte,
atingido, nacional e internacionalmente, por meio de parcerias; e a terceira etapa, entre 1992-2001,
marca a consolida¢ao do evento, criando-se iniciativas de fomento a pesquisa geopolitica do Sul
global: as “videoinstalagdes assumem outras dimensoes, e o festival passa a comissionar obras. A
arte vai de coadjuvante a protagonista do evento.”'!.

Logo de inicio, o festival torna-se palco dos debates e dos interesses dos realizadores da
chamada segunda geragao do video independente. Foi natural que o video, como suporte ainda
nao consolidado, trouxesse trabalhos que fossem questionados pelo publico e pelos artistas, assim
como enviesamentos que surgiram quanto ao uso experimental ou nao do video e a sua aderéncia
a televisao. Solange Farkas, na época, comenta a cisio que ocorre entre as propostas das produtoras
Olhar Eletronico e TVDO. A insatisfagio ocorre porque, de um lado, defende-se a
comercializagdo, e de outro, sdo propostos formatos mais experimentais, artisticos — no entanto,
“um equilibrio ofende as duas vertentes™''”.

E célebre o questionamento do juri, no 5° Festival, quando o video Caspira In — Local Groove,
de Roberto Sandoval, Tadeu Jungle e Walter Silveira, foi recusado pelo jari pela falta de narrativa.
Silveira diz, em depoimento, que o video fazia menc¢ao ao Global Groove, de Nam June Paik, mas
trazia aspectos locais, imagens da Festa do Divino, em Sao Luis de Paraitinga, “com a ideia de fazer
qualquer coisa, menos um documentario” . Apos a recusa, os artistas instalaram um mata-burro
na abertura do evento e distribuiram o manifesto “Barco sem rumo”, em que acusavam o festival
do pouco envolvimento artistico.

As discussbes sobre videoarte, quando comparadas a Bienal de Sao Paulo nos anos 1980,

sao mais calorosas no Videobrasil. Percebe-se que o debate do video estava concentrado no festival,

110 VB na TV: 30 anos. Canal Videobrasil. 2014. Disponivel em: <https://vimeo.com/81202383>. Acesso em: 4 mai.
2021.

111 Sobre o histérico da instituicio, recomenda-se a leitura de: ALMEIDA, Thamara Venancio de. As manifestacGes
artisticas com o video no contexto do Festival Videobrasil (1983-2001). Ars, Sio Paulo, v. 18, n. 40, dez. 2020, p. 294.
112 ALMEIDA, Thamara Venancio de apud Polémica marca o Videobrasil. Folba de S. Panlo, Sio Paulo, 5 set. 1987, p.
27.

13 VB na TV: 30 anos. PGM2 Canal Videobrasil. 2014. Disponivel em: <https://vimeo.com/80087344>. Acesso em:
4 mai. 2021.
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que polémicas sobre a nao narratividade, os formatos do suporte e o juri de premiagdo eram
presentes nos eventos, principalmente na metade da década, quando ocorre a abertura economica
no pafs. Havia uma parte dos realizadores que estava interessada em realizar programas para a
televisao, enquanto a outra parte interessava-se, sobretudo, nas possibilidades estéticas e politicas
do suporte.

Se a primeira geragao de artistas visuais é notadamente marcada por seu aspecto critico a
televisao, a geragao dos anos 1980 explicita, nos entraves dos grupos de realizadores, a aderéncia
ou nao a televisio comercial. Porém, a convivéncia entre esses artistas, de modo geral, ocorre sem
grandes atritos, considerando-se as novas possibilidades expressivas de trabalho entre a imagem e
o som. Nio a toa, muitos realizadores que participaram do festival estiveram presentes na formagao
da MTV no Brasil.

Em 1985, apés o fim da ditadura militar no Brasil, e com as novas configuragoes
geopoliticas mundiais apds a Guerra Fria, é perceptivel a busca por discussoes que reflitam tanto
as mudangas quanto o carater global aos quais as tecnologias estavam sujeitas no momento. Sandra
Kogut, que vinha com uma série de investigagoes videograficas, realiza Parabolic Pegple no inicio dos
anos 1990. Nele, ¢ possivel ver as possibilidades da edi¢ao nao linear, por meio de sobreposi¢des
de imagens e sons que ressaltavam o internacionalismo da obra. Em Parabolic Pegple, Kogut reune
diversas pessoas, de diferentes locais do mundo, que gravam depoimentos em uma cabine, os quais
resultam na montagem digital de uma miscelanea de imagens, sons e textos. A obra é um video em
que nao ha legendas; as pessoas falam para a camera por um curto periodo, que é depois
fragmentado e colocado no grande caldeirdao global e multicultural da obra.

Presencga constante no festival, Eder Santos, artista que influencia grande parte da geragao
dos anos 1980 e 1990, exibe videos e videoinstalagoes singulares, que fogem de categorizagoes. Ele
estreia no Videobrasil em 1985, com trabalhos em que mostra os seus “defeitos especiais”, videos
que explicitam os ruidos, apontando a perda da vitalidade das imagens, fugindo dos clichés, como
citado por Arlindo Machado.

O video Rito ¢ Expressao, que mostra imagens da igreja barroca de Nossa Senhora do
Rosario, também conhecida como Igreja de Nossa Senhora do Rosario dos Homens Pretos, foi
selecionado para o festival em 1989, porém, por convite da organizagao, o video torna-se a
videoinstalagao Oremos, composta por oito monitores, dispostos nas laterais, e por trés grandes
telas, duas delas colocadas no teto, fazendo referéncia a uma igreja barroca mineira. A obra,

segundo Venancio, é a primeira a utilizar projetores de video na montagem, marcando o interesse
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do festival em trazer condigbes imersivas para os espectadores''

. De certa forma, Oremos, parece
anteceder a instalacio Sistine Chapel (Capela Sistina), criada por Nam June Paik, em 1993'"”, nio

apenas no aspecto religioso, mas também na criagdo de um ambientes préprio repleto de imagens.

17- Fig. 18 — Oremos, de Eder Santos, em 1989, no Videobrasil.

Fonte: Videobrasill!s,

Ao longo das décadas, o festival presenciou mudangas estéticas, politicas e sociais, adotando
estratégias para o seu amadurecimento e a sua consolidagao. Da sua formagao, até os dias de hoje,
houve a troca da terminologia, de “experimental” para “videoarte”, em 1988. O nome passa
novamente por mudangas em 1994, denominando-se “arte eletronica”. Em 2018, o festival torna-
se bienal, chamando-se, atualmente, Bienal de Arte Contemporanea Sesc_Videobrasil. Com o
tempo, a Associagao Cultural Videobrasil, criada em 1991, passa a concentrar-se em outras frentes
da discussiao contemporanea, dando maior destaque as produgoes fora dos centros hegemonicos.

Christine Mello destaca que, para além de ser apenas um festival, existe, desde a concepgao

do Videobrasil, um interesse de que o evento reverberasse por outros lugares da cidade: “Eu acho

114 ALMEIDA, Thamara Venancio de. “MEMORIA DE FERRO”: Trajetéria artistica e producio estética de Eder
Santos. Palindromo, v. 9, n. 18, mai./ago. 2017, pp. 81-105.

115 Criada em 1993, para o pavilhio alemio na 45" Biennale, a instala¢fo utilizava simultaneamente 42 projetores.

116 VIDEOBRASIL. “Oremos”, de Eder Santos. Disponivel em:

<http://site.videobrasil.org.bt/festival /arquivo/ festival /programa/1402077>. Acesso em: 15 jul. 2021.
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que o principal era a ocupagao do espago para além da caixinha. E este espago podia estar vivo na
cidade, podia estar vivo no cubo branco, no cubo branco refeito a cada momento.”""".

Desde a primeira performance de Otavio Donasci, na abertura do Festival, em 1983, até os
dias atuais, o Videobrasil irradiou para outros espagos e, por conseguinte, ocorreu 0 movimento
natural de absor¢ao do video na arte contemporanea. Sobre essas passagens, Solange Farkas

comenta que, mesmo apesar das mudangas, ainda ha lugar para a predominancia da caixa preta no

que diz respeito as imagens em movimento:

E a passagem do cubo preto para o cubo branco, que é esse lugar do video que
sal da sala escura, comega a se relacionar com o espago arquitetonico, com outras
linguagens e que precisa de um lugar apropriado, ou seja, um espago de galeria,
continuamos, claro, sempre com o cubo preto, ébvio!!s.

E sob essa perspectiva que o video d4 continuidade s pesquisas dos artistas, do video
analogico, das U-Matic, da Betamax, do VHS, passando o bastao para as midias digitais, como o
DVD, o Blu-ray, etc. E, como mencionado por Giselle Beiguelman, uma midia em transformagao,
“um gerundio que nao tem fim”119 e, por estar sempre em mudanga, tem, em sua fun¢ao ontologica,
a possibilidade de assimilar e conjugar-se com outros meios, como as instalagoes.

Hoje, na segunda década dos anos 2000, podemos dizer que o video ja teve, em sua curta
vida, diversas fases de existéncia. Antes, porém, da palavra “video” ser quase sinobnimo de imagem
digital em movimento, ele teve uma vida analégica, em fitas que desmagnetizavam e que alteravam
a qualidade da imagem com o uso, fazendo com que mesmo as reprodugdes tivessem um uso
limitado, uma vida determinada. A fita magnética, objeto velado que precisava de outro aparelho
para ser decodificado, nasceu sob o sistema das imagens técnicas e, com ele, emergiu uma série de
questdes que dizem respeito aos modos de producio e difusio das imagens. No passado, o video

ja foi chamado de territério impuro, lugar de contaminagao entre outras linguagens, como a pintura

117 VB na TV: 30 anos. Canal Videobrasil. 2014. Disponivel em: <https://vimeo.com/81202383>. Acesso em: 4 mai.
2021.

118 Tdem.

119 ITdem.
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120 1

e a escultura'™. Nio 2 toa, o video, uma forma que pensa'” o seu préprio meio de produgio e
significacdo, é tema ainda recorrente nos estudos da arte contemporanea e do cinema.

Vimos, no capitulo, que a entrada das imagens técnicas (Super-8, audio-visual e video) e a
reflexdo que estes meios instauraram sao um dos pilares para a construgao das instalagdes de
imagem em movimento, que aparecem com maior frequéncia no final dos anos 1990. A
contestacao dos anos 1970, principalmente relacionada a televisio e a espectatorialidade passiva,
vai lentamente dando lugar a celebragao midiatica do video como arte, e vemos, de modo crescente,
o video como suporte de mediag¢ao entre as mais diferentes linguagens. Aspecto importante é notar
que esse vocabulario, utilizado com os filmes e com os videos de artistas setentistas, sera resgatado
posteriormente, em uma logica neoliberal da cultura. Observaremos, assim, que os modos de
exibicao audiovisual influenciam diretamente na fruicio da obra pelo espectador. Muitas vezes

chamada de passagem do cubo branco para a caixa preta, vé-se que as questoes nao sao apenas de

ordem estética e filos6fica, mas também de ordem economica e tecnolégica.

18- Fig. 19 — T Garden, na TATE, em 2020.

120 A ideia de pureza e impureza remete aos debates cinematograficos e a sua relagdo com outras linguagens, como a
literatura e o teatro. Um dos textos mais referenciados é Por um cinema impuro, de Andre Bazin. (BAZIN, Andre. O
Cinema: Ensaios. Sio Paulo: Brasiliense, 1991). Raymond Bellout, ao falar das contaminacGes entre as areas, de certa
forma, recupera tal debate para o video, e ¢ um dos primeiros autores a fazer referéncia ao video como imagem impursa,
um meio de criar complexas relagdes entre a imagem fixa e mével e também entre as palavras e as imagens. Em 1989,
Bellour ¢ um dos curadores da exposicio Passages de /'Image, no Centre Georges Pompidou, juntamente com Catherine
van Assche e Catherine David, a qual investigava as possibilidades do video e da arte contemporanea.
121 Conceito utilizado por Philippe Dubois. Tratatemos da 16gica do video e de seu contexto expositivo com maior
atenc¢do no préximo capitulo. Cf. DUBOIS, Philippe. Cinerna, Video, Godard. Sao Paulo: Cosac Naity, 2004.
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Fonte: Arquivo pessoal.
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CAPITULO 3: MODOS DE VER E EXIBIR

“A pureza é um mito.”

(Helio Oiticica)!??

Os filmes e os videos produzidos por artistas permitem a investigacao do tempo na imagem
em movimento, e podem ser mostrados por meio de monitores de televisio, em projecdes
audiovisuais, tendo sempre o suporte luminoso como base. Determinados trabalhos sio pensados
para serem exibidos como em uma sala de cinema, com o maior isolamento e a maior imersao
possiveis, enquanto outros nao estipulam uma maneira especifica por meio da qual devem ser
expostos. Porém, nesse lugar de encontro entre o cinema e a arte contemporanea, questionamentos
analogos sio colocados: como o espectador recebe a obra? por que um trabalho ¢ exibido de uma
forma e nao de outra?

Precursor das imagens em movimento, o cinema é o maior referencial, nao apenas por sua
historicidade, mas também pela capacidade de agrupar, em um meio de exibi¢do, uma
heterogeneidade de narrativas na tela. Como afirma Mark Nash, quando falamos em histéria do
cinema, ¢ vélido nos perguntarmos de quais historias estamos falando, e sob quais perspectivas'®.
Dentre os varios periodos, destacamos a entrada do video, sua confluéncia com a arte
contemporanea, o que ficou conhecido, na literatura da area, como cinema de artista, de exposi¢ao
ou de museu.

Nos anos 2000, quando uma profusio de instala¢cdes de imagem em movimento ¢ exibida
nos espagos de arte contemporanea, hd um resgate nao apenas das discussoes iniciadas na década
de 1970, em relagao a mobilidade do espectador, ao dispositivo e as questoes temporais que
envolvem a obra audiovisual, mas também ha a entrada da tecnologia digital, que altera os regimes
da producio da imagem em movimento. Com momentos confluentes, cinema e arte se
retroalimentam e, por vezes, qualquer tentativa de defini¢ao se mostra fragil. Mais do que destacar
todos os incontaveis pontos de contato entre as areas, notamos que ha iniciativas singulares ao

longo das décadas, que auxiliam na compreensao contemporanea da imagem em movimento.

3.1 EM MOVIMENTO E EXPANSAO

122 Frase oriunda do projeto ambiental Tropicdlia, um dos penetraveis de Helio Oiticica.
123 Cf. NASH, Mark. Art and cinema: some critical reflections. In: Documenta 11. Kassel: Hatje Cantz Publishers, 2002.
[Catalogo]
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E conhecida a influéncia da teoria da comunicacio entre a geracio de artistas do pés-guerra,
em especial o pensamento de Marshall McLuhan, em seu seminal livto Understanding Media: The
Extension of Man, de 1964, que reflete sobre o uso da tecnologia e o seu alcance global. No periodo,
diante da polifonica discussio dos meios de comunicacio em massa, ¢ da produgdo artistica, o
emprego de métodos e materiais até entdo nao utilizados buscava dar conta da emergéncia de
sentidos, entre eles, o de uma nova consciéncia que pudesse manifestar o tempo presente. No
ensaio One Culture and the New Sensibility, de 1965, Susan Sontag rebate a ideia de que ha duas
culturas, uma artistico-literaria e outra cientifica. Ela destaca que a criagdo artistica pode estar
relacionada ao uso de objetos de producao em massa. Para a ensafsta, essa nova sensibilidade
descreve o interesse dos artistas contemporaneos pelo desenvolvimento cientifico, marcado pelo
uso dos meios tecnolégicos, em vez de modelos literarios ou musicais!24,

No que concerne a discussao sobre a apropriacio de meios de comunicagao para o uso
artistico, Stan VanDerBeek é conhecido por ser um dos primeiros artistas a utilizar o termo cinema
expandido, tanto em palestras como em seu manifesto Culture: Intercom and Expanded Cinema — A
Proposal and Manifesto™, de 1965. Influenciado por McLuhan e Buckminster Fuller, VanDerBeek
exibe, um ano depois do seu manifesto, o Movie-Drome, um projeto singular em que diversas
imagens sio projetadas no interior de um domo geodésico, que se transforma em um lugar de
experiéncia para o espectador.

O manifesto de VanDerBeek ¢é reflexo das aspiragoes e das discussdes pertinentes ao
periodo. Para o artista, é imperativo que o homem possa criar um novo nivel de entendimento,
uma vez que as pesquisas e o desenvolvimento tecnolégico afastaram a compreensao “emocional
e sociologica”. A linguagem dos verbos e substantivos nao ¢ suficiente, e é necessario que os artistas
criem uma linguagem internacional, ndo verbal, que seja realizada por dispositivos audiovisuais —
uma maquina de experiéncia (Experience Machine), ou um intercomunicador de culturas (Culture-
Intercom), que funcionaria como uma ferramenta educacional. Desse modo, o Movie-Dromze é como
um protétipo de um teatro, que, em seu projeto utépico, atua como centro de pesquisa em uma
nova linguagem por meio da imagem em movimento.

No manifesto, VanDerBeek deixa instrucoes de como esses centros funcionariam, com o
publico deitado, com os pés voltados para o centro. Na posi¢ao escolhida, eles veriam no domo

uma imensidao de imagens projetadas. Assim o artista as descreve:

124 SONTAG,  Susan.  One  Culture  and  the  New  Sensibility. ~ 1965.  Disponivel  em:
<https:/ /www.sctibd.com/doc/189866321/Susan-Sontag-One-culture-and-the-new-sensibility-1965-and-
Afterword-1996>. Acesso em: 10 set. 2020.
125> VANDERBEEK, Stan. “Culture: Intercom” and Expanded Cinema: A Proposal and Manifesto. In: LEIGHTON,
Tanya (Otg.). Art and the Moving Image: A critical reader. Millbank, London: Tate Publishing; Central Saint Martin’s
College of Art and Design, 2008, pp. 72-74.
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Este fluxo de imagem pode ser comparado com a forma de “colagem” do jornal,
ou com o circo de trés rodas (ambos invadem a plateia com abundancia de fatos
e dados). O publico leva o que pode ou o que quer da apresentacao, e tira as suas
proprias conclusdes. Cada membro do publico ird construir suas préprias
referéncias e realizagdes a partir do fluxo de imagens!2S.

E interessante observar que, no manifesto, ele ressalta que a leitura e a interpretagao da
audiéncia sao livres, cabendo ao publico construir sua propria referéncia a partir do fluxo de
imagens. Para VanDerBeek, as imagens projetadas no Movie-Drome fazem referéncia as mais
diversas areas, como ciéncia, matematica, geografia, arte, poesia, etc. Para tanto, ele chama o fluxo
de imagens de [“elocidade 1'isual (Visual Velocity). Esse grande numero de imagens e sons
simultaneos auxiliariam os homens a chegar a niveis inconscientes, emocionais.

Segundo Gloria Sutton, a obra de VanDerBeek, antes de ser entendida como um trabalho
apenas relativo as novas midias, fala sobre a experiéncia cultural dos anos 1960, em que as
transformagdes da nova era, como a fibra ética e as redes de comunicagao por satélites, estavam
no imaginirio de toda uma geragio do pos-guerra'”’. Como analisado por Sutton, o domo teve
inicio em 1962, na Gate Hill Co-Op, uma cooperativa que herdava os ideais do Black Mountain
College'”®, na maxima jungio entre arte e vida.

O Movie-Drome, exibido pela primeira vez em 1966, como parte da programac¢ao do New
York Film Festival, contou com a visita de artistas como Ed Emshwiller, Agnés Varda, Annette
Michelson e Andy Warhol. O domo foi erguido sobre uma plataforma e era constituido de uma
estrutura fechada de placas de aluminio fixadas a um anel central. Desde o inicio, a questdao do
acesso do publico demonstrou-se um grande desafio, que foi solucionado com a entrada e a saida
por baixo, sendo necessario que as pessoas subissem uma escada para acessar o interior. Ao
chegarem ao espaco interno, havia, no chio de madeira, algumas almofadas para o publico

permanecer mais confortavel.

126 No original: “This image-flow could be compared to the ‘collage’ form of the newspaper, or the three-ring circus
(both of which suffuse the audience with an abundance of facts and data). The audience takes what it can or wants
from the presentation and makes its own conclusion. Each member of the audience will build his own references and
realizations from the image-flow”. Cf. VANDERBEEK, Stan. “Culture: Intercom” and Expanded Cinema, op. cit., p.
73.

127 A publica¢do ¢ a maior referéncia sobre a trajetéria de VanDerBeek, inclusive para contrapor algumas incoeréncias
que precisaram do tempo e da extensa pesquisa de Sutton para serem desfeitas. Cf. SUTTON, Gloria. The Experience
Machine: Stan VanDerBeek’s Movie-Drome and Expanded Cinema. Londres, Massachusetts: The MIT Press, 2015.
128 O Black Mountain College, localizado na Carolina do Norte, Estados Unidos, foi uma institui¢do de ensino de
grande influéncia na formacio da maioria da vanguarda artistica no periodo do pds-guerra. Criado em 1933, a singular
instituicfo era adepta as praticas pedagogicas experimentais, envolvendo a multi e a interdisciplinaridade, considerando
a organizacio ndo hierdrquica entre professores e alunos um aspecto importante para o desenvolvimento da
coletividade e da colaboracio. Durante o periodo em que esteve em funcionamento, até 1957, o corpo docente foi
composto por importantes artistas e, no quadro de assessores e convidados, contou com a participagio de Norbert
Wiener, Franz Kline, Carl O. Sauer, Clement Greenberg, John Cage, dentre outros.
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Inicialmente planejado para ter 25 lugares, no dia da inauguragao havia a presenca de cerca
de 40 pessoas no seu interior. Antes da apresentacao, VanDerBeek explicou o projeto e, em
seguida, houve a exibigao, que utilizava projetores de 35mm, 16mm, 8mm e aparelhos sonoros
com diferentes canais de audio. O artista desenvolveu um controle centralizado dos projetores, do
som e da iluminagdo, o que permitia também que ele manejasse os equipamentos em tempo real.
Pela etimologia, o Drome, como descrito por Sutton, faz referéncia tanto ao formato espacial
esférico quanto ao sufixo de raiz grega, que alude a um lugar de grandes estruturas destinado a
corrida. Assim, o nome da obra compila a ideia de uma estrutura arredondada criada para que sejam
transmitidas as imagens em movimento.

VanDerBeek tinha uma variedade de materiais que eram armazenados em grupos, como
“slides de historia da arte”, “slides de microscépio”, “slides coloridos”, etc. Assim, ele montava a

apresenta¢ao de acordo com o tipo e o numero de pessoas.

O estoque rotativo de slides e filmes usados nos eventos Movie-Drome, de
VanDerBeek, foi agrupado e armazenado em categorias generalizadas, tais como
“slides de historia da arte”, “slides de microscopio”, “slides coloridos”, e
similares. Seu estoque de imagens funcionava como um inventario rotativo de
materiais usados para criar suas imagens projetadas, que frequentemente inclufam
retratos de figuras politicas, atletas, recortes relativos a eventos atuais, fotografias
de personalidades midiaticas, andincios promocionais impressos, retratando
slogans e modas contemporineas, e centenas de slides historicos de arte
documentando esculturas gregas, romanas e budistas, monumentos e locais
histéricos!?.

Além da apropriagao das matérias dos jornais e da publicidade, VanDerBeek utilizava com
frequéncia materiais como o acetato, que permitia, por meio da transparéncia, inserir desenhos e
textos realizando interferéncias poéticas e criticas, fazendo mencao, por exemplo, a Guerra do
Vietna. O artista tinha o desejo de que as mais diversas imagens, que faziam referéncia desde a
plasticidade da imagem, a historia da arte, até a politica, fossem visualizadas em um mesmo local
pelo publico, que iria realizar a livre-associagdo a partir do conteido mostrado. VanDerBeek
almejava que a obra fosse difundida em diversos centros de informagoes. Sua biblioteca de imagens

teria o seu conteddo compartilhado via satélite.

129 No original: “VanDerBeek’s rotating stock of slides and films used in the Movie-Drome events were grouped and
stored in generalized categories such as ‘art history slides’, ‘microscope slides’, ‘color slides’, and the like. His cache of
images functioned as a rotating inventory of material used to create his projected imagescapes, which often included
portraits of political figures, athletes, clippings of current events, photographs of media personalities, promotional
print ads relaying contemporary slogans and fashions, and hundreds of art historical slides documenting Greek, Roman,
and Buddhist sculptures, monuments, and historical sites”. Cf. SUTTON, Glotia. The Experience Machine, op. cit., p. 98.
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Em muitos aspectos, o Mowvie-Drome antecedeu as formas de comunica¢ao em rede que
conhecemos hoje e, visto a luz da historia, é um registro das aspiragdes da tecnologia e a
explicitagao da possibilidade de livre associagao de signos nao verbais. Ao exibir multiplas e
simultaneas imagens de estituas gregas/romanas, fotografias da bomba nuclear e personalidades
como Muhammad Ali e Martin Luther King, em uma arquitetura construida para esse fim, coloca
o espectador em uma posi¢ao inusitada, distinta dos modos até entao conhecidos de recepcao da

imagem em movimento.

19- Fig. 20 — Movie-Dromse, na exposicao lluminados — Experiéncias pioneiras no Cinema Expandide, em
2017.

Fonte: Arquivo particular.

Durante a década de 1960 e 1970, tornou-se comum chamar de cinema expandido a pratica

audiovisual que se distinguia do cinema comercial. Além do conteudo filmico, eram considerados
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aspectos como o espag¢o de exibi¢do e os modos de recepgao da imagem pelo espectador. Embora
o termo cinema expandido fosse comumente utilizado por varios artistas na época, as praticas eram
muito distintas.

Em 1970, Gene Youngblood publica Expanded Cinema, referéncia para pensar as expansoes
tecnoldgicas de acordo com a sensibilidade que estava nascendo no perfodo. Para ele, mais do que
a natureza, somos condicionados por uma rede de intermidialidade, como o cinema e a televisao.
No livro, ele constata que a década de setenta podia ser chamada de Era Paleocibernética, uma
época de transi¢ao entre a Era Industrial e a Era Cibernética. Como um dos autores que influencia
toda uma geragao, Youngblood analisa o cinema, o video, a arte computacional e as formas de
simbiose entre homem e maquina, falando principalmente da necessidade de uma consciéncia
expandida, manifestagio humana externa 2 mente'”.

Apesar das similitudes dos termos de VanDerBeek e Youngblood, VanDerBeek tomava o
cinema expandido como um modo de comunicagao global, visual e ndo verbal. Youngblood, ao
contrario, considera-o um meio de expansao da consciéncia. O que aproxima os autores ¢ que tanto
VanDerBeek como Youngblood antecedem a discussao que sera recorrente nas décadas seguintes,
no que diz respeito a ecologia, a0 meio ambiente, aos modos de producao do artista com relagao a
sociedade e também no que concerne a coletividade, a0 anonimato e ao agenciamento.

Além disso, a utopia presente no perfodo auxilia a compreensao do quanto se depositava
de esperanca na tecnologia. No texto de introducao de Expanded Cinera, Buckminster Fuller afirma
que sua neta viu milhares de aviGes antes de ver um passaro, e que, “para as criancas nascidas em
1970, as viagens a lua serdo um evento tao frequente quanto foram para mim, quando eu era um
garoto, as viagens para a cidade grande”"".

Ao final dos anos 1960 e inicio dos 1970, com a consolidacio dos Estados Unidos como
poténcia economica e cultural, pode-se dizer que a ideia de expansio estava no imaginario dos
artistas. Apesar de contemporaneos, a aproximac¢ao de conceitos como “cinema expandido” e
“campo ampliado”, em um sentido escultérico-minimalista, nao costuma ser muito comum, talvez
por ficarem voltados a discussiao da area de pertencimento ou mesmo porque o préprio periodo,
marcado por rupturas, ja carregue certa dificuldade de compreensao. Andrew Uroskie nota que, no
que tange as duas expansoes correlativas a cena nova-iorquina no pés-guerra, ha uma linha ténue

de influéncia que deixa ambos os conceitos em contato. Segundo ele, o termo “expandido”,

130 YOUNGBLOOD, Gene. Expanded Cinema. Nova lorque: P. Dutton & Co., 1970.
131 No original: “To children born in 1970, trips to the moon will be as everyday an event as were trips into the big city
to me when a boy.”. Cf. Ibidem, p. 31.
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132 era de uso incomum

utilizado por Rosalind Krauss no célebre artigo A escultura no campo ampliado
na critica de arte, sendo que é provavel que ela o tenha empregado a partir do texto Nozes on
Seculpture, de 1966, de Robert Morris. Morris, por sua vez, é o primeiro artista a usar “a situagao
expandida” sobre a pratica escultdrica, influenciado possivelmente pelas discussdes de cinema
expandido que ocorriam na época. No mesmo ano do texto de Morris, é lancado o volume
Expanded Arts na revista Filmr Culture, criada pelos irmaos Adolfas e Jonas Mekas. Nesta edicao,
Georges Maciunas faz um diagrama das artes expandidas, grafico que foi inspirado no grafico
pedagdgico sobre a arte moderna de Alfred Barr, para o MoMA'.

Maciunas foi o fundador e um dos principais membros do grupo Fluxus, movimento
internacional de artistas, musicos, cineastas e escritores. O grupo também teve aproximagao com
o minimalismo desde a sua formacao, no inicio dos anos 1960, por meio de trabalhos musicais,
performaticos e audiovisuais. Dentre os pouco mais de quarenta fluxfilmes, encontramos influéncias
de elementos da vanguarda, como o manifesto dadaista, a musica experimental de John Cage, assim
como da poesia concreta. Michael Rush considera Zen for Film, de Nam June Paik, como o fluxfilme
prototipico apresentado em 1962, um exemplo minimalista para os filmes que se seguiram: “O
filme nao era nada mais do que aproximadamente 1000 pés de pelicula de 16mm, em branco,
projetados, sem processamento, sobre a tela, durante 30 minutos.”"**. Nesse contexto, é valido
dizer que, embora as linhas histéricas do minimalismo e do cinema expandido parecam nao

convergir, elas estdo mais proximas do que se imagina.

Na segunda metade da década de 1960, Andy Warhol é uma das influéncias para os artistas
e os cineastas de vanguarda norte-americana, principalmente pela abordagem dos meios de
comunicagdo de massa. Skep, primeiro filme de Warhol, de 1963-64, ¢ um filme de cinco horas e
21 minutos de duragao. Realizado em 16mm, silencioso e em p&b, vé-se, ao longo do tempo, o
registro do sono de John Giorno, namorado de Warhol na época. Em uma época na qual o cinema
comercial fazia uso das mais inovadoras técnicas de som e imagem, nesse filme nao ha nada que
assinale grandes agoes dramaticas. Trata-se de um evento ordinario: um homem que dorme.
Andrew Uroskie analisa que, na época em que Warhol exibiu o filme em uma grande sala de cinema,
em Los Angeles, houve demonstragdes de violéncia e revolta, como se as pessoas tivessem sido

enganadas por nao terem sido entretidas, imersas em outra realidade. Na época, em carta do gerente

132 Originalmente intitulado Seufpure in the Expanded Field, foi publicado em 1970, na revista October. Na traducio
brasileira, publicada no nimero 1 da revista do Curso de Especializagdo em Histéria da Arte e Arquitetura no Brasil,
da PUC-Rio, em 1984, e posteriormente reeditada, adotou-se “campo ampliado”, em vez de “campo expandido”.

133 UROSKIE, Andrew V. Between the black box and the white cube: expanded cinema and postwar art. Chicago, Londres:
The University of Chicago Press, 2014.

134 RUSH, Michael. Novas midias na arte contemporinea. Sio Paulo: Martins Fontes, 2000, p. 19.
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do cinema Mike Getz a Jonas Mekas, ele afirma que a sessao foi acompanhada por 500 pessoas,
sendo que uma pequena multidao ameagou um motim caso nao houvesse o ressarcimento do valor
do ingresso. Cutiosamente, ele diz, no fim do filme ainda estavam presentes 50 pessoas na plateia'”.

Warhol, que tinha uma relagao controversa com Hollywood, nao se afetou e realizou,
posteriormente, estratégia parecida em Empire, filme que novamente reproduz a longa duracio, ao
registrar o edificio do Empire State Building por mais de oito horas. Uroskie destaca que nao se
trata de o filme ser apenas conceitual, mas de ele transformar radicalmente os protocolos de
exibicao e a relagdo com o espectador. Ele nota que, para o publico solidario, a exibicao de S/eep
tornou-se um evento social, em que se saia da sessao, conversava-se no lobby do cinema e, depois,
voltava-se para a sala. Sobre a experiéncia do publico, Warhol diz: “Normalmente, quando vocé
val a0 cinema, vocé se senta em um mundo fantasioso, mas quando vocé vé algo que o perturba,
vocé se envolve mais com as pessoas proxima a vocé.”".

A longa duragio filmica, a falta de narrativa e o modo ou a atitude su generis dos
espectadores frente aquelas imagens em movimento sao fontes de inspiracdo frequentes para uma
geragdo de cineastas e artistas experimentais. Diferente dos fluxfilmes, que, por vezes, ficavam
restritos as exibi¢des privadas nas casas dos artistas, S/kep tem um apelo de cultura de massa,
também pelo fato de Warhol ser uma figura que apreciava estar sob os holofotes. Os filmes iniciais
de Warhol sio citados no seminal texto S#uctural Film, como uma das origens do cinema
estrutural .

Precursor do experimentalismo da imagem em movimento desde os anos 1950, Peter
Kubelka realiza uma série de investigagdes com os elementos primordiais do cinema, considerando
a imagem luminosa, a sua escuridio, o siléncio e o ruido. Ao comentar sobre a sua performance
audiovisual Monument Film e Arnulf Rainer, em que ele utiliza projetores analégicos de 16mm e
35mm, Patricia Moran destaca a fisicalidade da obra no espectador, no qual, ao longo dos seis

minutos de duracao, os “(...) flicker desorganizam o corpo, ao toca-lo com o som e com a luz. Aqui,

135 UROSKIE, Andrew. Between the Black Box and the White Cube: Expanded Cinema and Postwar Art. Chicago; Londres:
University of Chicago Press, 2014, p. 46.
136 No original: “Usually, when you go to the movies, you sit in a fantasy world, but when you see something that
disturbs you, you get more involved with the people next to you.”. Cf. UROSKIE, Andrew. Besween the Black Box and
the White Cube, op. cit., p. 48 apud Andy Warhol, interview by Gretchen Berg. In: I'// Be Your Mirror: The Selected Andy
Warhol Interviews. Ed. Kenneth Goldsmith. Nova Iorque: Carroll & Graf, 2004, p. 92.
137 SITNEY, P. Adams. Film Culture Reader. Nova lorque: Praeger, 1970, pp. 329-349. Segundo Theo Costa Duarte, o
ensaio de Sitney tem uma série de inconsisténcias, ao agrupar diferentes praticas no mesmo termo cinema estrutural.
Por essa razdo, buscamos também evitar, dentro do possivel, que as praticas estejam inseridas nesse grande guarda-
chuva. Para aprofundamento dessas e de outras questGes referentes ao cinema de vanguarda, recomenda-se: DUARTE,
Theo Costa. O cinema de vanguarda em didlogo com as artes visuais: contrastes ¢ paralelos em experiéncias brasileiras e norte-
americanas (1967-1971). 2017. Tese (Doutorado em Meios e Processos Audiovisuais) — Escola de Comunica¢des e
Artes, Universidade de Sao Paulo. Sio Paulo, 2017.
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a performance é da luz. Mesmo sendo repeticdo dos mesmos padrdes, encontra corpos novos, mais
ou menos adaptados 2o fluxo intermitente.”".

Dentre as diversas correntes estéticas do perfodo, cinema underground, estrutural,
experimental, destaca-se a criagdo do Anthology Film Archives. Formado em 1970, em Nova
Torque, por Jonas Mekas, Jerome Hill, P. Adams Sitney, Peter Kubelka e Stan Brakhage, e ainda
hoje em atividade, o Anthology Film Archives é um centro de preservagao, pesquisa e exibi¢ao de
filmes experimentais e de vanguarda, no qual ha a valorizagao do filme como arte. A primeira
sede/sala de exibi¢ao foi o Invisible Cinema, projetado por Peter Kubelka e construido por Giorgio
Cavaglieri, o qual tinha como proposta apagar qualquer vestigio da arquitetura cinematografica.
Construido em 1970, o lugar era uma grande caixa preta, na qual o assento do espectador era
semelhante a uma cabine particular, cobrindo-lhe todo o corpo, sendo que havia divisérias entre
os espectadores, de modo a se evitar qualquer distragdo e interagdo entre as pessoas. Junto a
arquitetura, um cédigo restrito de conduta dos espectadores permitia a entrada apenas no inicio da
projecao. Para Kubelka, o Cinema Invisivel era o lugar apenas para as imagens, os sons e nada mais,

uma perfeita maquina de visualizagao. Ele diz:

Dei a este conceito de cinema o nome de “Cinema Invisivel”, para sublinhar o
fato de que um cinema ideal nio deve ser sentido, nao deve conduzir a sua
propria vida; ele praticamente ndo deveria estar la. O cinema construido para o
Anthology Film Archives era comparativamente pequeno em tamanho,
acomodando menos de cem pessoas. O teto, as paredes e os assentos eram todos
revestidos de veludo preto; o chio estava coberto com carpete preto. As portas
e tudo o mais foram pintados de preto. Em toda a sala, apenas a tela em si ndo
estava completamente preta. Consequentemente, a tela e o filme projetado na
tela eram os Gnicos pontos visuais de referéncia. Em um cinema, nio se deve
estar atento ao espago arquitetonico, para que o filme possa ditar completamente
a sensa¢do de espa¢o. Devido a escuridao da sala, ndo hd nenhum reflexo no
fundo da tela!?.

138 Ao falar do Cinusp Paulo Emilio, no campus da Universidade de Sdo Paulo, Patricia Moran analisa as mudangas
histéricas da sala do cinema e como ela passa a ser o lugar em que é possivel ter uma série de experiéncias. A
apresentagio de Kubelka no Cinusp ocorreu em 2014. Cf. MORAN, Patricia. Cinema dos cinemas: permanéncia e
mudanga nos/dos citcuitos. In: MENOTTI, Gabtiel (Org.). Curadoria, cinema e ontros modos de dar a ver. Vitétia:
EDUFES, 2018, p. 105.

139 No original: “I gave this concept of cinema the name “Invisible Cinema” to underline the fact that an ideal cinema
should not be at all felt, should not lead its own life; it should practically not be there. The cinema as built for Anthology
Film Archives was comparatively small in size, seating less than one hundred people. Ceiling, walls, seats were all
covered with black velvet; the floot was covered with black carpeting. Doors and everything else were painted black.
In the whole room, only the screen itself was not completely black. Consequently, the screen and the film projected
on the screen were the only visual points of reference. In a cinema, one shouldn’t be aware of the architectural space,
so that the film can completely dictate the sensation of space. Due to the blackness of the room, there is no back
reflection whatsoever on the screen”. Cf. SITNEY, Sky. The Seatch for the Invisible Cinema. Grey Room, n. 19, 2005,
p. 103.
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Como espago inicial do Anthology Film Archive, o cinema projetado por Kubelka
funcionou até 1974, quando, por problemas financeiros, mudou para outra sede. Relatos
recuperados por Sky Sitney notam que os assentos nao funcionavam bem para todos os corpos,
seja pela altura ou pela extensio da perna de cada pessoa. Havia também problemas com o ar-
condicionado, que niao permitia que o ar circulasse, ja que, isolados em células, cada espectador
formava uma massa de calor que nao se dissipava. Além dos aspectos fisicos da sala de cinema,
Stanley Eichelbaum afirma, em conversa com Jonas Mekas, que todos os filmes eram exibidos no
seu formato original, sem legendas, para nao se alterar a forma e o ritmo do filme, de modo a se
respeitar o cineasta como artista. Dada a austeridade da estrutura do espago, os integrantes do

Anthology Film Archive nio estavam interessados no publico, mas no filme como arte'".

20- Fig. 21 — Andy Warhol, no Invisible Cinema, do Anthology Film Archive.

Fonte: Between the black box and the white cubel4!.

140 SITNEY, Sky. The Search for the Invisible Cinema. Grey Room, n. 19, 2005.
141 UROSKIE, Andrew V. Between the black box and the white cube, op. cit.
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Em um dos poucos registros do Invisible Cinema, Andy Warhol esta sentado em uma sessao
do Anthology Film Archive. A sala de cinema tinha protocolos herméticos para que a frui¢io do
espectador se assemelhasse o maximo possivel as indicagdes do cineasta, evitando-se toda e
qualquer distragao corporal do espectador. Se compararmos a exibicao de S/kep, de Warhol, que
permitia a movimentagao das pessoas, as quais entravam e safam da sala de cinema, bem como
interagiam com outras pessoas, notamos que os modelos sao similares, quando se considera outros
agentes e formas distintas de se exibir a imagem em movimento, ndo associadas ao modo
convencional de entretenimento. Em ambos os lugares de exibi¢do, considera-se a estrutura

espacial da sala de cinema como o lugar de fruicao temporal.

A sala de cinema ¢ o lugar de opinides controversas, que podem suscitar um ou outro tipo
de comportamento. Nos escritos de artistas do periodo, A Cinematic Utopia, de Robert Smithson,
fala da experiéncia de um espectador imobilizado, que se deixa “derreter” na cadeira, de onde ele
nao distingue mais se o filme é bom ou ruim, apenas engole esse grande borrio de imagens

composto de luz e sombras'*

. Mais do que ser um texto critico a uma atitude passiva do espectador,
Claire Bishop nos lembra que as palavras do artista podem ser lidas como um estudo sobre a
entropia, grandeza fisica relacionada a energia dos corpos que tanto fascinou Smithson. Para ele, o
cinema ¢ o lugar onde o corpo repousa e se deixa envolver por um mundo de imagens em
movimento até a indistingao, onde as barreiras entre percepeao individual e o que ¢é visto na tela
sao dissolvidas por um momento. O cinema ¢ o lugar no qual o corpo descansa, com as pernas em
repouso, cujas regras de funcionamento sao bem definidas.

Em 1975, Roland Barthes escreve um texto para falar desse sentimento de imersao do
cinema, e do ritual préprio que o envolve, desde o momento em que se tem acesso a grande sala
com fileiras de poltronas confortaveis até a saida. Ele diz que, apds o periodo de imersao, saimos
da sala, por vezes reflexivos e, quem sabe, em busca de um café para melhor digerirmos as imagens.
O corpo vai aos poucos retomando a consciéncia, pois ele se encontra como um gato adormecido,
um pouco desarticulado, descreve Barthes. Ao narrar o estado letargico de um espectador que sai
do cinema, ele descreve a fascinagao pela escuridao e a sua proximidade com a hipnose, que nos
torna facilmente atraidos pelas imagens e sons cinematograficos, nos deixando grudados aquela
forma de representagao.

Para ele, essa situagao cinema, que nos traga para dentro da tela, fazendo-nos perder qualquer

elo com o mundo real, precisa ser vista com cuidado. Para sair dessa hipnose, ele diz, deverfamos

142 Cf. SMITHSON, Robert. A Cinematic Utopia. Arforum, Nova York, v. 26, set. 1971, pp. 53-55.
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ter dois corpos, um que olha narcisisticamente a tela e nela se perde, e um corpo perverso que
percebe o entorno, a entrada, a saida, a massa de outros corpos que também estao na sala de cinema.
Mais que um posicionamento critico do espectador, um distanciamento amoroso setia o ideal'®.

Ao falar sobre aquilo que é externo ao conteudo filmico, o ensaio de Barthes chama a
atengao ao dar énfase a outros aspectos, como o inebriamento dos sentidos ap6s a imersao filmica.
Ele igualmente destaca a distingao entre um corpo que mergulha na narrativa filmica classica e
outro que esta atento ao seu redor. Afetivamente distante, o corpo, segundo ele, tem em sua
percepgao os aspectos arquitetonicos da sala, elementos que o posicionam no tempo presente.

Escrito no meio da década de 1970, o texto barthesiano foi produzido em um momento
em que ha grande profusao de correntes tedricas cinematograficas influenciadas pela psicanalise e
pelo marxismo. A teoria do dispositivo, que foi amplamente analisada por Michel Foucault, Gilles
Deleuze, Giorgio Agamben, entre outros, aparece inicialmente nos estudos filmicos com autores
como Christian Metz, Jean-Louis Baudry e Thierry Kuntzel, os quais ddo énfase aos estados
oniricos e ilusionistas do espectador no cinema.

A reflexdo sobre o dispositivo-cinema — e tudo aquilo que estd no universo cinematografico
e envolve o espectador, do instante em que ele decide assistir a um filme até os pds-créditos —
busca analisar criticamente as fungdes técnicas e sociais que estdo por tras do meio, tipicamente
conhecido com sua configuragao de massa. Ao se referir ao discurso cinematografico conforme o
aborda Ismail Xavier, Arlindo Machado afirma que “quando o ‘dispositivo’ é ocultado, em favor
de um ganho maior de ilusionismo, a operacao se diz de transparéncia. Quando o ‘dispositivo’ é
revelado ao espectador, possibilitando um ganho de distanciamento e critica, a operacao se diz de

7% Grosso modo, a visualizagio dos dispositivos por meio da opacidade e da

opacidade.
transparéncia traz a esséncia do cinema como lugar construido para ser frequentada por multiddes
que buscam entretenimento.

Ao longo das décadas, a teoria filmica sistematizou as formas de exibi¢do do dispositivo.
Contudo, como todo meio que, num determinado momento, se volta para si, na arte
contemporanea o conceito de cubo branco também passa a ser questionado como dispositivo
museografico. O momento, propicio para a critica e para a reflexao sobre as formas de exibi¢ao e

as suas consequentes estruturas de poder, ¢ um dos momentos-chaves que marcam também a

entrada das imagens em movimento nos espagos institucionais. Nesse sentido, a defini¢ao de

143 BARTHES, Roland. En sortant du cinéma. In: Communications: Psychanalyse et cinéma, 23, 1975, pp. 104-107.
Disponivel em : <https://www.petsee.fr/doc/comm_0588-8018_1975_num_23_1_1353>. Acesso em : 5 ago. 2020.
144 MACHADO, Atlindo. Prefacio. In: XAVIER, Ismail. O discurso cinematografico: opacidade e transparéncia. Sio Paulo:
Paz e Terra, 2005, p. 6.
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dispositivo, vinculada ao aspecto teatral-cenografico de Anne-Marie Duguet, parece propicio para

o dialogo entre o dispositivo-cinema e o cubo branco do museu:

A nogao de dispositivo é central a esse respeito. Ao mesmo tempo maquina e
maquinacio (no sentido da méchane grega), todo dispositivo visa a producdo de
efeitos especificos. De inicio, esse “agenciamento dos efeitos de um mecanismo”
¢ um sistema gerador que, a cada vez, estrutura a experiéncia sensivel de maneira
especifica. Mais do que uma simples organiza¢do técnica, o dispositivo pde em
jogo diferentes instancias enunciadoras ou figurativas, e implica tanto situa¢oes
institucionais quanto processos de percep¢ao. Apesar de o dispositivo pertencer
necessariamente a ordem da cenografia, ndo € por essa razdo apenas o resultado
das instalagdes. Nos filmes, atualizam-se também certas regulagens do olhar ou
modos particulares de implicagdo do espectador!+>.

O conceito de cubo branco, white cube, como sao chamados os espacos expositivos onde se
busca uma neutralidade do espago em relagao a qualquer interferéncia externa, foi referenciado
amplamente desde a sua criagdo por Brian O’Doherty, em 1976'*°. Embora atualmente o termo
cubo branco seja algumas vezes associado a aspectos expograficos em que as paredes do espaco
expositivo sao pintadas de cores claras, é importante destacar que o conceito, em sua génese,
problematiza um modo de exposi¢ao associado aos valores da galeria modernista do século XX.
Para O’Doherty, o cubo branco isola a obra de arte em tempo e espago préprios, tornando-a, assim,
peca atemporal e sacralizada. Nesse templo que é o espaco expositivo, diz ele, evita-se qualquer
aspecto externo mundano, como a presenca da arquitetura e do corpo do espectador.

Nesse sentido, é possivel perceber, nas formas de revisio dos modos de exibicao,
principalmente o que jaz por tras dos dispositivos, seja nas esferas cinematografica ou artistica. O
espectador das exposi¢des ¢ um dos agentes que ganha maior significado, principalmente no final
dos anos 1990, seja por questoes estéticas, técnicas ou economicas.

Uma anedota de Anthony McCall ilustra bem a questao das mudangas no que diz respeito
a exibi¢ao de obras de imagem em movimento no contexto expositivo ao longo das décadas. No

inicio dos anos 1970, McCall, como cineasta experimental integrante da London Film-Makers’ Co-

55148
>

Op'", apresenta seus “filmes de luz solida como Line Describing a Cone, em espagos como

145 DUGUET, Anne-Marie. Dispositivos. In: MACIEL, Katia (Otg.). Transcinemas [Livro eletronico]. Rio de Janeiro:
Contracapa, 2017, p. 52.

146 Inicialmente publicado em formato de ensaios na revista Ar#forum, entre as décadas de 1970 e 1980, os quatro textos
estdo compilados no livto: O’DOHERTY, Brian. No énterior do cubo branco: a ideologia do espago da arte. Sao Paulo:
Martins Fontes, 2002.

147 Cooperativa fundada em 1966, que compartilhava de conceitos da contracultura londrina. Dela participaram
cineastas experimentais como Annabel Nicolson, Lis Rhodes, Malcolm Le Grice, Peter Gidal, Carolee Schneemann,
Gill Eathetley, Roger Hammond, Mike Dunford, entre outros.

148 Como mencionado por Hal Foster, os filmes de luz sélida de McCall sio um convite a reflexdo, tanto a respeito da
arquitetura do lugar como do espago e do corpo do espectador. Para um maior aprofundamento no trabalho do artista,
recomenda-se a leitura de O complexo arte-arquitetura. Sio Paulo: Cosac Naify, 2015.
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armazéns e galpoes fabris. O ambiente empoeirado e a fumacga do cigarro dos espectadores
tornavam o ambiente propicio a visibilidade luminosa do projetor, dando densidade ao espago.
Como o titulo diz, o trabalho trata de uma linha que desenha vagarosamente a borda de um circulo,
e o facho de luz que irradia do projetor forma um cone. Quando o circulo esta completo, vé-se
tanto o desenho como o espago de luz entre o projetor e a superficie, o qual o espectador percorre
e sente como se a luminosidade fosse solida.

McCall conta que, em 1977, quando exibiu a proje¢ao em um grande espago expositivo na
Suécia, percebeu que a obra nio acontecia tridimensionalmente. Isso porque o ambiente limpo e
asséptico do lugar nao permitia que a projecao criasse matéria densa o suficiente para que ocorresse
a obra. Ao visualizar, durante os primeiros minutos, que nada acontecia, o artista correu até a
tabacaria e trouxe consigo trés cigarros acesos, o que nao resolveu o problema, pois o seguranca
estava logo atris e nio permitiu a fumaga no ambiente expositivo'*”. No inicio dos anos 2000, com
a recuperac¢ao de cineastas experimentais por curadores interessados na imagem em movimento e
no avango da tecnologia digital, McCall pode exibir seus filmes de luz sélida no museu, por meio
de video e maquinas de neblina, que criavam a instala¢io de modo similar ao seu contexto original
de criagio. Como um cineasta-artista que acompanha as transformagoes tecnologicas, vemos

também as profundas mudangas institucionais que ocorrem ao longo do tempo.

3.2 O DISPOSITIVO-CINEMA EM CONFLITO

Nos estudos filmicos, se abordarmos as transformacdes do cinema, sio oito as “mortes”
que foram esquematizadas de modo ensaistico por André Gaudreault e Philippe Marion. De acordo
com os autores, o primeiro obituario vem da anuncia¢ao precoce do pai dos irmaos Lumicre,
inventores do cinematégrafo: “O cinema é uma invencao sem futuro”, ele teria dito em tom de
condenagdo, antes mesmo de o cinema nascer. A segunda, que ocorre entre os anos de 1907 e
1908, ¢é parte de uma série de mudangas nas praticas até entdo recorrentes, como o fim do cinema
ambulante e a entrada do sistema de locacido, que faz com que o modelo se distancie do “cinema
de origem”. A terceira morte vem em 1910, com o surgimento do cinema como ele é conhecido
hoje, em sua estrutura narrativa, e com o fim do cinematégrafo. A morte nimero quatro, uma das

150

mais conhecidas pelo publico por filmes como O Artista™, por exemplo, relata o fim do cinema

“mudo”, com o advento do falado no final dos anos de 1920. A quinta morte se da com a chegada

149 GODFREY, Matk. Anthony McCall’s Line Describing a Cone. Tatepapers. 2012. Disponivel em:
<http://www.tate.org.uk/download/file/fid/7350>. Acesso em: 10 mar. 2019.

150 Ganhador do Oscar em 2012, o filme dirigido por Michel Hazanavicius foi considerado um tributo nostalgico aos
filmes silenciosos da década de 1920.
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massiva da televisdo, e a sexta morte com a generalizagao do gravador de video. A morte nimero
sete se da com o controle remoto da televisao. Por fim, os autores encerram a reflexao com o
falecimento mais recente: o surgimento do digital, perfodo em que eles se detém com mais atengao
no livro®'.

Ao longo de sua existéncia, o cinema ja morreu e ressuscitou indmeras vezes,
aparentemente segundo a férmula: “se ha morte, ha ressurreicio”. O video, que faz referéncia da
quinta até a oitava mortes do cinema, em seu suporte analégico ou digital, tem um lugar de destaque
como uma midia que toma conta principalmente do mercado das imagens em movimento. Na
década de 1980, a passagem do formato filmico para o videografico é vista com preocupagao, e
Wim Wenders, no documentario Quarto 666 (1982), tenta dar corpo e voz ao temor que se instaura
com a iminéncia do fim do cinema. Por meio de entrevistas, cineastas como Jean-Luc Godard,
Werner Herzog e Steven Spielberg respondem a pergunta: “O cinema ¢ uma linguagem a ponto de
se perder, uma arte em vias de morrer?”.

Cada um dos cineastas tem uma resposta propria de como enxerga o periodo, e comenta a
mudanga na tecnologia, o fechamento das salas de cinema, a fuga do capital financeiro da produgao
dos filmes e a predominancia da televisio no entretenimento. No documentario de Wenders,
relativamente simples, pois foi gravado durante o Festival de Cinema de Cannes, a musica fatalista
e a televisdo ligada ao fundo, atras dos entrevistados, sugerem temor pelo futuro da sétima arte.

Dentre as reflexdes que o filme levanta, destaca-se o seu papel como um modo
particularmente novo de entretenimento, relacionado a forma como parte da populagao consome
as imagens em movimento. O formato VHS (17ideo Home System), popularizado nos anos 1980, traz
uma mudanga principalmente nos modos de visualizagao dos filmes. Diferente da televisio, que
tem sua programacao pré-determinada, alugar uma fita de video permitia que um filme fosse
assistido no horario mais conveniente, e reproduzido quantas vezes fosse necessario. A
temporalidade, manuseada pelo controle remoto, morte numero sete, segundo Gaudreault e
Marion, permite que a imagem seja congelada, avangada ou retardada, trazendo outra percep¢ao
filmica, distinta do fluxo continuo do cinema.

O regime doméstico da imagem em movimento, proporcionado pelo video, acolhe um tipo
de infiltragdo pessoal nas grandes formas de representagao do cinema, que até entdo era mais dificil,
se compararmos com o suporte filmico. Nao a toa, artistas da década de 1990, que crescem com o
modelo do VHS, vao se apropriar de filmes bem consolidados, como Douglas Gordon. Um

exemplo nao tao conhecido ¢ o artista Tuan Andrew Nguyen, que, incomodado pela forma de

151 GAUDREAULT, André; MARION, Philippe. O fim do cinema? Uma midia em crise na era digital. Campinas: Editora
Papirus, 2016.
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representacao das mulheres vietnamitas no filme Entre o Céu e a Terra (Heaven and Earth, 1993), de
Oliver Stone, altera a legenda do filme, incluindo significado distinto para o filme de Hollywood.
O artista diz que, na época em que ainda era estudante, alugava algumas fitas do filme nas
videolocadoras e alterava a fala bélica/sexual dos soldados norte-americanos, adicionando outras
informagdes na legenda. Ao realizar o mesmo procedimento com outras fitas do mesmo titulo,
circula sua versao editada nas locadoras, apropriando-se de um meio de distribui¢io préprio da

época, hoje praticamente extinto'”

. Embora essa seja uma intervengdo mais simbdlica do que
propriamente efetiva nos regimes de distribuicdo oficial, ela ilustra o desejo de mudanga nos

regimes de produgao de imagem.

Quando falamos da migracio das imagens em movimento para espagos de arte
contemporanea, a partir dos anos 1990, a questao econémica é um dos principais alicerces. Para

Thomas Elsaesser, a migracao das imagens neste periodo precisa ser vista com desconfianga:

Até entio, todos esses museus tinham se recusado a dar ao cinema um espago de
arte apropriado ou tinham concedido a ele apenas uma sala de projecdo no piso
inferior ou no subsolo. A pergunta resultante era se, naquele momento, o mundo
da arte estava celebrando o cinema para enterra-lo (...), ou o celebrava a titulo de
uma oferta de aquisicdo de controle hostil amigavel? Sera que o cinema, em sua
agonia, estava pronto para um z#pgrade cultural, com o compromisso de que os
museus, sobretudo os de arte contemporanea, adquirissem como ativos futuros
o apelo do grande publico pelo cinema e a extraordinaria memoria cultural
representada por sua histéria de cem anos?133,

Na colocagdo de Elsaesser, algo chama a atengdo: é como se o meio artistico fosse, até
entdo, contrario a ideia do cinema, sendo que, na maior parte das vezes, ocorreu de o cinema ser
um produto cultural distinto, exibido no formato de mostra em seu préptio dispositivo™. O
problema parece surgir justamente quando os lugares, antes bem delimitados, passam a se sobrepor,
gerando um abalo sismico nas estruturas.

O cinema passa por diferentes conjunturas histérico-sociais, € a questio econdémica é
abordada por autores como Erika Balsom e Volker Pantenburg, que entendem que o aspecto
financeiro é uma das vias de acesso para a compreensiao da confluéncia entre o cinema e a arte
contemporanea, a partir da década de 1990. Pantenburg sugere uma sistematizagao de trés formas

de intersec¢ao entre cinema e arte. A primeira faz parte de uma “teoria da emancipa¢ao do cinema”,

152 QAGOMA. APT5/“White Box, Black Box: Film in the Art Museum” panel discussion, 21 set. 2018. Disponivel
em: <https://www.youtube.com/watch?v=zkt42YUsNrY&list=WL&index=8&t=2336s>. Acesso em: 10 mar. 2021.
153 ELSAESSER, Thomas. Cinema como arqueologia das midias. Sio Paulo: Edi¢oes Sesc Sao Paulo, 2018, p. 43.

154 Quando consideramos a Bienal de Sdo Paulo, os ciclos de cinema que eram parte da programacio paralela
realizavam-se, desde a década de 1950, em parcetia com a Filmoteca/Cinemateca.
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na qual é disseminada a ideia do museu como um local de liberdade em relagao ao dispositivo-
cinema. Esse modelo opera com a dicotomia que estabelece ilusdo e passividade para o cinema
versus quebra de ilusao e atividade para o museu, perpetuando a oposi¢do entre cinema ¢ arte
contemporanea.

Ja a segunda forma corresponde ao modelo da “teoria da fusao”, que incorpora o cinema
a histéria da arte, tendo como exemplo as exposi¢des no Pompidou, tal como Le Monvement des
tmages, de 2006, em que muitas das obras audiovisuais passam a ter um desdobramento a partir da
curadoria. Realizado a partir de uma nova organizac¢ao de obras ja existentes, muitas ja conhecidas
do publico, “esse modelo tem algumas vantagens, diante do pano de fundo de um termo mais geral
e diante da unido de diversas disciplinas dos Estudos Culturais”'>. E, enfim, a ultima forma de
intersec¢ao Pantenburg denomina “teoria da canibaliza¢ao”, que parte da ideia de que as relagdes
culturais nao sao feitas com fins pedagdgicos ou pontos em comum, havendo disputa por recursos
financeiros e fama. Nesse aspecto, a figura do curador tem grande importancia na circulagao entre
0s eventos.

Embora, como dito pelo autor, as relagdes nao possam ser resumidas a um ou outro modelo
simplificado, essas trés formas ajudam a entender que o aspecto econoémico ¢é parte integrante do
debate entre os dois dispositivos. Um caso conhecido e bem-sucedido no transito entre as areas é
o do cineasta Harun Farocki, que passa da dire¢ao de documentarios as instalagdes nos museus.

No inicio dos anos 1990, diz Pantenburg, os atrativos financeiros da arte contemporanea
eram grandes e aglutinavam outras dareas, inclusive as que se destinavam as investigagdes das
ciéncias sociais. E nessa area que Farocki continua os seus trabalhos audiovisuais, assim se
posicionando: “Perguntam-me com frequéncia por que ‘abandono’ o cinema para adentrar o

715 No caso de

espaco da arte, e minha resposta s6 pode ser a de que nao tenho outra escolha
Farocki, nao se trata de uma simples transposi¢ao entre os meios, pois, quando ele passa a exibir
suas obras no espago expositivo, toda a sua experiéncia anterior no cinema e na televisao é
absorvida em sua pratica.

A instalacio A saida dos operdrios da fibrica em 11 décadas, exibida pela primeira vez em 1995,
¢ uma obra na qual ele articula a espacializacao das imagens em movimento e investiga as relagdes

de trabalho ao longo do tempo. Produzida com material de arquivo, no primeiro televisor vé-se La

sortie des usines Lumiere (1895), uma das primeiras imagens do cinematégrafo dos irmaos Lumicre.

155 Cf. PANTENBURG, Volker. Sobre o passado do cinema no presente da arte — instalagdes de Harun Farocki. In:
MOURAO, Maria Dora G.; BORGES, Cristian; MOURAO, Patricia (Orgs.). Harun Farocki: por uma politizagio do
olhar. Sdo Paulo: Cinemateca Brasileira, 2010, p. 169.

156 Ibidem, p. 162.

157 Interessante observar que, na primeira versio da instalagdo, havia comentarios de Farocki —a voz gff; pratica comum
no campo do documentario, suprimida posteriormente na versio atualizada, de 2000, como dito por Pantenburg.
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Seguindo o percutso, outros televisores mostram cenas equivalentes de outros filmes/videos, como
Metripolis (1927), de Fritz Lang, O deserto vermelho, (1964) de Antonioni, apresentando-se, por fim,
Dangando no escuro (2000), de Lars von Trier. A saida de Farocki faz lembrar da autorreferéncia da
linguagem cinematografica, um tributo comum que os cineastas realizam aos mestres do passado.

Colabora o fato de as cenas dos filmes serem de curta duragao e o espectador caminhar ao
longo do corredor luminoso de televisores. O percurso de observagao da esquerda para a direita,
tal como na escrita ocidental, forma um conjunto de imagens cronolégicas das relagdes de trabalho
representadas ao longo das décadas. Segundo Pantenburg, a obra sugere uma sala de edi¢ao, um
arquivo aberto, em que o visitante pode pensar o seu proptio trajeto’>®.

Alégica do percurso do espectador fica mais evidente nos trabalhos posteriores de Farocki,
nos quais as imagens em movimento vao ganhando cada vez mais espacialidade. As formas de
representacao do trabalho na sociedade capitalista também estdo presentes na videoinstalagao Plano
sequéncia sobre trabalho, de 2011-2014. O trabalho reune gravacdes de videos de curta duracio,
captadas pelos participantes dos workshops que Farocki e Antje Ehman realizaram em diferentes
lugares do mundo.

Projetados em telas suspensas no espago expositivo, caminhar entre os varios videos era
acompanhar um pouco das diferentes realidades dos trabalhadores. Ao se deter em uma imagem,
era comum o espectador observar, pelo canto do olhar, outra tela, que representava um lugar
completamente diferente. Devido a forma como as telas estavam dispostas no espago expositivo,
era possivel assistir a dois ou mais videos a0 mesmo tempo.

Em analise sobre a instalacao, Giselle Beiguelman nota que, em vez de se chamar “plano
sequéncia”, a obra coordenada por Farocki e Ehman poderia fazer referéncia ao single shot, um
fenémeno das cameras digitais portateis que permitiu aos participantes do workshop registrar as
relagoes de trabalho em imagens. A sala, para ela, funciona como um processo de edigao do olhar;
o percurso do espectador possibilita uma narrativa particular que favorece diferentes combinagoes,

ja que cada video tem a duracio de aproximadamente dois minutos'.

21- Fig. 22 — Plano sequéncia sobre trabalho, 2011-2014. Exposicao Harun Farocki: Quem ¢
responsavel? — IMS Paulista.

158 PANTENBURG, Volker. Sobre o passado do cinema no presente da arte — instalagdes de Harun Farocki, op. cit.,
p. 174.

159 A exposicido Harun Farocki: quem ¢ responsavel?, com curadoria de Antje Ehmann e de Heloisa Espada, foi exibida de
17 de setembro de 2019 a 5 de janeiro de 2020, no Instituto Moreira Salles, em Sdo Paulo. Como parte da programacao,
Giselle Beiguelman foi convidada a dar uma palestra sobre o trabalho de Farocki, a qual ocorreu em 30 de outubro de
2019.
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Fonte: Arquivo pessoal.

A forma de intercambio entre o cinema e a arte contemporanea, como ja mencionado
anteriormente a partir do questionamento de Elsaesser, é tratada por Erika Balsom, que discorre
sobre a via de mao dupla e sobre o interesse econdomico entre as duas institui¢des. Grosso modo,
ela argumenta que o cinema, depois de tantas crises tecnolégicas com a entrada do video e o
esvaziamento das salas de exibi¢do, precisava se reinventar. Deslocar seu sentido, associado a
cultura de massa, para algo mais “seleto”, como a arte contemporanea, poderia ser promissor para
a sua sobrevivéncia.

Ja para a arte contemporanea, os novos museus, criados por arquitetos célebres, o
crescimento de novas bienais no mundo e a apresentagao de uma linguagem mais familiar para o
publico, como a meméria cultural do cinema, poderiam aumentar a bilheteria das exposicoes'®.

Com um pensamento proéximo ao modelo “canibalizador” de Pantenburg, Balsom traz a luz uma

discussao em sintonia com o modelo neoliberal da cultura.

160 Ct. BALSOM, Erika. Exhibiting Cinema in Contemporary Art. Amsterda: Amsterdam University Press, 2013.
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Segundo ela, um dos primeiros cineastas a ter o seu papel transposto para os museus, ainda
nos anos 1990, foi Alfred Hitchcock''. Nas exposicdes, a cenografia, documentos como os
roteiros, além dos objetos que estiveram presentes nos filmes, convidam os espectadores a visitar
a atmosfera cinematografica, além de sugerirem algo a mais — as conexoes entre o cineasta ¢ a
histéria da arte. Hitchcock, como um cineasta conhecido pela maior parte do publico, traz bilheteria
para o museu, enquanto o cinema passa a ter uma existéncia tal qual a de um mausoléu, atemporal
na majestosidade do cubo branco.

Tanto o modo de Pantenburg quanto a via de mao dupla econémica de Balsom abordam
o sentido financeiro que o cinema atrela a arte contemporanea. Se para alguns artistas, como
Farocki, ¢ uma opg¢ao viavel para continuar a produzir, para as instituigdes passa a ser um lugar de
disputa. Além dos aspectos economicos, a migracao do cinema para a arte contemporanea é uma
das consequéncias da era digital, que pode ser considerada uma das dltimas transformagoes de
impacto no cinema.

Além disso, paralelamente a crise do dispositivo cinema e a sua reinvengao no espago
expositivo, ha a valorizac¢ao do video digital. Balsom analisa que, no mercado de arte, ele passa a
ser mais considerado a partir dos anos 1990, e sao quatro os fatores que permitem a sua viabilidade,
inclusive como item colecionavel. O primeiro aspecto é econémico e diz respeito a0 pouco risco
financeiro de o video ser incorporado e exibido nas galerias. O segundo diz respeito a consolidagao
do video na historia da arte, pois, desde as experiéncias pioneiras dos anos 1970, ele finalmente
acumula um tipo de historicidade estética. O terceiro relaciona-se a questao da originalidade, e
emerge com o nascimento da internet e da digitalizacao, que permitem o aumento da qualidade do
video, os diferentes formatos técnicos, além da queda do preco dos equipamentos. Segundo a
autora, esse ponto em que os valores sao colocados em xeque se compara a crise da
reprodutibilidade, no final do século 19. A videoprojecdo acaba por afirmar o seu lugar, ao
preencher, a um custo relativamente baixo, a monumentalidade dos espagos das galerias de arte e
dos grandes museus que surgem no periodo. Diferente do monitor alocado no canto da sala, a
videoprojecio se consolida nas instituicdes e nas exposicdes de grande formato'®.

Nesse sentido, os fatores economicos, estéticos e técnicos favorecem a proliferagao do

video, em seu formato de exibi¢ao com projetores no espago expositivo. Exposto muitas vezes em

161 A autora lista as seguintes exposi¢des em que o cineasta foi o assunto principal: Ha/l of Mirrors: Art and Film Since
1945 (Los Angeles Museum of Contemporary Art, 19906); Spellbound (Hayward Gallery, 1996); Notorions: Hitcheock and
Contemporary Art Museum of Modern Art, Oxford, 1999); Hitchcock et lart: Coincidences fatales (Montreal/Patis,
2000/2001). Vale mencionatr que, em Sio Paulo, a exposicio Hitcheock — bastidores do suspense foi exibida em 2018, no
Museu de Imagem e Som (MIS), com a mesma premissa.
162 TOOP Barcelona. Editioning the Moving Image: Old Problems and New Possibilities — by Erika Balsom, 18 set.
2015. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=gOVyIwlIVpY&t=1367s>. Acesso em: 10 out. 2020.
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uma sala escura, pintada de preto, torna-se inevitavel a associagao das videoproje¢des com o
cinema. Segundo Liz Kotz, o video, antes exibido no mal desenhado monitor de televisio,
associado 2 midia televisiva, ao mobilidrio doméstico e a videoarte dos anos 1970, se “liberta” e
passa a ser exibido nas proje¢oes luminosas. Para ela, a videoprojegao nos espagos expositivos se

inspira nas décadas de teoria do cinema, inclusive em sua associagdo com o espago ilusério:

Projecao — do latim projectionem (de pro+jacere), que significa “jogar para a frente,
extensdo, proje¢do” — indica distensdo, deslocamento, transferéncia.
Essencialmente, projecio é uma forma de geometria modelada nas propriedades
dos raios de luz: permite-nos desenvolver, de um ponto fixo, grande quantidade
de correspondéncias regulares entre dois planos ou entre um plano de figura
bidimensional e o espaco tridimensional. Como tal, a geometria projetiva ¢ um
meio de racionalizar a visdo e o espa¢o, dando base para a traducio perspectiva,
cartografia e arquitetura. Mas o conceito de proje¢ao pode implicar relagdes tanto
10O espago como No tempo, € O termo carrega antigas ressonancias figurais de
mudanca e transmuta¢do, bem como de planejamento. Por sua natureza, a
projecdo carrega capacidades inerentes de distor¢do e ilusdo, bem como uma
correspondéncia racional — por extensdo, o conceito psicanalitico implica uma
confusdo entre interno e externo, entre vida psiquica interior e realidade
exteriorl63,

No ensaio, Kotz cita trabalhos de Tony Oursler, Stan Douglas, Diana Thater, entre outros,
mas, por meio de uma légica cinematografica. Observa-se que, para muitos criticos, mesmo quando
o video ensaia sua relagio com o espago, ele encontra o cinema como maior referencial, lugar que
tem predominancia no imaginario do audiovisual. Momento importante no processo de
compreensao da entrada da imagem em movimento no ambiente expositivo, ressaltamos a cautela
que entdo se observava, principalmente quanto as instalacbes de imagem em movimento.
Atualmente, como analisado por Danilo Baratina, busca-se uma compreensao das obras que nao
esteja apolada em um modelo de cinema ou em uma légica da imagem do video como estado
intermediario que va reforcar o cinone cinematografico'**.

Dentre a infinidade de autores que se debrugaram sobre o tema, destacamos alguns nomes
que iniciaram a discussdo e posteriormente a sua atualizaciao. Na ala dos estudos filmicos, teéricos
como Jacques Aumont, Raymond Bellour e Fernao Pessoa Ramos voltaram-se a necessidade de

afirmacao da especificidade propria do cinema. Isto é, o filme deve ser visto em tela grande, com

o espectador sentado no escuro, imerso por um tempo predeterminado. Para eles, o conceito de

163 KOTZ, Liz. Videoprojecio: O espaco entre telas. In: MACIEL, Katia (Ot1g.) Cinema SIM. Sdo Paulo: Itat Cultural,
2008, p. 50.
164 BARAUNA, Danilo Nazareno Azevedo. Modos de espacializacio do video na arte contemporinea. 2016. Dissertacio
(Mestrado em Meios e Processos Audiovisuais) — Escola de Comunica¢oes e Artes, Universidade de Sdo Paulo. Sio
Paulo, 2016.
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cinema foi tao dilatado que é necessario diferenciar aquilo que é de sua natureza e o que é da
natureza de outras midias.

Bellour foi um dos primeiros autores a analisar a intermidialidade entre a fotografia, o
cinema e o video. Junto a Catherine van Assche e a Catherine David, foi um dos curadores da
exposicao Passages de 'Tmage, de 1990, no Centre Georges Pompidou, pioneira em abordar o carater
hibrido da imagem e como os artistas trabalhavam com as midias. No mesmo ano da exposicio,
ele publica Entre-imagens, livro que reflete sobre a situagao do video no periodo, como uma midia
que integra a pintura, a fotografia e o cinema'®.

A partir dos anos 2000, Bellour vé com ressalvas a homogeneizagao do conceito de cinema
nos espagos expositivos, afirmando que o cinema tem a sua propria linguagem. As instalagoes de
imagem em movimento, exibidas em eventos como a Documenta, de 1997 e a Biennale di Veneza,
de 1999 e 2001, sao, segundo ele, um outro cinema. No contexto brasileiro, vale destacar que ha um
hiato entre a tradu¢ao das obras do autor, e muitas discussdes acabam nio sendo acompanhadas
por sairem do contexto francéfono ou anglo-saxonico.

Em A querela dos dispositives, artigo originalmente publicado em 2001, na revista Arzpress, o
autor lamenta o que o cinema se tornou: “passagens e incertezas na fronteira entre o que ainda se
chama cinema e as mil e uma maneiras de mostrar imagens animadas no contexto, doravante vago

7166 Posteriormente, Bellour se retrata e

e mal nomeado, das artes plasticas ou artes visuais
desenvolve melhor sua reflexdo, em publicagao de titulo homonimo. Neste sentido, vale ressaltar
uma recente publicagao, de 2018, de Hilary Radner e Alistair Fox, que joga luz sobre a
complexidade de se observar, hoje, reflexos dos debates provocados por Bellour, que presenciou
as mudancas desde o final do século XX.

Os autores nao tém a pretensao de realizar um resumo de suas principais teorias, mas sim
de mostrar um percurso desde a perspectiva de alguém que se iniciou pela critica cinematografica
e passou por diferentes discussoes da imagem. Segundo Radner e Fox, dentre as dificuldades de se
pensar o legado de Bellour, ha naturalmente a barreira linguistica do francés para o inglés, lingua
dos autores, e que torna maior o desinteresse para o publico anglo-americano. Além disso, para

muitos criticos, Bellour é considerado demasiado empirico, ou alguém que também nao se atualizou

diante das novas discussdes como, por exemplo, os estudos de género. Dentre os varios

16> BELLOUR, Raymond. Entre-imagens: Foto, cinema, video. Campinas: Editora Papirus, 1997.

166 BELLOUR, Raymond. A querela dos dispositivos. Revista Poiésis, Dossi¢ Cinema de Attista, v. 9, n. 12, p. 15, 2008.
O autor utiliza este titulo emprestado para o livro homonimo Les guerelles des dispositifs: cinéma, installations, exposition
(2012), que se trata de um texto distinto.
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impedimentos citados, o que é mais evidente para os autores ¢ a relagao nostalgica de Bellour com
o cinema, como uma forma artistica que remete ao passado, imutavel'"".

Assim como Bellour, tendo o cinema como maior ancora, Fernao Pessoa Ramos argumenta
que a arte cinematografica é composta principalmente pot mise-en-scéne, montagem/decupagem e
duragao. Para ele, quando o filme sai do dispositivo-cinema, torna-se outra coisa, razao pela qual o
cinema pendurado, exibido nas galerias e nos museus, nao ¢ cinema. A unica vantagem desse
“cinema” exposto, segundo Ramos, é a possibilidade de uso de fones de ouvido, criando um

168 Desse modo, tanto Bellour como

isolamento sonoro e uma maior imersao para o espectador
Ramos sao defensores do dispositivo-cinema, forma tradicional de exibi¢do e recepgao que, como
vemos nas salas e wultiplex dos shopping centers, ainda persiste.

Outro ponto de vista considera que as instalagdes de imagem em movimento podem ser
consideradas, sim, um tipo de cinema. Diante da proliferagao de telas no ambiente expositivo, Jean-
Christophe Royoux cria o termo cinema de exposicao, amplamente utilizado a partir dos anos 2000.

Em ensaio para a revista Arfpress, ele reflete sobre a duracdo e a imobilidade da imagem, dando

destaque para o espectador:

Desde o inicio, portanto, a questdo particularmente insistente da relagdo entre
arte contemporanea e cinema foi mal colocada. O que esta em jogo nao é
entender até que ponto as imagens na arte contemporanea sao animadas, mesmo
que sejam imagens filmadas, mas, ao contririo, o que significa a reversio do
moével para o imével, e como ele se manifesta; é a passagem do cinema a
exposicao que deve ser questionada e, portanto, a reconstrucdo, de multiplas
maneiras, de uma experiéncia indissociavel da construgio de um lugar para o
espectador 169,

No artigo, obras em que a duragao filmica se transforma espacialmente, e nas quais se
estabelece uma relacdo entre a mobilidade e a imobilidade, sao as fundagdes do cinema de
exposi¢ao. Royoux cita como exemplo trabalhos de Douglas Gordon, Jeroen de Rijke, Willem de
Rooij, Dominique Gonzalez-Foerster, James Coleman, entre outros artistas. No texto, publicado

em um momento em que ja se confronta a ultima morte do cinema, segundo a acepgao de

167 RADNER, Hilary; FOX, Alistair. Raymond Bellout: Cinerma and the Moving Image: With Selections from an Interview
with Raymond Bellour. Edinburg: Edinburgh University Press, Year, 2018,
168 Cf. RAMOS, Fernio Pessoa. Mas afinal, o que sobrou do cinema? A querela dos dispositivos e o eterno retorno do
fim. Galdxia, Sao Paulo, n. 32, ago. 2016, pp. 38-51.
169 No original: “Aussi, d’emblée, la question particulierement insistante des relations entre art contemporain et cinéma
fut mal posée. Ce qui est en jeu, c’est non pas de comprendre combien dans ’art contemporain les images s’animent,
quand bien méme il s’agirait d’images filmées, mais au contraire ce que signifie et comment se manifeste la réversion
du mobile dans I'immobile; c’est le passage du cinéma a Pexposition quil faut interroger, et par la-méme la
reconstruction de multiples manieres, d’une experience indissociable de la construction d’un lieu du spectateur.”. Cf.
ROYOUX, Jean-Christophe. Cinéma d’exposition: espacement de la durée/Cinema as Exhibition, Duration as Space.
Artpress, Paris, n. 262, nov. 2000, p. 38.
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Gaudreault e Marion, sao observados aspectos que serao amplamente discutidos nas instalagdes de
imagem em movimento: mobilidade, duracio e a figura central do espectador que vaga pelo espago
expositivo. Apesar de Royoux ter sido o primeiro a utilizar o termo, ele é popularizado,
principalmente no contexto brasileiro, por Philippe Dubois.

Dubois, assim como outros autores, considera a videoarte e o cinema expandido como
influéncias para o cinema de exposicio. O autor de Cinema, video, Godard™ oferece um olhar
contemporaneo e filoséfico as imagens em movimento. Reflete em especial sobre o video,
considerando-o o “estado-video”, uma forma que pensa. Dubois fala da indistin¢ao entre imagem
e dispositivo, constatando que ha “instalagao na imagem” e “imagem na instalacao”, o que o leva
a propor uma forma de interpenetragdo entre as fitas de video (Global Groove, de Nam June Paik, e
Prying e Centers, de Vito Acconci) e as instalagoes (Suspension of Disbelief, de Gary Hill, e Mem, de
Peter Campus). Em um exercicio de juntar o que em geral é visto separadamente — as fitas de video,
que sao consumidas na sua extensao temporal, e as instalagdes, em sua dimensao espacial —, ¢é valido
pensarmos que os dois campos nao estao tao distantes quanto imaginamos.

Em 2003, quando realiza a curadoria da exposicao Movimentos improvdveis: o efeito cinema na
arte contemporanea, Dubois afirma que estamos vivendo em um tempo no qual as imagens sao cada
vez mals imateriais e desterritorializadas. O espectador olha para as imagens, mas tem o sentimento
de incerteza diante daquilo que vé. Para ele, a indeterminagao do movimento da obra permite que
o espectador se movimente pelo espago expositivo, criando sentido a partir do senso de
mobilidade'".

Além de cnema de exposicao, outros termos aparecem, COmo cnema exposto, descrito por
Dominique Paini como o lugar em que ha um tensionamento tanto na questao da durag¢ao filmica
como no papel do espectador. Para ele, a palavra expansio é a chave, ja que houve “o éxodo do
cinema para Os museus, sua apresentagao nos espagos prestigiosos das paredes, foi subsequente a
progressiva utilizacdo pelos artistas das imagens em movimento que ampliaram, expandiram o
cinema”"”?. Mesmo que ainda escorado no cinema, Paini é um dos defensores das possibilidades
do cinema exposto no comeg¢o dos anos 2000, que permite ao espectador flanar pela exposicao,
reflexdo que ¢é pertinente nos primeiros momentos em que as obras audiovisuais aparecem nos

museus e nas galerias.

170 Para maior aprofundamento, recomenda-se o livro que contém a selegio dos ensaios do autor: DUBOIS, Philippe.
Cinema, V'ideo, Godard. Sio Paulo: Cosac Naify, 2004.
171 Cf. DUBOIS, Philippe. Movimentos improvaveis: O efeito cinema na arte contemporinea. Rio de Janeiro: Centro
Cultural Banco do Brasil, 2003.
172 PAINI, Dominique. Reflexdes sobre o “cinema exposto”. In: Maciel, Katia (Org.). Cinema Sim. Sio Paulo: Itad
Cultural, 2008, p. 30.
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Em uma perspectiva que dialoga com a arte contemporanea e o cinema, também pela
produgdo artistica de ambos, Katia Maciel e André Parente trabalham com as formas de
subjetivagao do cinema. Nas novas configuragdes sobre espago-tempo cinematografico, Katia
Maciel utiliza o termo #ranscinema para “Definir uma imagem que gera ou ctia uma nova construg¢ao
de espago-tempo cinematografico, em que a presenca do participador ativa a trama desenvolvida.
Trata-se de imagens em metamorfose que podem se atualizar em proje¢ao multipla, em blocos de
imagem e de som, e em ambientes interativos e imersivos.”””. Maciel utiliza o termo participador
em referéncia ao conceito de Hélio Oiticica, segundo o qual a obra nao existe sem o espectador.

André Parente, por sua vez, diz que o cinema de artista “tem mais a ver com a
espacializacio da imagem e a interrupcao do fluxo temporal, seja do filme, seja do espaco

instalativo.”'™,

Parente pensa o cinema de artista utilizando nomenclaturas como
campo/ contracampo, com o objetivo de unir o dispositivo-cinema a espacializacio da imagem na
exposi¢ao. Mais proximo de uma “teoria da fusao”, ele considera que formas de produgao
tecnologica como a televisao e o video, por exemplo, fortaleceram a Forma Cinema e, quando
falamos nos percursos histéricos, como o cinema de atragoes, o cinema expandido e o cinema de
exposi¢ao, todos eles sio modos pelos quais o cinema se subjetiva.

No que diz respeito a relagao entre o fluxo temporal narrativo e a obra instalativa, Francoise
Parfait considera que a instalacdo acaba por ser o dispositivo em que o espectador constrdi suas

proprias representagcbes mentais. Para ela, a experiéncia diante da imagem em movimento se difere

do cinema, sendo que o tempo da obra instalativa é estratificado, nao hierarquico:

A forma circular é, portanto, parte do abandono da cronologia da narrativa
classica — marcada por um comeco e um fim e uma progressio entre os dois —,
mesmo que, entretanto, a cronologia diegética integre flashbacks ou sequéncias
de antecipagido. Ao repetir infinitamente uma agdo, um gesto € a expressio de
uma emog¢ao em seu apice, a instalacdo coloca o espectador em uma espera
nunca resolvida nem aliviada, mas que lhe permite realmente investir no
dispositivo e sentir as questdes que ja ndo sao de ordem psicoldgica (projecio,
identifica¢do) como no cinema, mas de ordem estética ou cognitiva!’s.

173 Cf. MACIEL, Katia (Otg.). Transcinemas. Rio de Janeiro: Contra capa, 2017, p. 16.
174 PARENTE, André. Cinema de exposi¢io: o dispositivo em contra/campo. Revista Poiesis, v. 9, n. 12, 2008, p. 38.
175 No original: “La forme de la boucle participe donc de ’abandon de la chronologie du récit classique — marquée par
un début et une fin et une progression entre les deux —, méme si entre-temps la chronologie diégétique integre des
flash-backs ou des séquences d’anticipation. En répétant a I'infini une action, un geste, et 'expression d’une emotion
a son acmé, l'installation laise, elle, le spectateur dans une attente jamais résolue ni soulagée, mais qui lui permet
d’investir réellement le dispositif, et d’en sentir les enjeux, qui ne sont plus d’ordre psychologique (projection,
identification) comme au cinéma, mais d’ordre esthétique ou cognitif”’. Cf. PARFAIT, Francoise. [ideo: un art
conteporain. Editions du Regard, 2001, p. 314.
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Para Parfait, assim como para Dominique Paini, o /sgp ¢ um modo de exibi¢ao que permite
uma acuidade perceptiva. Tal como na musica techno, “mais do que o significado, busca-se a
sensacao; a sensorialidade contra o sentido; prevalece a adulagao dos sentidos, mais do que a

»176 - Autores como Dubois, Maciel, Parente, Parfait e Paini criam

complexidade dramatirgica
conceitos a partit de sua filiagio cinematografica, o que aparece na escolha dos termos
campo/ contracampo, cronologia diegética etc.

Em publicacio mais recente, Maeve Connoly utiliza o conceito de cnema de artista,
concentrando-se em obras de artistas a partir da metade dos anos 1990. Segundo Connoly, as
imagens em movimento estao relacionadas a propriedade do artista (ownership), e envolvem
questdes institucionais e politicas. Ao deter-se sobre conceitos como “lugar” e “paisagem”, por
exemplo, ela traz para o debate questoes relacionadas ao mercado e a sua relagao de exibicio,
principalmente para um contexto europeu e do Reino Unido'"".

Dentre a infinidade de termos possiveis para tratar dos conceitos, é possivel intuir algumas
conclusdes a partir da leitura das obras de referéncia. A primeira diz respeito a temporalidade das
publicagbes, e remete a primeira década dos anos 2000. Enquanto para alguns autores torna-se
necessario afirmar a especificidade do cinema quanto dispositivo, para outros ¢ igualmente
importante destacar que a entrada da videoproje¢ao e a mobilidade do espectador sao caracteristicas
proprias de uma arte emergente, mesmo que ainda associada ao cinema. A partir de 2010, nota-se
que o debate avanca e outras questoes sao relacionadas a subjetivagao do cinema e envolvem os
aspectos econémicos e técnicos.

Nesse sentido, preferimos adotar zustalagao de imagen: em movimento no espago expositivo, em
vez de cinema de exposigio, de artista ou de musen. Isso porque compartilhamos da ideia de que a
questao da espacialidade das obras é um dos elementos primordiais, que vai além da analise
bidimensional filmica. Nesse sentido, parece que, quando ha a légica do “cinema mais algo”, as
imagens em movimento permanecem atreladas ao pertencimento a alguma coisa ainda sem forma,
sem vocabulario.

Algo a ser observado na vinculagao entre as areas é a questao de o quanto a discussao tem
sido atualizada no Brasil, para além do contexto francés/anglo-saxo6nico. Ao continuar a discussao
de sim ou nao ao cinema, hoje aparentemente ja saturada, ou ao estabelecer uma hierarquia entre

as artes ditas mais historicas ou mais nobres, a circulagao fica limitada, restrita a periédicos de

estudos filmicos ou das artes visuais, além de ter a relevancia para os dias atuais questionada.

176 PAINI, Dominique. ReflexGes sobre o “cinema exposto”. In: MACIEL, Katia (Org.). Cinema Sim, op. Cit., p. 28.
177 CONNOLLY, Maeve. The Place of Artists’ Cinema: Space, Site and Screen. Bristol; Chicago: Intellect, 2009.
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Antes, porém, de entrarmos nas consideragdes proprias de obras audiovisuais nas bienais,
analisamos, a luz dos dias de hoje, aspectos como a mobilidade, a aten¢ao do espectador perante
a obra e suas possiveis formas de exibicao. Dentre esses aspectos, ressaltamos a questao da duragao
da obra, o questionamento de sua temporalidade por meio da forma de exibi¢ao. Para isso,
compreender o percurso do espectador ao caminhar no museu e os nomes dados a essa agao, assim
como problematizar o /ogp, nos auxilia nos desdobramentos das imagens em movimento no espago

expositivo.

3.3 MOBILIDADE E CONTROLE DA TEMPORALIDADE: O LOOP

“Somos prisioneiros do circulo. A gente acredita ter-se evadido
do ago e anda, finalmente solto, um pouco estranho em seu
arbitro, e sente que o faz como no ar. Falta um apoio, e chdo

de todos os dias. E o apoio ¢, de novo, a clausura.”

(Oscar Cerruto)!7

O espectador recebe especial aten¢ao nas instalagdes de imagens em movimento. Chamado
muitas vezes de espectador ativo, emancipado, como na primeira teoria de Pantenburg, ou flanenr,
por Dominique Paini, ele se configura como alguém que caminha e que vé as imagens muitas vezes
de pé no espago expositivo. Nessa tendéncia, Chrissie Iles é uma das primeiras curadoras a apontar
o carater “libertador” do espectador que se movimenta entre as obras nos museus e nas galerias.
Na exposicao Into the Light: The Projected Image in American Art, 1964-1977, realizada em 2001, ela
resgata trabalhos audiovisuais das décadas de 1960 e 1970, colocando o espectador em destaque.
No catalogo da exposicao, Iles reflete sobre a posigao do espectador, ao dizer que o cinema “‘se
torna um casulo, dentro do qual se fixa uma multiddo de corpos relaxados e ociosos, hipnotizados
por simulagoes da realidade projetadas em uma unica tela. Este modelo ¢é desfeito pelo
desdobramento do espaco escuro do cinema no cubo branco da galeria”'”.

A oposigao entre o imobilizante dispositivo-cinema versus o espago movel e consciente do

cubo branco é uma das primeiras tentativas de autonomia das instalacbes de imagem em

178 CERRUTO, Oscar. O Circulo. In: 16 contos latino-americanos. Sio Paulo: Editora Atica, 1992, pp. 40-41.

179 No original: “The cinema becomes a cocoon, inside which a crowd of relaxed, idle bodies is fixed, hypnotized by
simulations of reality projected onto a single screen. This model is broken apart by the folding of the dark space of
cinema into the white cube of the gallery”. Cf. ILES, Chrissie (Org). Into the Light: The Projected Image in American
Art 1964 — 1977. Nova York: Whitney Museum, 2001, p. 34.
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movimento que perpassam a primeira década dos anos 2000. De certa forma, concordamos que
existe a percepcao diferente dos dispositivos, porém, talvez um dos maiores problemas em relagao
a essa abordagem ¢é a associagdo da movimentagao do corpo diretamente com a tomada de
consciéncia do espectador, cujo ato de caminhar se torna obrigatoriamente uma agao
emancipatoria.

Associado a essa relagio de mobilidade e autonomia, o espectador do museu também foi
comparado a figura do flinenr, personagem da modernidade que caminha distraidamente pela
multiddo. Sobre essa flaneurie, Erika Balsom argumenta que é necessario considerar a ambivaléncia
do conceito, uma vez que a ideia de mobilidade do espectador se faz acompanhar da ideia de um
consumidor de mercadorias que olha as vitrines e consome as imagens, uma apés a outra, em um
ciclo sem fim, em que nada ¢ absorvido.

Ao exemplificar com a exposicao Le Monvement des images, de Philippe-Alain Michaud, em
que o corredor central do Centre Pompidou recebeu um grande numero de trabalhos projetados
um ao lado do outro, ela diz que o senso de unidade das obras era perdido, com o risco de se
tornarem apenas um pano de fundo, como uma decoragio. Diante disso, Balsom sugere que, em
vez da contraposicao entre mobilidade e stasis, 0 que esta em jogo ¢é a relagiao do espectador com o
tempo e como ele dispende a sua atengao.

O tempo, subjetivamente, varia de espectador para espectador diante da obra. Quando se
trata das instalacbes de imagem em movimento, em que ha uma relagdo espago-temporal, parece
valido se pensar nos modos de exibi¢dao que favorecam um comportamento do espectador. Nesse
sentido, ha dois aspectos importantes que se confundem na analise das obras e dizem respeito a
postura do espectador. O primeiro trata de como o trabalho foi criado e pensado para que as
imagens sejam vistas, partindo do ponto de vista do artista, que decide se o trabalho ¢ exibido com
maior eficacia em /ogp ou de outra maneira que permita maior controle sobre a fruicio do
espectador.

Na instalagao The Clock, por exemplo, Christian Marclay exibe, como um relégio em tempo
real, as horas por meio de fragmentos de filmes existentes. Diante da possibilidade de permanéncia
do espectador por toda essa duragio, o artista diz a Lucia Ramos Monteiro: "Por favor, nio fique
14 24 horas. Volte quantas vezes quiser. Nao se trata de uma maratona, nao sou Marina Abramovic",

disse. ‘E seu tempo, use-o como achar melhor.”""

180 Ganhadora do Leio de Ouro na Biennale di Venezia em 2011, The Clock foi exibida em 2017 no Instituto Moreira
Salles, em Sao Paulo, em uma estrutura segundo a qual o espaco expositivo estava aberto durante as 24 horas. Sobre a
experiéncia da duracio desta obra no espago expositivo, recomenda-se o artigo de Lucia Ramos Monteiro. Uma
avalanche de minutos, Folha de S. Paulo, Ilustrissima, Sao Paulo, mar. 2017.
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O segundo aspecto diz respeito a como o trabalho é exibido no espago expositivo. Sio,
geralmente, leituras e interpretacdes de uma equipe curatorial que busca dar outra interpretagao
para um material filmico ou videografico ja existente, como, por exemplo, a ja mencionada
exposicao Les Monvement des Images.

O /logp, como ciclo temporal fechado em si e que permite certa agudeza na sua forma de
exibi¢ao, surge pela melhora significativa da tecnologia, ao possibilitar que o projetor esteja ligado
pelo tempo diario da exposi¢io, sem a necessidade de se organizar sessdes com hora e lugar
determinados para que o filme seja exibido. Outro aspecto que favorece sua forma na exposi¢ao é
a presenca de trabalhos com conteddo nio narrativo, que permitem ao espectador ter uma
compreensiao da obra em qualquer momento de sua duragao.

Por esse angulo, entendemos que nao é s6 no movimento do espectador e na duragao do
loop que se da a instalagao das imagens em movimento. Tais instalacdes problematizam a relagao
do corpo no espago, e a mera movimentagao, aproximagao e distanciamento nao dao conta da
complexidade inerente a essas obras. Existe uma razao para elas serem instalagcGes e nao apenas
projeces em um espago escuro.

Se, a partir da década de 1990, a mobilidade do espectador e o /ogp pareciam ser os grandes
aliados das instalagdes de imagem em movimento, a partir de 2010, tudo comega a apresentar certo
desgaste. Arlindo Machado comenta que ha casos e casos que tangem a aprecia¢ao da imagem em
movimento no espago expositivo. Segundo ele, assim como ha artistas visuais que vao ao cinema,
e cineastas que vao a0 espago expositivo, é necessario ponderar sobre o uso excessivo de instalagdes
de imagem em movimento na arte contemporanea.

O autor argumenta que nem todo trabalho audiovisual é adequado ao ambiente da
exposi¢ao, ou porque ¢ demasiado longo ou porque ndo hia um local para as pessoas se
acomodarem. Além disso, ha a movimentagao dos espectadores, o barulho que vaza em certas

exposi¢oes (como as bienais), entre outras questoes que ultrapassam a da expografia:

O problema maior é que muitos trabalhos audiovisuais exibidos (em geral
documentarios) sao trabalhos argumentativos, discursivos, tém come¢o, meio e
fim e s6 podem ser devidamente apreciados se vistos por inteiro. Mas nas
condi¢bes do espago instalativo isso é quase impossivel. Nao se sabe quando
comec¢am os programas, sempre chegamos no meio da exibicdo e precisamos
depois ficar esperando recomecar para ver a parte que perdemos. A maioria das
pessoas nao vé os trabalhos inteiros, até porque as bienais sdo muito grandes e
nao da para dedicar meia hora ou uma hora de atengio para cada trabalho. Uma
boa parte desses trabalhos poderiam ser muito melhor apreciados e entendidos
numa sala de cinema tradicional, com cadeiras confortaveis e com encosto, com
horario para comegar e acabar. Ndo vejo porque eles precisam ser exibidos em
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forma de instalacio se eles nido exigem nenhum tipo de interacio com o
espectador. Para funcionar num espago instalativo a obra precisa ser curta, de
preferéncia sem desenvolvimento linear (podendo, portanto, comegar a ser vista
a partir de qualquer ponto e ser interrompida também em qualquer ponto) e
estruturada em forma de loop!8!.

Segundo Machado, os documentarios, ou qualquer producio audiovisual single-channel de
longa duragao, deveriam ser apresentados em sessdes como as de cinema; ja os trabalhos curtos,
nao narrativos, no espaco expositivo. Essa tentativa de diferenciar os lugares de exibi¢do ocorreu
em 2002, na 11" Documenta. Mark Nash, um dos curadores da edi¢ao, diz que uma parte dos
trabalhos selecionados foi colocada em uma programacao no cinema, e no museu foram exibidas
obras que permitiam a “passagem”, a visualizagdo rapida e, caso despertassem o interesse do
espectador, havia um banco para ele se sentar e assistir. As solugoes, segundo Nash, foram bem
desenvolvidas em alguns casos no espago expositivo. Ja os filmes escolhidos para serem
apresentados no cinema tiveram recepgao pouco acolhedora por parte do publico, seja pelo aspecto
econdmico, que exigia outro bilhete de entrada, seja pela falta de adesao a tudo aquilo que nao
correspondia 2 mostra principal *.

Na necessidade de controle sobre como a obra deve ser vista — e fora da légica do Jogp —,
alguns artistas adotam outras estratégias para que a obra nao se perca em sua propria temporalidade.
Em algumas exposi¢oes didaticas recentes, nas quais ha exibi¢ao audiovisual, ¢ comum se visualizar,
nas laterais do monitor ou da proje¢ao, um pequeno circulo que mostra a duragao do video, como
um #mer que sinaliza em que parte do conteido o espectador esta quando ele se aproxima da tela.
E uma estratégia valida quando a curadoria busca situar o momento do /sgp, bem como o ponto
em que estd a obra quando o espectador entra, oferecendo-se, por meio de uma indicagdo
simbdlica, 0 momento da narrativa.

Em uma exposicao de arte contemporanea, na qual se busca oferecer uma multiplicidade
de visdes para o espectador, mantendo-se, no entanto, o minimo de controle temporal da fugidia
imagem em movimento, muitos artistas optam por instalar a caixa preta, o que lhes possibilita ter
ou nao sessoes predeterminadas. Uma instalacdo famosa pela sua arquitetura imersiva de cinema
toi The Paradise Institute, de Janet Cardiff e George Bures Miller. Apresentada em 2001, no pavilhao
canadense da Biennale di Venezia, os artistas construfram uma pequena sala de cinema. O
espectador sentava-se em uma poltrona, colocava os fones de ouvido e, a sua frente, uma tela

projetava a visio de um antigo cinema vazio em perspectiva. O espectador olhava a partir da visao

181 MACHADO, Atlindo. Cinema e arte contemporanea. Z Cultural, Revista do programa avancado de cultura
contemporanea, Rio de Janeiro, Ano VIII, 2015.

182 Cf. NASH, Mark. Questions of Practice. In: MARINCOLA, Paula. What Makes a Great Exhibition?. Londtes:
Reaktion Book, 2007, pp. 142-153.
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da galeria superior da sala de cinema, como se as poltronas estivessem posicionadas acima da
plateia.

Cardiff e Miller sao conhecidos por criarem diferentes espacialidades a partir do som,
utilizando gravagdes binaurais para as suas obras. Ao longo da narrativa de 13 minutos, sons de
uma plateia imaginaria — como tosse, alguém que atende o celular e outros sons que parecem sair
da tela do filme projetado — mesclam-se a sensacio interna/externa do cinema, possibilitando certa
desorientacao do espectador em relagio ao que € visto/ouvido. O som ultrarrealista, a imagem em
perspectiva e a arquitetura de uma sala fechada, composta de poltronas como as de um cinema,
criam uma instalagao imersiva, cujas interferéncias do mundo externo sio bem controladas.

A arquitetura propria, que emula o cinema dentro do espago expositivo, assim se coloca
para Andrew Uroskie: “A cena é eminentemente teatral. A galeria de arte — e por extensiao, o mundo
da arte — tornou-se um lugar para encenar a experiéncia cinematografica'®’. Porém, numa légica
mais pessoal, talvez The Paradise Institute tenha se tornado essa obra de referéncia por apresentar as
diversas camadas sonoras que permitem uma forma de imersio imaginativa que possa trazer o
repertério cultural do cinema para o espectador. Mais do que representar o cinema, é como se a
instalagdo prestasse um tributo, uma homenagem, que é o primeiro degrau da apreciagio do
trabalho.

A constru¢dao de uma pequena plateia, como a de um cinema ou de um teatro, diante de
uma proje¢ao, também ocorre com a instalagdo O ensaio, de Tamar Guimaraes, obra criada para a
33" Bienal de Sao Paulo, em 2018. Entrar e sair da sala era permitido a qualquer momento, mas
havia um breve intervalo entre o fim e o inicio do filme, indicando a proxima sessao, até pela sua
duragdo de 54 minutos. Antes de entrar e de se sentar em uma das poltronas, percorria-se a
instalagao, semelhante a forma de caracol, que era revestida de um tecido aveludado, como as
cortinas que, antigamente, abriam as sessoes de cinema. Ao passar por um breve corredor concavo
que diminufa a intensidade da luz do pavilhdo e abafava o som do filme, o espectador poderia se

sentar nas duas fileiras de poltronas ou sobre o carpete.

22- Fig. 23 — O ensaio, de Tamar Guimaraes, na 33 Bienal de Sao Paulo.

183 No original: “The scene is eminently theatrical. The art gallery — and by extension, the art world — has become a
place to stage the cinematic experience”. Cf. UROSKIE, Andrew. Besween the Black Box and the White Cube: Expanded
Cinema and Postwar Art. Chicago; Londres: University of Chicago Press, 2014, p. 5.
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Fonte: Arquivo Histérico Wanda Svevo — AHWS.

O filme foi realizado com atores profissionais e nao profissionais — dentre eles, muitos que
trabalham na prépria Fundagdo Bienal. De estrutura ficcional, o roteiro baseou-se em um ensaio
de Mewmodrias pdstumas de Bris Cubas, de Machado de Assis, para criar uma narrativa que refletisse
sobre a sociedade brasileira. A criagio de uma estrutura propria que parece abragar a tela,
dialogando com a arquitetura e o conteido audiovisual, permite isolar a proje¢ao, tanto em relagao
a luminosidade quanto ao som. Assim como na obra de Cardiff e Miller, Guimaraes segue o dialogo
entre o interno e o externo. O local onde as imagens foram gravadas — uma parte do pavilhiao do
Ibirapuera — é o mesmo onde as pessoas que se encontram No espago expositivo assistem a cena.

O que torna as duas instalagOes interessantes para a nossa pesquisa é que ambas prestam
uma homenagem ao dispositivo-cinema, e 0 modo como sao exibidas busca uma estratégia de fuga
do /loop. Em O ensaio, pela duracao do filme, torna-se imprescindivel a disposi¢ao de cadeiras para
os espectadores. Quando a exposi¢ao termina, no caso a 33 Bienal de Sao Paulo, assim como em
um espetaculo, o cenario é desmontado e o filme de Guimaraes pode ser exibido noutras partes do

mundo, de outras formas, distintas daquela do pavilhao do Ibirapuera.

3.4 DENTRO DA CAIXA PRETA
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O termo “caixa preta”, black box, possul diversos significados, dependendo do campo
semantico de pertencimento. Uma primeira referéncia faz mencao ao teatro experimental, ao qual
se atrelou durante a década de 1960, quando as paredes pintadas de preto e a iluminagao simples
faziam prevalecer a relagio de proximidade entre os atores e o publico, tornando a pega —
geralmente pequenas produgoes — mais intimista'®.

Uma segunda referéncia a caixa preta é de carater técnico, aludindo as caixas dos avides,
que carregam informacdes de mput/output as quais sé podem ser acessadas em uma dada
circunstancia. E no funcionamento deste aparelho que o filssofo Vilém Flusser, no livro A filosofia

da caixa preta'®

, inspira-se para a reflexdo sobre os modos de produgao da imagem a partir da
industria fotografica. Ja a terceira referéncia, que é a que nos interessa, diz respeito ao uso
expografico de uma sala fechada, geralmente pintada de preto, construida nas exposi¢es de arte
contemporanea, a qual remete as salas de cinema. O espago, ao realizar o controle de luz e som,
pressupOe que a imagem projetada seja exibida com certo isolamento em relagido as outras obras
da exposicao.

Em todas as trés referéncias, vale dizer que a caixa preta é vista como um lugar escuro,
como uma caverna que permite a imersao do espectador, seja através de um conteudo narrativo ou
nao. O controle da iluminagdo no espago, para que a atengao seja direcionada a um foco de luz,
permite que a visao do espectador se concentre na tela, evitando as possiveis distracdes do entorno.

Cubo branco e caixa preta, aten¢ao e distragao, mobilidade e imobilidade, parecem ser
antonimos quando colocados um ao lado do outro. No entanto, vemos que, quando se trata das
relagoes entre espectador, a obra e o espago expositivo, ha uma linha ténue, o que demonstra a
fragilidade de qualquer defini¢ao totalizadora. Busca-se um modo de ver que parta do artista, e uma
maneira de exibir, seja da instituicdo ou da curadoria, mas nao ha qualquer regra que garanta o
sucesso dessa empreitada, isso porque os agentes externos mudam consideravelmente de acordo
com a época, os interesses ¢ as questoes financeiras.

No inicio dos anos 2000, a “passagem do cubo branco para a caixa preta” fol uma expressio
utilizada por criticos e curadores como referéncia ao espago dos museus, das galerias e das bienais,
os quais, de repente, se viram inundados por ambientes fechados atravessados pela luz artificial dos
projetores, como pequenas salas de cinema inseridas no ambito expositivo. Se de um lado havia os
defensores da entrada da imagem em movimento no espago expositivo, de outro houve resisténcia.

E houve, também, casos de opinides que mudaram com o tempo. Na virada do milénio, parece

184 Para um panorama sobre as discussdes do cubo branco e as suas maneiras de expor, recomenda-se o livro de Sonia
Salcedo del Castillo. Cendrio da arquitetura da arfe: montagens e espagos de exposi¢oes. Sao Paulo: Martins, 2008.
185 FLUSSER, Vilém. Filvosofia da Caixa Preta: Ensaios Para uma Filosofia da Fotografia. Sdo Paulo: F Realizages
Editora, 2018.
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significativo que esse debate apresente tensdes entre a arte contemporanea € o cinema, o que torna
essa “passagem’” ambigua, se pensarmos que a criagao em uma midia alavancada pela tecnologia e
a sua forma de exibi¢do se confundem com os conceitos e os discursos curatoriais.

Quando falamos de migragao de imagens, é importante considerarmos aspectos como a
logica expografica e os modos como o espectador percebe a obra, a partir da intengao do artista.
Trata-se, grosso modo, de como a obra é exibida, o que leva em consideracio diversas questdes. Sabe-
se que a massiva entrada da imagem projetada nos museus é heterogénea por natureza,
convergindo, no ambiente expositivo, diferentes trajetérias de artistas e cineastas.

Em relagio a forma de exibigao da obra para o espectador, talvez o consenso seja de que
ambos os modelos, o cubo branco e a caixa preta, procuram uma maneira de controlar, indicar
certa percepcao para quem vé. Claire Bishop argumenta que os dois modos correspondem ao

modelo burgués disciplinador de monitoramento:

Tanto o cubo branco quanto a caixa preta sao estruturas supostamente neutras
que orientam e hierarquizam a atengdo e, portanto, constroem objetos de
visualizagdo. Ambos se baseiam em convencGes comportamentais tacitas e
estabelecidas ha muito tempo: tanto em ambientes de caixa preta quanto do cubo
branco, as interrupgoes tendem a ser auditivas em vez de oOpticas — tossir,
sussurrar, comet ou falar muito alto!8,

Nos lugares de exibi¢dao, o corpo ou a interagao entre os proprios espectadores voltam a
ser uma possivel medida de incomodo no espago. Se, na galeria modernista, qualquer conversa ou
ruido poderia interromper o momento sublime diante da arte, o mesmo ocorre com o barulho, por
exemplo, da embalagem da bala, que parece estalar no ouvido daquele que esta no escuro, sentado
na cadeira ao lado.

Niao a toa, em exposi¢Oes que concentram um numero elevado de obras audiovisuais, o
componente sonoro que vaza ¢ um dos elementos que mais aborrecem os artistas, a equipe
curatorial e os espectadores. Ainda que remeta as caracteristicas do cinema — a sala escura com seu
facho de luz projetado sobre uma parede ou outra superficie, como uma tela suspensa —, o espaco
expositivo nao possui a mesma competéncia técnica do dispositivo-cinema.

A caixa preta emula o dispositivo-cinema, ¢ um dos pontos em comum entre eles é a
escuriddo das instalagdes em imagem em movimento, que envolve todo o espectador, o que Claire

Bishop chama de “engolfamento mimético”. Se pensarmos no percurso em uma exposi¢ao, saimos

186 No original: “Both the white cube and the black box are purportedly neutral frames that steer and hierarchize
attention, and thus construct viewing subjects. Both are founded on long-established, unspoken behavioral
conventions: in both black box and white cube environments, disruptions tend to be auditory rather than optical —
coughing, rustling, eating, or talking too loud”. Cf. BISHOP, Claire. Black Box, White Cube, Gray Zone: Dance
Exhibitions and Audience Attention. Project MUSE. TDR: The Drama Review, vol. 62, n. 2, 2018, pp. 30-31.
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de um espago claro, luminoso, e somos engolidos, aos poucos, por uma sala escura, onde tropecos
desajeitados muitas vezes tornam a lanterna do celular a primeira op¢ao, dada a inseguranga ao
caminharmos. Ao mergulharmos na escuridao, perdemos o senso de localizagao, até os olhos se
acostumarem e percebermos se hd, ou nio, outras pessoas na sala.

Para Bishop, é nesse ambiente que ocorre certo mimetismo, um desejo de fusdo entre o
espaco e o espectador, favorecendo um tipo de experiéncia temporaria na escuridao. Ao contrario
das esculturas minimalistas e das instalagdes pos-minimalistas, que sao espagos de luz por natureza,
ela diz que, “em vez de aumentar a consciéncia de nosso corpo perceptivo e de seus limites fisicos,

essas instalagdes escuras sugerem nossa dissolucio”'®’

. Tal como o espectador entrépico de
Smithson, envolto nesse grande manto de invisibilidade, o espectador permanece muitas vezes
sentado, imdvel, absorvendo a grande massa de imagens, e isso, para noés, independe de se dar no

cinema ou no museu.

O senso de descoberta ocorre muitas vezes no espago expositivo e, as vezes, de forma
inevitavel, porque ndo se sabe muito bem o que ser4 visto, o que vai ser projetado. F como comprar
um ingresso para ver algo que nao se sabe o que é e que ja esta em curso. Uma instalagdo como
Kodafk, de Tacita Dean, tem um espago intermediario entre a luminosidade do museu e a sala escura.
Um corredor, com uma luz vermelha, como a luz de seguranca de laboratérios fotograficos, é o
espaco intersticial da instalacdo, permitindo que os olhos do espectador se acomodem a
escuridao'™.

O corredor leva a uma sala onde se ouve um projetor de filme rodando imagens granuladas,
opacas, de lugares vazios, com pessoas trabalhando em uma fabrica. Quem nao observou antes a
legenda nao podera saber o que o filme registra. No entanto, a imagem projetada ¢é intimista, de
tonalidade pouco contrastante. A instalacio tem dois sofas confortaveis, o indicativo dos 44
minutos do filme e, quem se aproxima da superficie na qual ocorre a projecao, percebe que ela esta
emoldurada por um espago de poucos centimetros afundado na parede. Filmado e exibido em
16mm, Kodak mostra as imagens de um dos ultimos dias da fabricacdo de filme da empresa, em
Chalon-sur-Sadne, na Franca.

Dean faz parte de um grupo de artistas que trabalha com a matéria filmica e que considera

a qualidade e as cores do meio analégico unicos, impossiveis de serem substituidos pela tecnologia

187 No original: “rather than heightening awareness of our perceiving body and its physical boundaries, these dark
installations suggest our dissolution”. BISHOP, Claire. Installation Art. Londres: Tate Publishing, 2005, p. 82.

188 Uma abordagem fenomenoldgica queer sobre instalagdes de imagem em movimento foi realizada por Danilo
Barauna, segundo a qual o autor analisa como esses corredores escuros que precedem as instalagdes de imagem em
movimento podem ser lugares de afeto, que emergem a partir de momentos de desorientagdo. A apresentagio foi
realizada online, no European Network for Cinema and Media Studies — NECS, em 8 de junho de 2021.
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digital. A instalagao é como um manifesto contra a digitalizacao, que a tudo engole, tornando o
filme um produto obsoleto. Como ¢ sabido, exibir em pelicula é algo cada vez mais raro, pela
dificuldade de se conseguir equipamento e de se realizar a revelagdo. Apesar disto, artistas como
Dean e Rosa Barba insistem na materialidade filmica de suas obras — sem ela, suas instalacGes
perdem o sentido.

Instalagoes realizadas no formato filmico nao consideram apenas a imagem projetada, mas
todo o processo de exibi¢ao. Em vez de esconderem o projetor, diao especial atengao a ele, como
em Ao, instalagio de Tunga, que foi exibida em 1981, na 16* Bienal de Sio Paulo. Nela, o artista
apresentava o percurso interno em /op de um tunel, um caminho sem entrada ou saida, onde se
ouvia um pedago da musica Night and Day, de Cole Porter, cantada por Frank Sinatra. Na instalacao,
a pelicula de 16 mm foi alocada ao redor da projecao, com emendas nas pontas, de modo que as
imagens do tanel sem fim circundavam todo o espago, juntamente com a voz de Sinatra,
enfatizando o carater sem comego, nem fim. O circulo, simbolo frequente na produgao de Tunga,

¢ abordado neste trabalho a partir da espacializa¢ao da imagem em movimento.

23- Fig. 24 — Ao, de Tunga, em seu pavilhiao em Inhotim, 2017.

Fonte: Arquivo pessoal.

125



Tunga, ao acolher o /op na estrutura filmica ao redor da imagem, no dia e na noite
mencionados pela musica, na projecao do tinel que nao tem fim, traz para o circulo sem fim uma
indagacao filosoéfica que cabe a muitas instalagoes de imagem em movimento: a que “fresta” desse
circulo sem fim o espectador tem acesso? Quanto tempo se permanece ¢ qual o sentido que é
possivel estabelecer quando saio desse circulo e me encontro no espago expositivo? Ao nos
depararmos com as instalagdes de imagem em movimento em um contexto expositivo, na Bienal
de Sao Paulo e na Biennale di Venezia, questdes referentes as obras sao levantadas, diante de suas
possibilidades espaciais. Esses lugares de grande publico, que mais parecem um misto de cubo
branco com caixa preta, nos quais se dao relagdes por vezes ambiguas, analisaremos sob a

perspectiva da gona cinza.

24- Fig. 25 — Tunga, na 16 Bienal de Sao Paulo, em 1981.
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Fonte: Arquivo Histérico Wanda Svevo — AHWS.
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CAPITULO 4: ZONA CINZA

“Fisicamente, habitamos um espa¢o, mas sentimentalmente,

somos habitados por uma memoria.”

(José Saramago)!®

Em uma escala de pigmentos, o branco ¢ a auséncia de cor, o que significa que, quando
uma fonte luminosa incide sobre a superficie, tudo é refletido. O preto, por sua vez, esta localizado
do lado oposto ao branco e ¢ constituido da sobreposi¢ao de varias tonalidades, uma mistura densa
de cores que absorve a luz. No centro dessa escala, o cinza se constitui tanto da cor que nada retém,
quanto daquela que se concentra, em um modo de existéncia simultanea. Do ponto de vista
pictorico, Paul Klee lhe da o nome de ponto cinza, um lugar intermediario em que tanto a cor

branca quanto a preta estdo presentes:

Se o expressarmos em termos do perceptivel (como se estivéssemos fazendo um
balango do caos), chegamos ao conceito cinza, ao ponto fatal entre o vir a ser e
o falecer: o ponto cinza. O ponto € cinza porque niao é branco nem preto ou
porque ¢é branco e preto 20 mesmo tempo. E cinza porque ndo esti nem para
cima nem para baixo ou porque est4 tanto para cima quanto para baixo. E cinza
porque nio é nem quente nem frio; é cinza porque é um ponto nio dimensional,
um ponto entre as dimensdes!?.

Considerando-se que o cinza se localiza no meio da escala cromatica, evitando qualquer
forma de oposi¢ao, gostaria de propor o termo gona cinga para analisar as instalagdes de imagem
em movimento no espago expositivo das exposi¢oes de grande formato, como a Bienal de Sao
Paulo e a Biennale di Venezia. O termo é uma alternativa para a expressao “passagem do cubo
branco para a caixa preta”, em referéncia a entrada de instalagdes audiovisuais em museus, galerias
e bienais de arte contemporanea, comum a partir da década de 1990. Consideramos, assim, que as
bienais sao exposi¢cdes de naturezas distintas, pois atuam em um regime préprio, quando se trata

das relagoes entre a obra, o espago expografico e o espectador.

189 SARAMAGO, José. Palavras para uma cidade. Outros Cadernos de Saramago, 17 set. 2008. Disponivel em:
<https://cadetno.josesaramago.org/1253.html>. Acesso em: 19 out. 2019.
190 No original: “If we express it in terms of the perceptible (as though drawing up a balance sheet of chaos), we arrive
at the concept grey, at the fateful point between coming-into-being and passing-away: the grey point. The point is grey
because it is neither white nor black or because it is white and black at the same time. It is grey because it is neither up
nor down or because it is both up and down. It is grey because it is neither hot nor cold; it is grey because it is a non-
dimensional point, a point between the dimensions”. Cf. KLEE, Paul. Pax/ Klee. Nova York: Parkstone International,
2015, p. 150.
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O cubo branco e a caixa preta possuem diferentes naturezas conceituais, ideolégicas e
expograficas, mas ambos se interseccionam na busca por controle no seu modo de exibi¢ao.
Observamos anteriormente que tanto a légica modernista do cubo branco, higienista, atemporal,
quanto a da sala de cinema, em sua escuriddao imersiva, sao dispositivos nos quais se busca um
determinado comportamento do espectador, havendo protocolos bem estabelecidos. A imagem
em movimento, nesse contexto expositivo, tem seu espaco e temporalidade bem definidos, e
interessa-nos, sobretudo, esse ponto de contato, friccao, que é movel, flexivel, suscitado por
diversos agentes. Assim, partimos do pressuposto de que a gona cinza é, por natureza, um lugar de
conflito, no qual existe um tensionamento entre os modos de espacializagao do audiovisual.

Zona cinza também é o conceito utilizado por Claire Bishop para analisar a mudanga do
carater transgressor da performance e da dancga nos espagos expositivos de arte contemporanea.
Bishop diz que a entrada das artes performativas nos museus pode ser vista nao apenas como um
modo de atrair o publico, mas como consequéncia direta da mudanga do cubo branco para a caixa
preta, principalmente em seu sentido cénico, numa tentativa de criar um dispositivo hibrido. Para
ela, a zona cinzenta é “um aparato no qual as conveng¢des comportamentais ainda nao foram
estabelecidas e estdo abertas a negociagio”"”!. Bishop diz que no museu ¢ possivel estabelecer uma
forma de atengao, quando o espectador fotografa um performer durante a apresentagao e posta o
registro nas redes sociais. Essa relacdo hibrida entre a agdo real e os dispositivos méveis gera uma
virtualizagao da percepcao, em que a interface tecnolégica cria um espago de mediagao.

Nesse sentido, livremente inspirado em Klee, na ideia de coexisténcia cromatica, ¢ em
Bishop, no sentido da influéncia do dispositivo, a gona cinga busca aproximar duas grandezas:
bienais, se detendo na revisio de exposi¢oes realizadas no passado; e instalagoes de imagem em
movimento, considerando os aspectos expositivos e curatoriais. A emergéncia desse tipo de
instala¢ao, a partir dos anos 1990, aparece em um contexto especifico e é associada tanto a melhora
significativa da tecnologia digital quanto aos aspectos da globalizagio e a valorizagio das
experiéncias locais.

As bienais de arte contemporanea diferem de outras exposi¢oes em museus e galerias, pela
quantidade e heterogeneidade do publico, pelos fatores econémicos e pela inexisténcia de um
acervo, de uma reserva fisica de obras de arte. Ha, no geral, uma bibliografia extensa que aponta
para os problemas dessas exposi¢oes, como se relacionam ao mercado de arte ou como a criagao
desse tipo de evento em cidades pode ser um chamariz para o turismo predatério. Em geral, as

criticas académicas a esse tipo de evento de larga escala destacam o quao problematico é esse

191 No original: “An apparatus in which behavioral conventions are not yet established and up for negotiation”. Cf.
BISHOP, Claire. Black Box, White Cube, Gray Zone, op. cit. p. 38.
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modelo, a0 mesmo tempo em que revelam a impossibilidade de ignora-lo, dada a importancia que
esses eventos desempenham no local. Titulos de publica¢oes, em tom satirico, como o recente
Biennials: The Exchibitions We Love to Hate (Bienais: As Exposi¢des Que Amamos Odiar)'?, parecem
dar conta dessa contradigao.

Paul O’Neill apresenta uma defini¢io das bienais que nos é pertinente, considerando o

internacionalismo um dos aspectos identitarios do evento:

O termo “bienal” ou “biennale” (dependendo de sua formacao cultural) passou
a significar uma exposi¢io coletiva internacional de grande escala que ocorre de
cada dois a cinco anos. (...) o termo “bienal” é usado para descrever um género
especifico de exibi¢cao em grande escala, representado por uma propensao para
um grande nimero de obras, um amplo or¢amento e uma ambicao de fazer parte
de um vinculo internacional do mundo da arte!®3.

Segundo ele, as bienais se apoiam em ideias como a integra¢ao da consciéncia global, cujos
indicadotes como lugat/espaco/cidade/tempo incorporam as esferas de poder. As relacGes entre
o local, o nome da cidade que é colocada junto ao titulo da exposicao, e o global, o mercado de

arte internacional, estabelecem uma rede “glocal”, conceito emprestado da sociologia, que fala

>
sobre a influéncia na escolha dos artistas, do tipo de arte que sera exibido e dos modos de recepgao
do publico na exposi¢io. Outro conceito importante associado ao glocal é o de
contemporaneidade, que denota a necessidade de as exposi¢oes se reinventarem continuamente,
propondo uma descontinuidade com o passado, em um esfor¢o de que uma bienal seja ainda mais
global e contemporanea que as outras!o4,

Voltado a critica institucional a esse tipo de exposi¢do, Vinicius Spricigo nota que os
debates ficam divididos entre a defesa da cultura globalizada e democratica e, do lado oposto, a
ctitica a2 uma nova forma de vinculo colonial entre a industria e o turismo cultural”. Segundo ele,
a bienal, em defini¢do de Marieke van Hal, se trata de um tipo de evento que tem uma estrutura

constante, tanto no compartilhamento das praticas quanto nos modos de operagao, “integrando

praticas artisticas conhecidas como sie-specific, nas quais artistas desenvolvem projetos 2 situ,

192 NIEMOJEWSKI, Rafal. Biennials: The Exhibitions We Love to Hate. Londres: Lund Humphries, 2021.

193 No original: “The term ‘biennial’ or ‘biennale’ (depending on one’s cultural background) has come to signify a large
scale, international group exhibition that recurs every two to five years. (...) the term ‘biennial’ is used to desctibe a
specific genre of large-scale exhibition, typified by a propensity for a large number of works, an ample budget, and an
ambition to be part of an international art world nexus.”. Cf. O’'NEILL, Paul. The culture of curating and the curating of
culture(s). Cambridge: MIT Press, 2012, p. 52.

194 O’NEILL, Paul. The culture of curating and the curating of culture(s), op. cit.

195 SPRICIGO, Vinicius. Modos de representagio da Bienal de Sdo Panlo: A passagem do internacionalismo artistico a
globalizacio cultural. Sio Paulo: Hedra, 2011.
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integrando comunidades e contexto locais, com plataformas ditas ‘horizontais’ para a produgio de

conhecimento.”'”,

Por ser uma area relativamente recente, Spricigo comenta que, dentre as tipologias
utilizadas para a defini¢do da bienal, ¢ comum contrapé-la a l6gica modernista do cubo branco.
Segundo ele, autores como Elena Filipovic e Hans Belting'”’ entendem que o paradigma
universalista do cubo branco, proposto por Brian O’Doherty, em 1976, e que tem o MoMA como
o maior modelo, nao da conta da diversidade artistica, assim como de questdes do mundo global.

Em The White Global Cube, Elena Filipovic analisa que, apesar de cada bienal ocorrer em
uma cidade especifica, que geralmente ¢ elucidada no titulo, como a Bienal de Berlim, de Dakar, de
Pittsburgh, etc., elas passam por um processo de homogeneizagio em seus modos de exibigio*.
Ela se questiona por que razao o cubo branco, em seu modelo ideolégico e modernista, ainda é
predominante, inclusive para as exposi¢oes de grande formato que deveriam propor uma nova
ordem, condizente com as rupturas do discurso pos-colonial. Mais do que uma crise das bienais,
ela nota um problema na forma, em como as exposi¢coes exibem. No texto, Filipovic traz uma

citacao de Hito Steyerl que faz eco a essa questio:

Como uma exposi¢do ¢ articulada? Que nova gramatica do espago devemos
inventar para as mostras internacionais, que pretendem representar uma
produgdo de arte globalizante, a fim de transcender os confinamentos
eurocéntricos do cubo branco? Estas sdo questoes relevantes, mas vamos leva-
las um passo adiante. Que tipo de nova linguagem espacial estamos procurando?
E uma linguagem que universaliza seus significados por meio da subsequente
inclusdo de novas formas, conteudos, publicos, produtores, processos? Consiste
em mais e mais espagos diferentes combinados? Esta erosio dos limites do cubo
branco funciona nos dois sentidos. Estamos diante de uma demanda cada vez
mais rapida por novas matérias-primas de produgio artistica: contextos sociais,
especificidades locais, diferencas culturais, até mesmo novos modelos de
resisténcia. O cubo branco é apenas parcialmente desmontado na busca de novos
palcos e foruns para a arte. Isso porque seus mecanismos também se estendem
as novas areas que ele pretende incluir. (...) O apelo a outra forma de exibicao
continua, no entanto, urgente. Mas, e se uma exposi¢ao nio for um meio para
um fim? E se ela ndo for para transmitir, comunicar, traduzir ou mesmo reformar,
mas para confundir, alienar, deslumbrar ou suspender a instrumentalidade dos
significados!?9?

196 HAL, Marieke van. The Effectiveness of the Biennial and the Biennial Effect, Londres, nov. 2007, texto inédito
apud SPRICIGO, Vinicius. Modos de representagio da Bienal de Sao Panlo: A passagem do internacionalismo artistico a
globalizacio cultural. Sio Paulo: Hedra, 2011, p. 120.

197 Na palestra “Contemporary Art and the Museum in the Global Age”, Hans Belting discorre sobre o fim de um
modelo modetno e sobte as consequéncias da globalizagio nos museus. Disponivel em: <https://zkm.de/de/hans-
belting-contemporary-art-and-the-museum-in-the-global-age>. Acesso em: 20 mar. 2020.

198 FILIPOVIC, Elena. The Global White Cube. On Curating, Politics of Display, n. 22, abr. 2014, pp. 45-60.

199 No original: “How is an exhibition articulated? What new grammar of space should we invent for international
shows, which claim to represent a globalizing art production, in order to transcend the Eurocentric confinements of
the white cube? These are relevant questions, but let’s push them one step further. What sort of new spatial language
are we looking for? Is it a language that universalizes its meanings through the subsequent inclusion of new forms,
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Steyerl, como artista que exibe suas obras com frequéncia em bienais no mundo, sinaliza
que, mais do que um fim, é hora dessas exposi¢oes reavaliarem seus meios e sua relevancia como
lugares de contestacao.

Nesse sentido, se as bienais, para Filipovic, se apresentam como um grande cubo branco
global, higienista e uniformizador dos modos de exibi¢ao, um dos aspectos importantes para
compor um quadro de analise ¢ a discussao do sie specificity, a especificidade do local e as relagdes
que sao estabelecidas com a obra. Miwon Kwon diz que, mais do que um género artistico, trata-se
de uma ideia-problema, em que estao imbricados os aspectos econdémicos, os processos politicos
e as problematicas do espago urbano. Para ela, a questao pode ser sistematizada por meio da analise
dos paradigmas fenomenolégico, social/institucional e discursivo™".

Diante dessa ideia-problema, nos é relevante como a autora aborda a transformacao de algo
que nasce como um modo contestador da experiéncia artistica, baseado no minimalismo, e passa a
ser rapidamente absorvido, apreciado por um sistema neoliberal da cultura. Nos anos 1990, niao
interessa mals tanto o objeto de arte, mas determinados lugares que oferecem certa experiéncia
auténtica, ja que a originalidade, a autenticidade e a singularidade sdo interesses do mercado. Nesse
sentido, o artista viajante/noémade, aquele que se desloca por diferentes paises para produzir um

trabalho unico em um evento, passa a ser extremamente valorizado.

O ponto importante aqui é a rapidez com que essa estética da administracio,
desenvolvida nas décadas de 1960 e 1970, se converteu em administracio da
estética nas décadas de 1980 e 1990. De modo geral, o artista costumava ser um
criador de objetos estéticos; agora, ele/ela é facilitador, educador, coordenador e
burocrata. Além disso, como os artistas adotaram fun¢des gerenciais de
institui¢oes de arte (curadoria, educacional, arquivistica) como parte integrante
de seu processo criativo, gestores de arte dentro de instituicbes de arte
(curadores, educadores, diretores de programas publicos), que muitas vezes se
inspiram nesses artistas, agora se veem como figuras autorais com direitos
proprios0t,

contents, audiences, producers, processes? Does it consist of more and more different spaces combined together? This
erosion of the white cube’s boundaries works both ways. We are faced with an increasingly rapid demand for new raw
materials of art production: social contexts, local specificities, cultural differences, even new models of resistance. The
white cube is only partly dismantled in the search for new stages and forums for art. This is because its mechanisms
are also extended into the new areas it aims to include. (...) The call for another form of exhibiting remains, nevertheless,
urgent. But what if an exhibition is not a means to an end? What if it is not meant to transmit, to communicate, to
translate, or even to reform, but to bewilder, alienate, dazzle, or suspend the instrumentality of meanings?”. Cf.
FILIPOVIC, Elena. The Global White Cube, op. cit. p. 59.

200 KWON, Miwon. One place after another: Site specific art and locational identity. Cambridge, Massachusetts: The MIT
Press, 2002.

201 No original: “The salient point here is how quickly this aesthetics of administration, developed in the 1960s and
1970s, has converted to the administration of aesthetics in the 1980s and 1990s. Generally speaking, the artist used to
be a maker of aesthetic objects; now he/she is a facilitator, educator, coordinator, and bureaucrat. Additionally, as
artists have adopted managerial functions of art institutions (curatorial, educational, archival) as an integral part of their
creative process, managers of art within art institutions (curators, educators, public program directors), who often take
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Kwon destaca as mudangas metodoldgicas nas formas organizacionais, que transformam o
servico do artista como mercadoria cultural, a0 mesmo tempo em que valorizam a unicidade de
sua autoria. Apesar disso, obras sife specific nao sao apenas produtos de um sistema maior que tira
proveito dessas condigdes. Muitos trabalhos trazem a tona histérias reprimidas, assim como dao
visibilidade a comunidades marginalizadas e a lugares que geralmente sio ignorados pela cultura
dominante. Segundo a autora, é necessario olhar com ressalva cada projeto e situagao, que pode se
beneficiar do marketing enviesado para tornar o turismo, ou o consumo, dentro de uma ordem
global, mais palatavel. Nesse regime, obras em sife specificity caracterizam-se pelo seu aspecto
transitorio e impermanente, que atrai o publico para a consolidagao das exposi¢des. Valorizam-se,
em vez de objetos possivelmente reproduziveis, obras que sé estardo disponiveis para o
visionamento do espectador durante o periodo da exposi¢ao, obrigando-o a estar 7 situ para que

possa acessa-la.

A criagao de uma obra original em uma bienal passa pela figura do curador, profissao cada
vez mais reconhecida no mundo global, que realiza a negociag¢do financeira, processual e estética
dos trabalhos, e define os seus locais de exibicao. Gabriel Menotti constata que o processo
curatorial e as praticas artisticas ocorreram paralelamente, em um processo de retroalimentagao
visivel na histéria da arte. Ele propde a ideia de arranjo expositivo, para melhor compreensio da obra
em um contexto expositivo. Neste sentido, a exposi¢ao seria apenas um dos elementos articulantes,
dentre outros aspectos, como a institui¢ao e a audiéncia. Ao resgatar os principios do design, de
Bruno Latour, ele diz: “que um arranjo ‘nunca é um processo a partir do zero: arranjar é sempre
rearranjar’. Além disso, ele ndo imprime nenhum valor ou sentido absoluto aos elementos nele
reunidos, mas essencialmente ‘se da a interpretacdes”*”.

Kate Fowler destaca, a partir da etimologia da palavra latina c#rare, que o curador é aquele
que estabelece uma relagio de cuidado e controle, alguém que exerce uma fungio hierarquica®’. A
autora cita curadores como Harald Szeemann e Walter Hopps, que estabelecem, a partir dos anos
1960, novos valores institucionais e experimentais para a profissao, passando a inserir suas

exposi¢oes na historia da arte.

their cues from these artists, now see themselves as authorial figures in their own right.”. Cf. KWON, Miwon. One
place after another: Site specific art and locational identity. Cambridge, Massachusetts: The MIT Press, 2002, p. 51.

202 MENOTTI, Gabriel. Obras a mostra: articulagdes do trabalho de arte pelo desenho de exposigdo. Ars, Sio Paulo,
11(22), 2013, p. 72.

203 FOWLE, Kate. Who cares? Understanding the Role of a Curator Today. In: RAND, Steven; KOURIS, Heather
(Eds.). Cauntionary Tales: Critical Curating. New York: Apexart, 2007, pp. 26-35.
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Szeemann ¢é o autor da célebre exposicao When Atitudes Become Form, de 1969, considerada
por muitos criticos o inicio de uma era em que o curador ¢ visto também como criador. Sobre essa
histérica exposi¢ao, Bruce Altshuler nota que, além de tematica, ela tomava o processo artistico
como estratégia, tornando-se também um espago de interagao cultural na Suica. Para ele, Szeemann
criava um modo de apresenta¢do que permitia ao publico uma maior compreensiao sobre 0s
aspectos artisticos inerentes as obras exibidas™*.

Ao sistematizarem as bienais de Sdo Paulo em trés periodos — a era do Museu, a era
Matarazzo e a era dos curadores —, Francisco Alambert e Poliana Canhéte colocam a 16* edicio,
de 1981, como o primeiro evento dessa terceira era, em que Walter Zanini realiza uma série de

alteragcdes no espago expositivo, agrupando as obras por linguagens e técnicas™”

. Nota-se que é no
catalogo dessa edigdao que aparece a ideia de “curador geral” — ja que, nas edi¢des anteriores, era
comum a mengao ao “diretor geral” ou a “diregao artistica”, para a figura central da exposi¢ao — e
de “comissario”, para aqueles que assinavam as escolhas dos artistas da representagao nacional.
Nesse sentido, embora a curadoria estivesse sempre presente, ela ganha mais relevancia em um
periodo relativamente recente.

Pode-se dizer que o curador e as suas criagdes expositivas sio duas faces da mesma moeda,
sendo que ambos os lados se alimentam reciprocamente e criam, muitas vezes, visibilidade
internacional. No que diz respeito a escolha do curador nas bienais, Paul O’Neill afirma que, por
serem institui¢Oes regidas por questdes ideoldgicas e econdmicas, a estrutura atras das bienais ajuda
a criar a ilusdo da genialidade do curador. Ao ser responsavel pela produgao e pela mediagao, o
curador, “incluido nos mecanismos institucionais, passa a ser o produtor de mostras de arte como

enunciados da cultura global”*”

. Ele nota que a importancia das bienais de arte se deve
principalmente ao reposicionamento do curador, que abraga o multiculturalismo e o coloca em
evidéncia nas praticas artisticas. Nao a toa, o anuncio dos curadores de uma bienal é realizado pelos
meios de comunicagdo com antecedéncia e com pompa, sendo que as escolhas estéticas do curador

sao inevitavelmente vinculadas a edicdo do evento.

O estudo e a valorizagdo de exposi¢oes em que se busca eleger edigdes que foram

importantes dentro de um determinado periodo da histéria da arte ¢ algo atual, e que geralmente

204 ALTSHULER, Bruce. Biennials and Beyond — Exhibitions That Made Art History: 1962-2002. Nova Yotk: Phaidon,
2013.

205 ALAMBERT, Francisco; CANHETE, Polyana. As bienais de Sao Panlo: da era do museu a era dos curadores. Sio
Paulo: Boitempo, 2004.

206 No original: “Embedded in the institutional mechanisms, the curator becomes the producer of exhibitions of art as
statements on global cultural.”. O’NEILL, Paul. The culture of curating and the curating of culture(s). Cambridge: MIT Press,
2012, p. 62.
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concentra-se em uma genealogia europeia e norte-americana. Mesmo quando ha a critica dos
modelos hegemonicos, realizada pelos proprios centros de poder, a perspectiva, na maior parte das
vezes, subjulga ou apresenta uma visio parcial dos outros paises. Mirtes de Oliveira nota que a
histéria das exposigoes é um campo disciplinar que “ainda esta em plena construgao de seus objetos
de estudo, abordagens dimensoes e inter-relagdes com outras disciplinas”™”.

Nesse sentido, as publica¢oes de Bruce Altshuler Salon to Biennial: Exchibition that Make Art
History: 1863 — 1959*" e Biennials and Beyond: Exchibitions that Made Art History: 1962-2002*" sio
consideradas um marco importante para a bibliografia que pensa a trajetoria das exposi¢des
temporarias. No segundo livro, dedicado também as bienais, Altshuler nota, no periodo por ele
analisado, o crescente nimero de exposi¢oes que sdo organizadas por eixos tematicos, assim como
as influéncias das reflexdes sobre a desmaterializagdo da arte, de Lucy Lippard, e da estética
relacional, de Nicolas Bourriaud, que inferem diretamente nas praticas curatoriais durante as
décadas de 1980 e 1990. Segundo o autor, as exposi¢des escolhidas para analise, como a 24" Bienal
de Sdo Paulo e a Documenta 11, o foram pela possibilidade de introdu¢ao de novos artistas, assim
como pelas inovagoes curatoriais e pelos pontos de intersecgao entre a histéria cultural, social e
politica.

Contudo, destacamos que, se por um lado as exposi¢oes sdo os lugares onde ha o encontro
do publico com as obras — ficando visivel o esfor¢o da curadoria no que tange a aspectos como a
expografia —, por outro lado também ha a necessidade de se ver com ressalvas as edi¢oes que foram
selecionadas, que correm o risco de serem fetichizadas. O risco de estabelecer um ranking de
importancia nos leva a recorrente questao: o que determina que uma exposi¢ao va ser lembrada,
analisada ao longo da histéria?

Nessa perspectiva, em vez de uma histéoria, uma arqueologia das exposi¢oes é sugerida por
Vinicius Spricigo, pois “¢ algo diverso da histéria das exposigdes tanto em seu objeto quanto em
seus fundamentos tedricos. No lugar de estudar exposi¢des paradigmaticas para a histéria da arte,
busca analisar as bases ideoldgicas da exposicio.””". Uma arqueologia das exposicoes, segundo
Spricigo, permite concentrar a atengao diante de tudo aquilo que passou despercebido, ou que, em

determinado momento historico, nao teve relevancia.

207 OLIVEIRA, Mirtes Marins de. AnotagGes para pesquisa: historias das exposicoes e a disseminagdo do cubo branco
como modelo neutro, a partir do Museum of Modern Art, de Nova York. In: CYPRIANO, Fabio; OLIVEIRA, Mirtes
Marins de. Histdrias das excposicoes. Casos exemplares. Sio Paulo: EDUC, 2016, p. 39.

208 ALTSHULER, Bruce. Salon to Biennial: Exhibitions That Made Art History: 1863-1959. Nova York: Phaidon, 2008.
209 ALTSHULER, Bruce. Biennials and Beyond — Exchibitions That Made Art History, op. cit.

210 SPRICIGO, Vinicius. Rumo a uma arqueologia das exposi¢oes. In: CYPRIANO, Fabio; OLIVEIRA, Mirtes Marins
de. Historias das exposicoes — Casos excemplars, op. cit. p. 64.
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Baseando-se nessas reflexoes, uma das grandes contradi¢oes dos estudos sobre as bienais é
que, se por um lado os eventos estdo em um eterno presente, na valorizagao extrema da edigdo
atual, ou da que esta por vir, o olhar para o passado recal, muitas vezes, nas edi¢Oes passadas, ja
consolidadas, principalmente em uma critica que nao renova seus objetos ja escolhidos. Dentre os
motivos estao o fato de serem realizadas por grandes curadores, ou de marcarem o inicio de uma
tendéncia, ou porque provocaram alguma situagao critica perturbadora. Em um pédio em que
poucas exposi¢oes permanecem na histéria, é sempre valido questionar-se sobre o porqué de essas

exposi¢oes terem permanecido, revisitando, assim, o passado, no intuito de ver o que é possivel

extrair dele para o momento presente.

O caso da Documenta, exposigao realizada pela primeira vez em 1955, na cidade de Kassel,
Alemanha, ¢ frequentemente citado, por ser uma instituicdo que nasce no pos-guerra, com
proximidade temporal com a Bienal de Sio Paulo. Uma das razées para a criagao do evento diz

respeito ao fato de a cidade ser um lugar que era uma “folha em branco”, em termos de arte

,
moderna e contemporanea, despida de museus ou galerias significativas, como mencionado por
Klaus Siebenhaar. Assim como Ciccillo Matarazzo, no que diz respeito a Bienal de Sao Paulo, a
ideia da exposi¢ao foi uma iniciativa de uma pessoa, Arnold Bode, que escolhe o nome da exposi¢ao
em referéncia “a termos latinos como ‘documenta¢ao’ ou ‘documentar’, revelando possiveis
significados como ‘inventirio’, ‘prova’, ‘exibicio’, ‘professar’, ‘manifestar’ ou ‘atestar’.”*'.

Kassel foi uma das cidades que teve grande parte do seu centro bombardeado durante a
Segunda Guerra, e a iniciativa de Bode trazia para a Alemanha discussdes pertinentes ao
modernismo, em especial o abstracionismo, que havia sido abolido durante o periodo nazista.
Segundo Altschuler, uma atengao especial as condi¢oes geopoliticas do pds-guerra possibilitou que
as exposi¢oes nao ocorressem sob o regime das representagdes nacionais, como a Biennale di
Venezia e a Bienal de Sao Paulo, ja que, no caso alemao, qualquer demonstra¢ao ou competividade
entre nagoes era desencorajada®’.

Atualmente, a exposi¢do ocorre a cada cinco anos. Uma sistematizagdo realizada por
Siebenhaar compreende suas diferentes fases: a primeira, ocorrida de 1955 a 1964, engloba as trés
edi¢oes iniciais da Documenta e se estrutura segundo o eixo “reconstrucao”, prevalecendo o gosto

pessoal do fundador; a segunda, ocorrida de 1968 a 1977, é estruturada segundo o eixo

“transformagao”, caracterizando-se por novas diretrizes e abordagens de curadores, como

211 No original: “The reference to Latin terms like ‘documentation’ or ‘to document’ reveals possible meanings such
as ‘inventory’, ‘proof’, ‘exhibit’, ‘profess’, ‘manifest’ or ‘attest’.”. Cf. SIEBENHAAR, Klaus. Documenta: A Brief History
of an Exhibition and its Contexts. Berlim; Kassel: B&S Siebenhaar Verlag, 2017, p. 12.

212 ALTSHULER, Bruce. Biennials and Beyond — Exchibitions That Made Art History: 1962-2002, op. cit.
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Szeemann, que é o diretor artistico da quinta edigdo, de 1972; a fase seguinte, de 1982 a 1992,
ocorre sem grandes alardes, mas ja demonstra o apelo da institui¢ao ao grande publico e as grandes
bilheterias; e, por fim, a quarta fase, denominada “o discurso global”, abrange os anos de 1997 a
2012 e traz para o evento questdes sobre a geopolitica atual”.

No final da década de 1990, com a entrada de novas bienais no radar das grandes exposi¢oes
temporarias, a Documenta 10, de 1997, com curadoria de Catherine David, se destaca pelo seu viés
politico e conceitual. A edi¢do abrangeu, além da exposicdo no museu Friedericianum, um
programa de 100 dias, com 100 convidados, o qual contou com palestras, exibi¢cdes de filme,
leituras publicas, tendo influenciado indiretamente outros eventos, como a 24 Bienal de Sao Paulo,
curada por Paulo Herkenhoff, em 1998, e a 48 Biennale di Venezia, de Harald Szeemann, em 1999.

A edi¢ao seguinte da Documenta, de 2002, traz consideragdes significativas acerca da
estrutura das bienais, ao abordar o evento por um viés pds-colonial. Com a diregao artistica de
Okwui Enwezor e a co-curadoria de Carlos Basualdo, Ute Meta Bauer, Susanne Ghez, Sarat
Maharaj, Mark Nash e Octavio Zaya, a edi¢do tinha no programa cinco plataformas e
descentralizava os eventos de Kassel, passando por cidades como Vienna, Berlim, Nova Delhi, St.
Lucia e Lagos. Para Enwezor, o pés-colonialismo nio é um discurso de distin¢ao entre “outros” e
“nds”, mas uma nova maneira de leitura da rede global®'. O carater colaborativo da curadotia dava
énfase a essa multiplicidade de olhares, em vez da centralizagdo em um dnico curador.

A Documenta 11 é uma edigao em que hd um grande nimero de obras audiovisuais, de
instalagoes a documentarios, nos quais a imagem em movimento entra como midia que busca evitar
qualquer sentido de fetichizagao do objeto artistico, principalmente no que diz respeito a produgdes
que nao pertencem ao eixo hegemonico, como aquelas oriundas de artistas do continente africano.
E comum que essa edicio de Enwezor seja contraposta a exposicio francesa Les Magiciens de la
Terre, de 1989, cuja abordagem da curadoria, de cunho transcultural, foi criticada por seu uso
colonial e imperialista®”.

Embora a discussao da Documenta seja pertinente para as exposi¢oes de grande formato,
e, ocasionalmente aparega nas discussoes criticas da pesquisa, o debate a seguir concentrou-se na

Biennale di Venezia na Bienal de Sao Paulo, pela possibilidade de acesso a documenta¢io nos

213 SIEBENHAAR, Klaus. Documenta: A Brief History of an Exhibition and its Contexts. Berlim; Kassel: B&S
Siebenhaar Verlag, 2017.

214 O’NEILL, Paul. The culture of curating and the curating of culture(s). Cambridge: MIT Press, 2012.

215 [ g5 Magiciens de la Terre foi exibida em 1989 no Centre Pompidou, com curadoria de Jean-Hubert Martin. E
considerada uma das primeiras exposicoes a discutir sobre a figura do curador enquanto instincia que realiza leituras
e atranjos de obras de culturas das quais nio faz parte. Sobre o ponto de vista eurocéntrico/ocidental, sugere-se a
leitura de: ENWEZOR, Okwui; OGUIBE, Olu. Reading the Contemporary: African Art from Theory to the Marketplace.
Massachussets: The MIT Press, 1999.
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?1%, Em todo caso, é evidente a influéncia do modelo alemdo, mesmo que

arquivos das instituig¢oes.
indiretamente nessas exposi¢oes. Nessa breve apresentacao das bienais, observamos que o conceito
de mobilidade nao diz respeito apenas ao espectador, que abordamos no capitulo anterior, mas
também ao artista e ao curador que se inserem nessa nova ordem global. Como vimos a partir da
analise de Miwon Kwon, o artista-némade vai se deslocar para diferentes cidades, para a criagao de
obras especificas, como forma de valorizagao da autoria e da experiéncia. Ja o curador-estrela
encarna a figura do jet-set flaneur, que percorre o mundo atrds de novas descobertas a serem
apresentadas nas bienais, como mencionado por Paul O’Neill. Dessa forma, é valido o
questionamento de quanto as instalagdes de imagem em movimento foram encorajadas a criar a

experiéncia singular do espectador, neste lugar unico e de temporalidade bem definida que é a

exposicao.

4.1 PRIMEIRO PERCURSO: NO ARQUIVO DA BIENNALE DI VENEZIA

Ao analisar o perfodo de uma década da Biennale di Venezia, de 1999 a 2009, vemos que a
midia audiovisual, pela facilidade de acesso, uso e exibicdo, favorece a multiplicidade de vozes de
diferentes artistas, algo que é perceptivel pela frequéncia com que as obras estao dispostas no
espaco expositivo, de modo que documentarios, instalagcdes e projecoes single-channel proliferam no
grande guarda-chuva das imagens em movimento. Artistas que tratam da questdo da alteridade, do
colonialismo e da globalizag¢ao passam a ser frequentes na mostra, como Fiona Tan, Yang Fudong,
Mauricio Dias e Walter Riedweg, entre outros, que veremos com mais aten¢ao na segunda parte da
pesquisa.

Ha, nesse sentido, um esfor¢o em apresentar artistas que saiam do eixo norte-americano e
europeu, e ainda aqueles cujos trabalhos sejam realizados em #me-based media’"’. A ampliacio dos
espacos expositivos da Biennale, como vimos no primeiro capitulo, busca dar conta de uma maior
diversidade, agregando cada vez mais artistas que possam lidar com essa pluralidade global.

Observa-se, por exemplo, que, no momento em que a China parece ser promissora do ponto de

216 Em fevereiro de 2020, foi realizada uma pesquisa no arquivo da Documenta, porém, dadas as limita¢oes de acesso,
devido as leis autorais do estado de Hesse, e de seguranga, o material consultado ficou restrito ao catdlogo da 11°* edi¢io
e as revistas de arte contemporanea do periodo.
27 O tertmo midia baseada no tempo, como definido pela TATE: “refere-se a arte que depende de tecnologia e tem uma
dimenséo duracional.”. Ele ¢ utilizado, muitas vezes, para fazer referéncia as obras em filmes, video, audios e as obras
de net arte. In: Art Term. Disponivel em: <https://www.tate.org.uk/art/art-terms/t/time-based-media>. Acesso em:
3 jan. 2020.
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218

vista economico” °, Zhang Peili, um dos pioneiros da videoarte chinesa, apresenta sua instalacao

pela primeira vez na Biennale, utilizando multiplos televisores, em 1999.

25- Fig. 26 e 27 — Estudo e a obra Uncertain Pleasure, de Zhang Peili, na 48" Biennale.

Fonte: Archivio Storico delle Arti Contemporanee — ASAC.

Embora muitas instalagdes apresentadas nos eventos da Biennale nio sejam inéditas,
destaca-se que a quantidade de publico e a visibilidade sdo sempre atrativas para galerias e
institui¢des que financiam as obras dos artistas. Além disso, a premiacdo, eleita por um juri
internacionalmente respeitado, aponta nomes de artistas promissores. Em 1999, a 48" Biennale,
por exemplo, é um momento importante para a consolidagaio mundial das instalagdes de imagem
em movimento. Nessa edi¢do, os prémios internacionais foram para o norte-americano Doug
Aitken, com a instalacio Electric Earth, em que ele exibiu um ambiente multitelas com oito

projecoes; e para Shirin Neshat, premiada pela instalagao Turbulent, composta por duas projecdes

218 Como curadora do MoMA, Barbara London nota o interesse dos curadotes, entre eles Szeemann, no final dos anos
1990, por praticas em midia e performance que estavam sendo desenvolvidas clandestinamente na China. LONDON,
Barbara. 17ideo/ Art. Nova York, Londres: Phaidon Press, 2020.
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que tratavam das questdes de género no Ird — mais adiante, durante os estudos de caso, nos
deteremos na obra da artista.

Em Electric Earth, Aitken estava interessado nas relagoes de subjetividade estabelecidas com
o tempo e com o espaco, quando estamos em trinsito por lugares comuns®’. Para o artista, a
realidade é percebida com mais atengao nesses locais onde o tempo parece se contrair ou se dilatar,
dependendo de onde se esta. A sensacio de um tempo intermitente, possibilitado pelo mundo
global, no qual a movimentag¢ao é imperativa, era vista na obra exibida em uma sala do Arsenale. A
instalagao de imagem em movimento cobria o ambiente expositivo do chio ao teto, junto a uma
trilha sonora que dava énfase ao ruido de maquinas, a musica eletronica ou, pontualmente, a
narragao dos pensamentos do unico personagem.

Nas imagens, acompanhavamos a caminhada e a danc¢a de um homem por ruas desoladas,
como se ele fosse o ultimo homem a vagar pela Terra. Junto a ele, os objetos parecem tomar vida,
a janela de um carro que sobe e desce, a espuma que vaza de um cano, um carrinho de
supermercado que corre no estacionamento. As multiplas proje¢oes de tela reforcam a questio
temporal/espacial da obra, cujo personagem detiva como se o tempo linear fosse dividido em

laminas espaciais e pudéssemos ver o seu solitario percurso urbano.

26- Fig. 28 e 29 — Estudo e obra Eletric Earth, de Doug Aitken, na 48" Biennale.

Fonte: Archivio Storico delle Arti Contemporanee — ASAC.

219 Um conceito amplamente difundido na época foi o de #do-/ugar, neologismo criado por Marc Augé, o qual, grosso
modo, diz respeito a locais que ndo tém identidade e sdo desprovidos de historicidade. Para maior aprofundamento
no conceito, recomenda-se a leitura de: AUGE, Marc. Nao /lygares: Introducio a uma antropologia da
supermodernidade. Campinas: Ed. Papirus, 2020.
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No veredito do juri internacional, composto de Okwui Enwezor, Zdenka Banovinac, Ida
Gianelli, Yuko Hasegawa e Rosa Martinez, a justificativa da escolha apontava que a instalagdao
“recupera a forma narrativa e a pesquisa experimental do cinema, anuladas pelos valores
econdmicos da indudstria cinematografica comercial. Sua instalagdo é perfeita e articulada com
clareza intelectual”®®. Percebe-se, nesse comentario do juri, que, embora Electric Earth se relacione
ao cinema, sua possibilidade investigativa se associa as questdes espaciais. Aitken realiza uma
instalagao sobre outras possibilidades subjetivas de sentir e observar o tempo de forma nio linear,
algo que parece ser o tema da vez em um mundo que se prepara para a virada do milénio.

Se, na 48" edi¢do, a instalagao de imagem em movimento foi coroada, na exposi¢ao seguinte,
de 2001, novamente com curadoria de Szeemann, o evento causou desconforto pelo modo como
as obras audiovisuais foram exibidas. Intitulada Platea dell’umanita/ Platean of Humantkind (Plato da
Humanidade), uma das criticas foi o grande volume de instalagdes audiovisuais de artistas e
cineastas como Anri Sala, Bill Viola, Abbas Kiarostami, Chantal Akerman, Atom Egoyan e Julido
Sarmento, Fiona Tan, Gary Hill e Stan Douglas. Porém, um dos maiores problemas concentrava-
se nado s6 no nimero de obras, mas no modo como elas foram exibidas. A expografia,
principalmente no Arsenale, fechou os trabalhos em pequenas salas escuras, com uma unica entrada
e saida. O espectador era rebatido de uma sala a outra, sem respiro e sem que houvesse dialogo
entre os trabalhos.

Na época, o debate de um audiovisual que deve ser visto enquanto o espectador caminha
pelo espaco aparece nas seguintes consideragoes de Szeemann: “O filme tem seu préprio tempo.
Para viver a experiéncia de um filme, é preciso uma sala escura, o cinema, a poltrona. Ao contrario,
a exposicio deve ser experimentada a pé”**!. Como vimos no capitulo anterior, quando o
audiovisual surgiu no espago expositivo, era comum que o simples ato de se caminhar neste espaco
se confundisse com uma contraposic¢ao a atitude “passiva” do cinema.

Sabe-se hoje com mais discernimento que as instalagdes de imagem em movimento tém
algumas particularidades que nao se limitam a exibicdo das imagens na sala escura e fechada.
Aspectos técnicos, como a duragao da obra e a possibilidade de exibi¢ao em espago aberto, criando

maior didlogo com outras obras, sao importantes para a fruicdo do espectador. Na época, Mark

220 No original: “recovers the cinema’s narrative form and experimental research, annulled by the economic values of
the commercial cinematographic industry. His installation is perfect and articulated with intellectual clarity”. Cf.
Documentagio textual do dossi¢ Doug Aitken, Archivio Storico delle Arti Contemporanee — ASAC.
221 No original: “Film has its own time. In order to live the experience of a film, one needs a dark room, the cinema,
the fauteuil. On the contrary, the exhibition is to be experienced walking”. LA BIENNALE DI VENEZIA. 49.
Esposizione Internazionale D’Arte: Platea dell’'umanita = plateau of humankid = Plateau der Menscheit = plateau de
Pumanité. Veneza: La Biennale di Venezia, 2001, p. XVIII [Catilogo da exposi¢io]
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Nash constata que a sequéncia de pequenas salas no Arsenale isolou e afastou o dialogo espacial

com o espectador:

A instalagido do Arsenale de Harald Szeemann, na Bienal de Veneza de 2001, me
fornece um contraexemplo mais problematico e menos bem-sucedido na
apresentac¢do de trabalhos de imagens em movimento. O visitante se lembrara de
uma sequéncia de salas escuras de visualizagao de video em ambos os lados de
uma se¢do central do Corderie no Arsenale. Szeemann tomou uma decisao
corajosa ao convidar cineastas como Atom Egoyan, Abbas Kiarostami e Chantal
Akerman a fazer novas pecas para a exposicao. Como sempre, em Veneza, isso
foi feito com atraso e com pouco or¢amento, questoes sobre as quais Szeemann
tinha pouco controle. A apresentacio final, com uma série de salas de
visualizacdo imersivas em um corredor central, ndo funcionou — as salas eram
muito pequenas, o uso de cortinas pretas tornava a entrada e a saida confusas. A
desigual qualidade formal e artistica das contribui¢bes dos cineastas também
dificultava o didlogo entre as pecas??2.

Como analisado por Nash, a falta de orcamento e de tempo para articular a expografia
refletiu em cada artista sendo fechado nas pequenas caixas. Comparada a edi¢ao anterior, de 1999,
a segunda exposi¢ao de Harald Szeemann apresenta maior fadiga. A impressao é a de que se adotou
uma estrutura expografica simples, sem variages, que nao criasse atritos técnicos com os artistas
e cineastas, a qual gerou, no entanto, prejuizo para o espectador e para a critica, em especial aqueles
filiados a uma tradi¢ao cinematografica.

Na época, a revista Frieze comenta que a experiéncia da exposi¢ao equivale aquela das salas
multiplex dos cinemas, porém, com imagens de baixa qualidade, sem pipoca e sem cadeira. Para eles,
o cubo branco transformado em caixa preta é sempre vazio e austero, correndo o risco de o video
oferecer alguns atalhos como a camera lenta, a imagem projetada em grande escala e a camera
instavel como se fossem sindnimo de “profundidade” da obra®*’. No comentério, percebe-se que
a expografia prejudicou diretamente a analise das obras, misturando tanto o conteudo dos trabalhos

quanto os modos como eles foram exibidos.

27- Fig. 30 — Espaco expositivo da 49* Biennale, Arsenale.

222 No original: “Harald Szeemann’s installation of the Arsenale in the 2001 Venice Biennale provides me with a more
problematic, less successful counter-example on the presentation of moving image works. Visitor will remember a
sequence of dark, video-viewing rooms on either side of a central section of the Corderie in the Arsenale. Szeemann
had made a courageous decision to invite filmmakers such as Atom Egoyan, Abbas Kiarostami, and Chantal Akerman
to make new pieces for the exhibition. As usual with Venice, this was at late notice and on a shoestring burger, issues
which Szeemann had little control over. The resulting presentation as a series of immersive viewing rooms off a central
corridor did not work — the rooms were too small, the use of black-drape curtains made entry and exiting confusing.
The uneven formal and artistic quality of the filmmakers’ contributions also made it difficult to establish dialogue
between the pieces.”. NASH, Mark. Questions of Practice. In: MARINCOLA, Paula. What Makes a Great Exhibition?.
Londres: Reaktion Book, 2007, pp. 142-153.

225 FOX, Dan; HEISER, Jorg. Venice in Peril: The 49th Venice Biennale. Frieze Magazine, 09 set. 2001.
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Fonte: Archivio Storico delle Arti Contemporanee — ASAC.

E comum, nas instalacdes de imagem em movimento, que problemas ocorram, ja que o
modo como a obra é concebida a pensa inicialmente isolada no espago. Em um trabalho como o
de Bill Viola — que apresenta desde as especificagdes das cores das tintas com as quais devem ser
pintados o teto e a parede, até a marca e a poténcia do projetor e dos alto-falantes —, observa-se,
nas correspondéncias entre a galeria e a equipe curatorial, a mobilizacgio de um técnico
especialmente para a montagem e a manuten¢ao da obra. Mesmo assim, ndo ¢é raro se observar,
nos documentos, o desagrado do artista pelo vazamento sonoro de outras obras que influem
diretamente na aprecia¢ao do trabalho.

Na 497 edicdo, apesar das negociagoes, The Quintet of the Unseen nao foi exibido na edi¢ao,
pois exigia um ambiente totalmente silencioso, algo dificilmente garantido na Biennale. Em seu
lugar, como pode ser visto em registros fotograficos da exposi¢ao, foi colocado o diptico Surrender,
trabalho em que dois monitores de plasma foram dispostos um sobre o outro. A obra faz parte da
série de obras influenciadas pela iconografia catdlica, e o video espelhado mostra uma pessoa que
tem seu corpo mergulhado na agua, em mencao ao ritual de purificagao do batismo. Swurrender foi
apresentado em uma sala fechada, com um banco a sua frente, préximo a videoinstalagao de
Chantal Akerman.

O incomodo e a repercussio das “caixas pretas”, em 2001, fizeram com que a curadoria da
edicdo seguinte — da 50" exposi¢ao, ocorrida em 2003 — optasse por evitar os videos de longa
duragdo, assim como a pintura das paredes de preto e a colocagiao de obras audiovisuais em salas
fechadas. Como uma resposta a repercussao negativa da edi¢ao anterior, criou-se um protocolo

nao oficial de que a edi¢ao deveria apresentar videos de menos de dez minutos.
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A 50" edigao, conhecida por ser a primeira exposi¢ao da Biennale com curadoria coletiva,
elegeu Francesco Bonami como diretor, e como tema, Sonhos e Conflitos — A ditadura do Espectador
(Dreams and Conflicts — The dictatorship of the Viewer). Cada curador convidado desenvolveu
um bloco/segmento proprio: Massimiliano Gioni (The Zone); Gilane Tawadros (Fault Lines.
Contemporary African Art and Shifting Landscapes); Igor Zabel (Individual Systems); Hou Hanru
(2.0.U. Zone of Urgency); Carlos Basualdo (The Structure of Survival); Catherine David
(Contemporary Arab Representations); Francesco Bonami (Clandestine); Francesco Bonami e
Daniel Birnbaum (Delays and Revolutions); Molly Nesbit, Hans Ulrich Obrist, Rirkrit Tiravanija
(Utopia Station); Gabriel Orozco (The Everyday Altered). Com essa forma de criagdo multipla,
Bonami buscava se opor a0 modelo do curador-estrela de Szeemann. Segundo ele, a “era dourada”
que comegou com ele, no final dos anos 1960, chegou ao fim.

Um ano antes da Biennale, a busca por uma curadoria coletiva que propusesse outras visoes
ocorreu na ja mencionada 11* Documenta. Essa edi¢ao da Biennale e da Documenta foram os
primeiros eventos depois do atentado ao World Trade Center, de 11 de setembro de 2001, deixando
claro que as novas configura¢oes geopoliticas afetam diretamente as formas de representagiao
artistica.

A curadoria da 51* Biennale, de 2005, ficou a cargo de Maria de Corral, responsavel pela
exposicao The Experience of Art, no Giardini, e Rosa Martinez, responsavel pela exposicao Alvays a
Little Further, no Arsenale. Ambas as curadoras espanholas foram indicagdes de Robert Storr, e
chama a atengdo, nessa edi¢ao, o quanto foi ressaltado o género das curadoras e como elas eram
pertencentes a geragoes distintas. Storr comenta que as sugestoes buscavam quebrar a barreira
histérica da falta de curadoras e que, mesmo assim, Davide Croff, presidente da Biennale, se
referencia publicamente a Corral e a Martinez como as “garotas espanholas™'. Nota-se que a
entrada das curadoras na Biennale s6 ocorre devido a uma agao externa da institui¢do, ou seja, a
indica¢do de Storr, e que, embora as exposi¢oes buscassem tratar de artistas feministas, como a
participagao do grupo Guerrilla Girls, a propria estrutura da instituicao foi desfavoravel a isso.

Na midia, a falta de tempo e o orgamento precario foram questdes pouco discutidas.
Internamente, observou-se a negociagdo da equipe curatorial para que os artistas apresentassem
trabalhos ja realizados/exibidos, como o caso dos videos de Runa Islam e Mona Hatoum. Nessa
edicao, o video ja realizado anteriormente se torna uma estratégia econémica, uma op¢ao mais em
conta do que se subsidiar um novo trabalho. Questionada pela alta incidéncia de video, Rosa

Martinez afirma em entrevista: “o video ¢ uma tecnologia contemporanea, comemos com a

224 VENICE Revisited. Artforum, vol. 46, n. 5, jan. 2008. Disponivel em:
<https:/ /www.artforum.com/ print/200801/letters-78937>. Acesso em: 20 jan. 2020.
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televisao e até dormimos com a televisdao, entao é normal que o artista use as tecnologias com mais

95225

confianga. Eu creio que o video tem mais proximidade com a pintura”. Martinez ainda

complementa o seu relato comentando que “o artista usa a técnica do momento que vivemos, por

2% Por meio dessa entrevista, nota-se que, mesmo sendo uma midia

isso, a forte presenga do video
ja consolidada nos meios artisticos, ha ainda, nessa primeira metade dos anos 2000, certa
desconfianca do suporte e um continunm da critica que insiste no excesso audiovisual. Nesse
contexto, ¢ relevante notar como o video, pela sua natureza reproduzivel, torna-se uma opgao

econdmica viavel para o baixo or¢amento da exposigao.

28- Fig. 31 e 32 — Estudo e obra Folly, de Valeska Soares, na 51* Biennale.

Fonte: Archivio Storico delle Arti Contemporanee — ASAC.

225> ORLANDINI, Maria Paola. Cantiere Biennale. DVD Trato da n.2. Archivio Storico delle Arti Contemporanee —
ASAC.

226 Tdem.
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Na edi¢ao, as instalagdes ocorrem principalmente quando a galeria comissiona a obra,
como ¢ o caso de Valeska Soares, que apresenta Fo/ly, com financiamento da galeria Fortes Vilaga.
Composta pelo video Tonight, gravado no antigo cassino e hoje Museu de Arte da Pampulha, a
instalag¢ao envolveu a constru¢ao de um pavilhao, disposto no Arsenale. Nas imagens, ao som de
uma versao de The Look of Love, pessoas dangam sozinhas no centro de uma plateia vazia,
lembrando com um tom nostalgico os tempos passados. A projecao do video reflete nos espelhos
que estao espalhados pela estrutura octogonal do pavilhao. O espectador, em pé, vé tanto as figuras
fantasmagoricas dangando como a sua propria imagem. A instalacio hoje faz parte do acervo do
Instituto Inhotim e pode ser vista em Brumadinho, Minas Gerais.

No final de 2005, Robert Storr, curador da 52° Biennale, organizou um simpodsio
internacional intitulado Where Art World Meet: Multiple Modernities in the Global Salon (Onde o Mundo
da Arte se Encontra: Mdltiplas Modernidades no Salao Global), apresentando a relevancia e as
problematicas das exposi¢oes de grande porte, propondo encontros entre especialistas e artistas.

Steve McQueen, ao participar do simpdsio e a0 comentar a estrutura do evento, ressalta a
importancia do curador ao fazer a ponte entre os artistas, ocupando uma fungao proxima a de um
coredgrafo ou um maestro. Segundo ele, por mais importante que seja o papel do curador, nao ha
exposi¢ao sem arte e sem Os artistas, € o pouco tempo de preparagao e entrega das obras pode

influenciar diretamente na qualidade dos trabalhos:

O trabalho baseado no tempo, como ¢ o meu, é muito caro e complicado de
instalar; trata-se basicamente de logistica, preparacdo, planejamento e pericia
técnica. Essas coisas sdo necessarias para progredir; é preciso ser muito
detalhado, porque tudo esta nos detalhes, no que me diz respeito, e imagino que
seja assim para todos aqui, de uma forma ou de outra. O idioma, claro, é sempre
um problema, entdo, deve haver uma melhor comunicagio entre os artistas e os
curadores em qualquer pais que vocé esteja trabalhando e exibindo. § Acho que
dar dinheiro para produzir novos trabalhos nessas grandes exposi¢es é muito
importante, porque, para muitos artistas, ¢ a unica forma de fazer novos
trabalhos. Isso é extremamente importante. Acho que, ao invés de dar
recompensas financeiras ao artista, pode-se lhe dar dinheiro para que ele traga de
volta a proxima bienal, por exemplo, um pouco como o que o festival de cinema
faz, para criar uma continua¢do e esse tipo de relagdo. Estou falando apenas
como artista; parece que tudo o que os artistas podem fazer é gritar muito sobre
isso e talvez nunca serem ouvidos??7.

227 No original: “Time-based work such as mine is very expensive and complicated to install; it is basically all about
logistics, preparation, planning, and technical expertise. These things are necessary in order to progtess; one has to be
very detailed because it is all in the details, as far as I am concerned, and I imagine this is so for everyone hete in one
form or other. Language is, of course, always a problem, so there has to be better communication between the artists
and the curators in whatever country you are working and showing in. § I think that providing money to produce new
work in these large exhibitions is very important, because for many artists it is the only way to make new work. This is
extraordinarily important. I think that rather than give financial rewards to artists, one could give them money to bring
back to the next biennial, for example, a little bit like what the film festival does, to create a continuation and that sort
of relationship. I am speaking only as an artist; it seems that all artists can do is shout about this a whole lot and pethaps

146



A critica de McQueen ressalta dois aspectos desse tipo de exposi¢ao. O primeiro baseia-se
na problematica estrutura do evento, cujo formato (a presenga de um unico curador e de sua equipe
de assisténcia), para os muitos artistas, torna inexistente o dialogo entre os proprios agentes que
participam do evento. A centralidade das decisdes na figura do curador faz com que os trabalhos
sejam prejudicados nos modos de visualizagdo, sendo o aspecto sonoro uma das maiores
reclamagoes. Uma segunda questdo trata da inexisténcia de qualquer senso de continuidade entre
uma edi¢ao e outra. Programada para que cada edi¢do seja independente, a problematica da
Biennale e de outros eventos similares recai sobre a estrutura temporaria, que nao permite que uma
iniciativa continue no proximo evento.

De fato, como comentado por McQueen, o simposio nao chega a mudar nenhuma das
estruturas pré-existentes. Em 2007, Storr exibe Think with the Senses — Feel with the Mind: Art in the
Present Tense, exposicao elogiada pela critica, que se destacou por acontecer no mesmo periodo do
Grand Tour europeu — uma iniciativa de unir as exposi¢des de Veneza as de outras localidades,
como Kassel, Munster e Basel. Nesse sentido, o aparente discurso global das exposi¢oes de grande
porte temporario cai por terra quando a propria estrutura desses eventos evidencia a sua disposi¢ao
como centro hegemonico. O préprio Storr constata, no que diz respeito ao Grand Tour, que “o
mundo da arte nio tem mais um dnico centro, ou mesmo dois ou trés. E verdadeiramente
internacional agora.”***. Se o internacional se restringe aos quatro centros europeus, ¢ inevitavel
pensar que, por mais que simpodsios e exposi¢cdes busquem trazer questdes referentes ao mundo
global, sao os centros econémicos que ditam as regras, dificilmente alteradas.

A edi¢ao seguinte — a 53" Biennale — tem curadoria de Daniel Birnbaum, que ja havia feito
parceria anteriormente com Francesco Bonami, na 50* edi¢ao. Na exposi¢ao de 2009, intitulada
Making Worlds (Criando Mundos), Birbaum di énfase a dicotomia global/local, mas ja destaca o
quanto essa relagao pode ser homogeneizadora.

Como um ciclo vicioso, o que a Biennale di Veneza nos ensina, na analise dos documentos
de suas edi¢des, é que o “seja eterno enquanto dure” tem sua duragio bem delimitada no periodo
do evento. Isso certamente influencia na apreensao das obras, principalmente daquelas que exigem
melhores condi¢oes de exposicao. Nessa gona cinza, fica nitida a mercantilizacao entre as areas: de

um lado, as obras de imagem em movimento podem ser vistas como escolhas econémicas, pela

never be heard.”. O relato completo esta em: STORR, Robert (O1g.). Where Art Worlds Meet, Multiple Modernities and the
Global Salon. Veneza: Biennale di Venezia, 2005.

28 An Artsy Spin on the Grand Tour. The New York Times, 27 mai. 2007. Disponivel em:
<https://www.nytimes.com/2007/05/27/ travel/27journeys.html>. Acesso em: 20 mar. 2021.
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facilidade e pela caracteristica propria da midia; do outro, oferecem uma série de problematicas,
como a influéncia sonora de outras obras.

No que tange a essas reflexdes sobre a gona cinza, observamos que, em 2019, durante a 58*
edicao, intitulada May you live in interesting times (Que vocé viva em tempos interessantes), o trabalho
curatorial de Ralph Rugoff evidenciou essa area de conflito. No edificio do Giardini, ap6s passar o
atrio central, o espectador entrava na instalagao Spectra 1II, de Ryoji lkeda, um corredor
extremamente luminoso composto de lampadas fluorescentes. A superficie lisa refletia a estridéncia
das luzes fluorescentes e tornava dificil a orientagao no espago, porque a tendéncia natural era
fechar os olhos devido a claridade.

Sair do corredor de Ikeda, colocado logo na entrada da exposigao, era um alivio, em virtude
do instante de desorientagao. Era nesse estado, ainda luminoso, em que os olhos apresentavam
quase uma imagem residual, que o espectador entrava, a direita, em uma pequena sala escura,
fechada com uma cortina grossa para isolar a luz e o som. Ao adentrarem a sala, muitos
espectadores trope¢avam nos bancos de madeira que estavam a frente. Sem a dimensio da
profundidade, alguns pegavam a lanterna dos celulares, mas eram poucas pessoas que permaneciam
na sala.

Na escuriddo, o espectador podia ver Chimera, de Harris Epaminondas, no qual imagens
capturadas em Super-8 mostravam o mar, estatuas gregas, simbolos e lugares de outras eras que
eram preenchidos pela atmosfera sonora da instalagao. As imagens em fluxo sugeriam uma viagem
intimista, haptica, por meio da granulagao da pelicula. Em /op, e com dura¢io de 34 minutos, o
video de Epaminondas parecia indicar o oposto da sensagao esfuziante do corredor de Ikeda. O
didlogo entre as duas obras, zona de luz e zona de escuridao, criava uma percepgao fisica no

espectador, certo deslumbramento que era carregado para o resto da exposi¢ao.

4.2 SEGUNDO CAMINHO: NO ARQUIVO DA BIENAL DE SAO PAULO

Desde a sua primeira edigao, em 1951, a Bienal de Sio Paulo tem relagao de proximidade
com a Biennale di Venezia, seja como referéncia de exposi¢io no modelo das representagdes
nacionais, no regulamento, ou mesmo na ambi¢ao de participar do debate internacional, como
vimos no primeiro capitulo. Na década de 1990, como reflexo da politica cultural do governo de
Fernando Henrique Cardoso, a entrada de novos capitais financeiros e o modelo neoliberal da
cultural se refletem diretamente na estrutura da Bienal de Sao Paulo.

A presenca do banqueiro e mecenas Edemar Cid Ferreira na organizacio da Fundagio
Bienal leva a instituicdo aos grandes empreendimentos de publico e de obras, mas também a
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internacionaliza¢do, tdo almejada por esse tipo de evento. Cid Ferreira considerava importante
promover a cultura do pais em outras bienais, para garantir a respeitabilidade do evento™, o que
leva, por exemplo, a interlocu¢ao dos curadores Nelson Aguilar e Agnaldo Farias, para além da
Bienal de Siao Paulo, como quando ambos participam da 1? Bienal de Johanesburgo, em 1995.
Apesar do intercambio curatorial para a exibi¢ao de artistas brasileiros no circuito internacional,
nota-se que o dialogo mais visfvel é com a Biennale, principalmente devido ao pavilhio brasileiro,
que garante constancia nas exposi¢oes por meio da representacao nacional.

As mostras no pavilhao de Veneza sio obra de curadores com mobilidade internacional, os
qualis realizam — ou irdo realizar — as edi¢ao futuras da Bienal de Sao Paulo, como Paulo Herkenhoff
(1997 em Veneza, 1998 em Sao Paulo), Ivo Mesquita (1999 e 2009 em Veneza, 2008 em SP), Jacopo
Crivelli (2007 em Veneza, 2019 em SP), Moacir dos Anjos e Agnaldo Farias (2011 em Veneza, 2010
em SP), entre outros, que circulam com naturalidade nas exposi¢oes internacionais do periodo.
Quando se trata de aspectos curatoriais concernentes a Bienal de Sdo Paulo, a mobilidade curatorial
¢ uma das caracteristicas mais almejadas, ja que faz parte do processo tornar visivel o diadlogo com
os outros paises, dando relevancia ao evento. Contudo, pela distancia geografica, dificilmente o
publico norte-americano/europeu visitava o evento brasileiro com a mesma facilidade com que ia
as exposicoes no eixo norte™’.

Junto a internacionalizagdo e ao esfor¢o de se competir em condi¢oes de igualdade com
outras bienais, vem uma série de problemas que perduram até hoje, sendo o primeiro deles a
questao do financiamento. A partir dos anos 2000, a Fundagao Bienal entra em um periodo no qual
a acentua¢ao da crise vem principalmente com a Mostra do Redescobrimento. Para essa
megaexposi¢ao, foi criada a Associagao Brasil 500 Anos Artes Visuais, por Edemar Cid Ferreira,
porém, os escandalos quanto ao repasse de verba foram noticia constante nos meios de
comunicagao. Poliana Canhéte e Francisco Alambert afirmam que “essa exposi¢io nao apenas
marcou uma efeméride simbolica no pais, como também consagrou a massificagao publicitaria que
se estruturava nas grandes exposicoes de arte.”*.

Ap6s a Mostra do Redescobrimento e o desfalque financeiro na institui¢ao, Alfons Hug
assume a curadoria das 25 e 26" edi¢Oes. Primeiro estrangeiro a assumir o cargo, ¢ um nome pouco

conhecido no cenario nacional. Por conta disso, a edi¢ao de 2002 conta, no Ntcleo Brasileiro, com

229 FARIAS, Agnaldo. Agralde Farias: depoimento [ago. 2018]. Entrevista concedida a Cassia Hosni.

230 Em recente podeast comemorativo aos 70 anos da Bienal de Sdo Paulo, Julio Landmann comenta que, ao participar
da Biennale de 1997, diz ao curador Germano Celant que ndo hd, na area central, nenhum artista representante da
América Latina. Celant, por sua vez, se desculpa e afirma que “nio teve tempo para estar nessa parte do mundo”. Cf.
Globalizagio, internet e antropofagia influenciaram a arte nos anos 90 | Bienal, 70 anos #5. UOL, 31 jul. 2021.
Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=vZQfxV77--0&ab_channel=UOL>. Acesso em: 6 ago. 2021.
231 ALAMBERT, Francisco; CANHETE, Polyana. As bienais de Sao Panlo: da era do museu a era dos curadores. Sio
Paulo: Boitempo, 2004, p. 222.
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a curadoria de Agnaldo Farias. A 25 Bienal teve como tema lconografias Metropolitanas. Na edigao,
destaca-se a aposta numa area destinada a Net Art, com curadoria de Christina Mello, da qual
participaram os artistas Ricardo Barreto, Lucas Bambozzi, Giselle Beiguelman, Enrica Bernardelli,

Diana Domingues, Lucia Ledo, Artur Matuck, Kiko Goifman, Jurandir Miller e Gilbertto Prado.

29- Fig. 33 — Registro da 25 Bienal de Sao Paulo, em 2002.

Fonte: Arquivo Histérico Wanda Svevo — AHWS.

Nas fotografias dessa exposi¢ao, observa-se a presenga de obras concentradas em pequenas
salas fechadas, disposi¢ao semelhante aquela da 49* Biennale di Venezia, de 2001. A expografia,
como nota Anna Villela, retoma uma sala por artista ou por representagao nacional, o que havia
sido eliminado no evento anterior. Deste modo, “as salas foram construidas junto aos caixilhos, no
primeiro e terceiro pavimentos, interferindo na leitura das obras junto ao pavilhao, assim como sua
relagdo com o parque”.*” As edi¢des de Alfons Hug sio consideradas pouco expressivas para a
inser¢ao da Bienal de Sao Paulo no mercado competitivo das exposi¢des do perfodo. Porém, como
veremos nos estudos de caso, foi essa a edi¢ao que trouxe as instalages de artistas que circulavam
com frequéncia nas bienais, como Shirin Neshat, Mauricio Dias e Walter Riedweg.

No mesmo ano da 25 edi¢ao da Bienal, 2002, os debates sobre as bienais estavam centrados
nos conceitos pos-coloniais suscitados pela 11* Documenta — e, em 2003, ainda se comentava a
curadoria coletiva de Francesco Bonami, na Biennale. Outro fator que pode explicar a falta de

visibilidade internacional das duas bienais é a ndo abordagem de assuntos que estavam em pauta

22 VILLELA, Anna Helena de Assis Meirelles. Expografia na 27 Bienal de Sao Panlo. 2019. Dissertacio (Mestrado em
Projeto, Espago e Cultura) — Faculdade de Arquitetura e Urbanismo, Universidade de Sio Paulo, Sdo Paulo, 2019, p.
48.

150



no momento, como as proprias problematizagdes entre o local-global e o nacional-internacional,
tipicas do evento.

A 27* edigao foi realizada a partir de um concurso de propostas curatoriais que escolheu o
projeto de Lisette Lagnado, cujo tema era Como viver junto, inspirado nos seminarios de Roland
Barthes. Lagnado convida como co-curadores Adriano Pedrosa, Cristina Freire, José Roca e Rosa
Martinez, e como curador convidado, Jochen Volz. Primeira edicio que aboliu o modelo das
representagdes nacionals, a equipe organiza a exposi¢io com maior didlogo com o modelo
internacionalizante de outras bienais. Segundo Anna Villela, a bienal de Lagnado retoma os valores
da 24" edi¢ao de Herkenhoff, de 1998, assim como se aproxima do modelo da Documenta. Para
ela, a expografia proposta por Marta Bogéa foi essencial para o dialogo entre as obras, criando
fluidez entre os diferentes espacos. Porém, como Vilella nota, o audiovisual da segunda parte do
segundo pavimento apresentou problemas, principalmente pela quantidade de videos no espago

expositivo:

Havia uma contradicdo entre os conceitos defendidos pela curadoria de
porosidade/ contaminagio e a selegao de obras que exigia muitas salas de videos e
pequenas retrospectivas de todos os artistas. A exposi¢ao do percurso individual
de cada artista favoreceu a defesa da construcao de espagos isolados, salientando
a relagio entre as obras de um mesmo autor. Em muitas situacdes as narrativas
individuais, em grande parte setorizadas, dificultaram a leitura das relagdes entre
as obras e a grande narrativa da mostra. Nesses casos, as partes exclusivas
ofuscaram o comum compartithado. O excesso de salas de videos, apesar da mostra
de filmes que ocorreu em um cinema, também fol um problema para a

expografia, gerando um loteamento do espago e, por consequéncia, prejudicando

233
o0 acesso do publico™.

Embora nao exista um modelo, a quantidade de salas de videos isoladas na gona cinza, como
ocorreu na Biennale em 2001, e na Bienal de Sao Paulo, em 2002 e 20006, aparece sempre como um
problema, principalmente pela disposicao e pela proximidade entre as salas. Os videos sao desafios
pertinentes as exposi¢oes de grande formato. Colocados um ao lado do outro, diferem da
expografia do museu, principalmente pela quantidade e pela necessidade de se exibir um conjunto
de obras em harmonia com a escala do espago expositivo. Algo observado é que a possibilidade de
o espectador ignorar os grandes “blocos audiovisuais” aumenta exponencialmente quando a massa
de imagens em movimento esta concentrada em um unico local.

Em 2008, a 28" Bienal teve curadoria de Ivo Mesquita e apresentou a proposta radical de
esvaziar o segundo andar do pavilhao. Intitulada E» vive contato, e conhecida como Bienal do Vazio,

um de seus intuitos era a fomenta¢ao de uma experiéncia diferente das outras edi¢des, a exemplo

233 Ibidem, p. 230.
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da visualizagao dos aspectos da planta livre do edificio de Niemeyer. O vazio também podia ser
visto como uma metafora da crise conceitual que o sistema das artes enfrentava nesse tipo de
exposi¢ao de grande formato. Segundo Agnaldo Farias, a op¢ao de Mesquita propos uma solugao
estética para um problema eminentemente politico da Fundagio Bienal™*.

Se comparada as edi¢Oes anteriores, esta Bienal contou com um nimero expressivamente
menor de obras, mas, mesmo assim, foram realizadas performances, exibi¢des de filmes e
instalagoes no Parque do Ibirapuera. Além disso, o primeiro andar teve um wideo lounge, com
apresentagoes de videos e performances, com curadoria de Wagner Morales. No catalogo, o espaco
foi definido como um lugar que apresentava os registros dos eventos da edi¢dao e uma programagao
tematica de filmes e videos que funcionava em conjunto com o terceiro andar, onde havia o

auditorio e a videoteca.

30- Fig. 34 — ideo-lonnge, no 1° andar da 28° Bienal de Sao Paulo.

Fonte: Arquivo Histérico Wanda Svevo — AHWS.

234 FARIAS, Agnaldo. Entrevista concedida a Cassia Hosni [ago. 2018].
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23 Porém, em

Nas reportagens da época, pouco se noticiou sobre a programagao do lugar
fotografias do espago expositivo, nota-se, no programa, os curtas-metragens dos cineastas Agnes
Varda, Aurora Reinhard e Jonas Mekas, nos monitores televisivos inseridos entre os paredoes
temporarios. Glauber Rocha, Jean-Luc Godard e Giinter Brus também foram exibidos no /unge,
embora, como destacado na época, muitos dos trabalhos foram mostrados no formato 16:9, para
preenchimento da tela de televisio, em vez da opgio 4:3, condizente aos trabalhos histéricos™. O
modo como foi realizada a montagem dava a possibilidade de o publico ver as obras em um banco,

em frente a tela, ou em pé, apoiado nas muretas, reforcando o carater da passagem do publico pelo

video lonnge.

31- Fig. 35 — Video-lounge, na 28 Bienal de Sao Paulo.

Fonte: Arquivo Histérico Wanda Svevo — AHWS.

Na primeira década do novo milénio os recursos de exibi¢ao do audiovisual ainda estavam

sendo tateados, mas o modelo predominante ainda era o isolamento da caixa preta. Identificamos,

235 Na reportagem, de autoria de Camila Molina, ao se reportar ao encerramento da exposi¢ao, ela afirma: “Vale também
conferir o Video Lounge, curado por Wagner Morales, se¢do de videos que ficou de certa forma ‘invisivel” durante o
evento.”. In: Chega hoje ao fim a “Bienal do Vazio”. Estado de S. Panlo, Sio Paulo, 06 dez. 2008, n.p.
236 NOBRE, Ligia. Taggers get into “living contact” with vacant Sdo Paulo Bienal. ArReview.com, 4 nov. 2008.
Disponivel em: <https://desarquivo.org/sites/default/files/nobre_ligia_taggers_bienal.pdf>. Acesso em: 10 dez.
2020.
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nessa primeira década dos anos 2000, que o processo expografico para o audiovisual ainda estava
em fase de adaptagdao. Os trabalhos eram predominantemente vistos de forma isolada, em salas
separadas de outros trabalhos. Percebe-se que, a partir de 2010, até pelo cansaco deste formato de
exibi¢dao, comegam a surgir formas diferentes para a expografia.

Marta Bogéa, que havia realizado a expografia da 27* Bienal de Sdo Paulo, na 29" edi¢ao
atua no espago expositivo de forma poética, em conjunto com a curadoria de Agnaldo Farias e
Moacir dos Anjos. Os curadores elegeram como tema um verso do poeta Jorge de Lima: “Ha
sempre um copo de mar para um homem navegar”. Para essa edigao, de 2010, Bogéa ofereceu uma
expografia dinamica, que pensou o pavilhio da Bienal como metafora de um arquipélago.
Utilizando o conceito de planta livre de Niemeyer, ela considerou que o espago expositivo do
pavilhdo poderia ser tragado como uma malha diagonal, criando percursos nao lineares para o
espectador. Para Bogéa, no arquipélago, as salas eram as pedras colocadas no espago, de modo a
se criar instabilidade e uma variedade de caminhos. Colocadas diagonalmente, elas criavam um
tensionamento, buscando reconfigurar o espago do espectador™’.

Nas salas fechadas, diferentes alturas criavam elevagdes que interferiam diretamente na
luminosidade do espago. Bogéa conta que, ao apresentar a planta para os bombeiros, a luz natural
frente a luz controlada é que serviu como guia de saida do espaco labirintico, a qual ela chama de
seu “fio de Ariadne”. Se alguém passasse mal e os bombeiros tivessem que acessar a safda, pelas
diferentes alturas das salas seria possivel entrever a luz natural e ir em dire¢ao ao local de grande

circulagio, onde haveria um direcionamento para a saida™".

32- Fig. 36 — Expografia da 29" Bienal de Sao Paulo, em 2010.

257 BOGEA, Marta. Sobre a construgio de um arquipélago. In: FUNDACAO BIENAL DE SAO PAULO. 29* Bienal
de Sio Paulo. Sio Paulo: Fundagio Bienal, 2010, pp. 412-421. [Catilogo da exposi¢io].]
238 BOGEA, Marta. Entrevista concedida a Cassia Hosni [ago. 2019].

154



Fonte: Eder Chiodetto/Arquivo Marta Bogéa.

Segundo Bogéa, a questao da luminosidade e o escurecimento de determinados setores nao
foram um problema significativo quanto aos trabalhos audiovisuais. A poténcia do projetor
resolvia quando o espago era aberto, e os artistas que nao abriam mao do controle acustico e
luminoso foram colocados em salas fechadas. Para ela, a sala escura fechada ganha no que diz
respeito ao isolamento sonoro e luminoso, porém, perde quando niao ha a permeabilidade do
contato de uma obra com a outra. O desafio de pensar uma grande exposi¢ao é orquestrar as
questdes técnicas e os desejos do artista visando a criagao da melhor leitura para o espectador.
Bogéa diz que, embora isso nao seja restrito a Bienal, nenhuma instalagao audiovisual tem a mesma
competéncia técnica da sala de cinema.

Ja o problema do som, e de como ele reverbera no espago, foi algo que pediu uma
orquestra¢ao espacial e maior aten¢ao na expografia, segundo ela. Arquitetonicamente, era possivel
evitar que o som vazasse, alternando os espacos e o direcionamento acustico. Para as salas
fechadas, a cortina antes da sala também era uma maneira de conter o som, assim como o uso de
rebatedores em locais estratégicos. Mesmo assim, percebia-se que, na dimensio sonora,

determinadas obras reverberavam involuntariamente em outras.
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Bogéa menciona a necessidade de comunicagao entre o curador, o arquiteto que desenvolve
a expografia e o artista, como elementos fundamentais para que as exposi¢coes de grande porte
tenham um bom fluxo para o publico. Ela cita como bom exemplo dessa relagiao a instalagao
Tornado, de Francis Alys, na 29 Bienal de Sao Paulo. O video, de 40 minutos, mostra um tornado
no deserto do México, permitindo que o espectador observe tanto do lado de fora quanto de dentro
da tempestade. Sobre a obra, nas palavras de Guilherme Wisnik, “o artista persegue esses ciclones
em seus momentos de formagao, mergulhando na opacidade dos seus interiores turvos com a
camera na mio, expondo-se corporalmente a essas forcas desestabilizantes.”””. Essa sensacio de
desorientacdo ¢ dada na construcdo da instalag¢ao, cujas imagens, conjugadas a0 modo como siao
dispostas no recinto, potencializam a percep¢ao do artista.

Alys, apds conhecer o espago expositivo, desenhou as possibilidades da constru¢ao da obra
audiovisual no pavilhao. Ela consistia em uma instalagao cuja estrutura era similar a um triangulo
aberto, contendo, em frente, uma arquibancada para os espectadores. Bogéa, ao comentar o

trabalho em conjunto com o artista, diz:

Ele pede além do triangulo, a cobertura tem uma ligeira tensdo, como se ela fosse
também derivar para uma declividade. Como se fosse um cone, na verdade, e
quando eu pergunto, ele diz que o tornado nada mais é do que esse
enfrentamento que te joga e te arrasta por um unico ponto que ¢ o ponto da tela,
lugar de convergéncia. Entdo, dobrar o teto sobre a sua cabega te impulsiona a
apertar o seu corpo, o seu olho em direcio ao turbilhio. F como se a gente, junto
com o Francis Alys, se jogasse naquele chdo empoeirado atras de cagar tornados.
Essa relagdo é muito bonita e veio da parte dele, que conhece arquitetura, se
diverte de alguma maneira, e porque encontrou ali uma oportunidade para o
proprio trabalho™.

O dialogo entre as necessidades técnicas do artista — que dizem respeito a cor das paredes,
do teto, a distancia entre o projetor e a tela — e 0 modo como isso é orquestrado com a equipe
curatorial varia de caso a caso. Contudo, nos é perceptivel que o didlogo de Bogéa com Alys se
atém a uma questdao primordial da exposi¢do: a forma como as instalagbes de imagem em
movimento sao percebidas pelos espectadores.

Assim, sdo observados, em exposicoes recentes, desdobramentos interessantes na ona
¢cnza. Em 2016, durante a 32* Bienal de Sao Paulo, intitulada Incerteza 1/iva, com curadoria de Jochen
Volz, no ultimo andar do pavilhao estava instalada a obra Everything and More (Tudo e Mais um

Pouco, 2015), de Rachel Rose. Nas imagens e nos sons, aparecia um centro de treinamento de um

239 WISNIK, Guilherme. Dentro do nevociro: arquitetura, arte e tecnologia contemporaneas. Sao Paulo: Ubu Editora,
2018, p. 265.
240 BOGEA, Marta. Entrevista concedida a Cassia Hosni [ago. 2019].
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astronauta a caminho do espaco, assim como detalhes hiper-realistas de formas organicas que se
sobrepunham, aproximavam-se e se distanciavam, em uma montagem que remetia a2 uma viagem
sensorial.

A imagem era projetada em uma grande tela translicida que ocupava toda a altura do pé
direito, em frente ao vidro do pavilhdo, enquanto ao fundo via-se o Parque do Ibirapuera. No caso
dessa instalacdo, dependendo da luminosidade do dia, era possivel ver com maior ou menor
intensidade as folhagens das arvores, o que tornava a experiéncia de assistir as imagens em um dia
nublado totalmente diferente daquela de vé-las sentado sobre o carpete a luz da manha. A instalagao
de Rose, que prefere trabalhar com a luz natural e ndo em lugares fechados, conseguia grande

impacto em unir as caracteristicas proprias da imagem em movimento com a arquitetura do prédio.

33- Fig. 37 — Vista da instalacao Everything and More, de Rachel Rose, na 32° Bienal de Sao Paulo.

Fonte: Arquivo Histérico Wanda Svevo — AHWS.

Nessa perspectiva, independente do momento do video em que o espectador chegasse, era
como se ele fosse fisgado pelas imagens, acomodando-se sobre o carpete cinza da sala. Era
recorrente a presenca de pessoas assistindo ao video deitadas, mexendo no celular, em uma forma
de atenc¢do/distracio muito préxima da relagio com a televisio. Essa sala, zona acarpetada,
localizada ao lado da rampa, também oferecia um descanso para quem fosse percorrer a extensao

do dltimo andar do pavilhao.
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Eduardo de Jesus nota que a expografia da 32* Bienal de Sao Paulo, realizada por Alvaro
Razuk, se inspira, junto com a curadoria, no conceito de um jardim para criar ambitos fluidos entre
as obras e o espago expositivo. Ao analisar as relagoes do cubo branco e da caixa preta, ele propde

o conceito de dupla heterotopia, baseado nos escritos Michel Foucault. Segundo ele:

A sobreposicao que a heterotopia promove, no caso da caixa preta no cubo
branco, também sobrepse as distintas forcas que organizam cada um desses
espacos. A sobreposicdo tipica da heterotopia agora ganha novos contornos
porque ndo se trata de apenas representar um espa¢o e criar uma ilusdo de
tridimensionalidade, mas também de inserir a propria forma espacial e junto com
ela todos os seus processos de fruicdo. Uma heterotopia duplicada, tal qual uma
matrioska russa. Nesse contexto o proprio espago expositivo, a depender de seus
arranjos, torna-se uma heterotopia que tanto justapde varios lugares em um sé

quanto maneja de forma expressiva o paradoxo entre passagem e acumulacio,

~ . ~ . : 241
com todas as questoes trazidas pela duragdao das imagens em movimento™ .

Em sua analise, ele aborda as obras Cantos de trabalbo, de Leon Hirszman, O peixe, de
Jonathas de Andrade e O Brasi/ dos indios: um arquivo aberto, do projeto Video nas Aldeias (Ana
Carvalho, Tita e Vincent Carelli), e como os trabalhos se comunicam com o contexto expositivo.
Para Eduardo de Jesus, a justaposi¢ao espago-temporal das instalagdes de imagem em movimento
cria novos sentidos, principalmente quando articulam outras formas de visualizacio para o
espectador. No caso dos trés trabalhos abordados, o modo como foram expostos dava especial

atengdo a instalagao da imagem em movimento, respeitando o grande fluxo de pessoas da Bienal.

“Em tempo de crise, fique do lado dos artistas”. A frase, atribuida a Mario Pedrosa,
resgatada pelo curador Gabriel Pérez-Barreiro para a 33* Bienal de Sao Paulo, de 2018, ¢é relevante
para nos dar uma orientagdo no tenso universo das exposi¢oes de grande formato. Embora as
configuragoes institucionais, geopoliticas e curatoriais sejam importantes para a analise, as obras de
instala¢ao de imagem em movimento nao se restringem apenas a esses aspectos; o didlogo com os
artistas é fundamental para que a exposi¢ao seja bem-sucedida.

Desse modo, longe de ser um local com defini¢Ges rigidas, a gona cinza apresenta uma série
de problematiza¢oes. No entanto, como observamos, tais problematizagoes passam a ser mais bem
resolvidas a partir de 2010, quando o publico esta, inclusive, mais familiarizado com as instalagdes
de imagem em movimento. Muitos dos exemplos abordados neste capitulo levam em consideragao
que, a partir desse periodo, arrisca-se na dire¢ao de outras formas de exposi¢ao, buscando maneiras

mais organicas de comunicag¢ao entre as obras e o contexto expositivo. Observamos que o estudo

241 JESUS, Eduardo Antonio de. A imagem em movimento e o0s espagos da arte contemporanea: outras formulacoes
do audiovisual. Revista FAMECOS, v. 26, 1. 3, 2019, pp. 14-15.
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de uma histéria das exposi¢oes elege certos icones para a sua representagao, e isso varia de acordo
com os interesses em jogo. Olhar para o arquivo dessas exposi¢des passadas ¢ desafiador,
principalmente porque a sua analise se faz a partir do momento presente, no qual as relagdes que
antes estavam em conflito parecem estar normalizadas.

Uns parénteses podem ser incluidos nessa relagio. E preciso se pensar nas caracteristicas
proprias que envolvem a Bienal de Sdo Paulo. Neste sentido, devem ser levados em consideragao
outros elementos que regem o evento, permitindo o contato e a media¢do com o publico, como,
por exemplo, o setor Educativo. Uma bienal nio é realizada apenas pelo seu Conselho, pelos
curadores e pelos patrocinadores, que estao interessados nos nimeros de bilheteria. O Educativo
da institui¢do se comunica com uma rede de escolas, publicas e privadas, permitindo o seu acesso
a exposi¢ao, além de lhes fornecer cursos de formagdo de professores e outras iniciativas
pedagodgicas. A gratuidade da exposicao, que ocorre desde 2004, também difere do bilhete pago de
muitas outras bienais. Na realidade brasileira, isso é relevante, principalmente por termos uma
exposi¢ao que esta inserida em um parque publico.

Outra particularidade é a possibilidade de acesso ao passado da instituigao, por meio do
Arquivo Histérico Wanda Svevo. Buscar aquilo que muitas vezes passou despercebido
arqueologicamente, no sentido dado por Vinicius Spricigo, abre portas para outras narrativas do
passado. Uma das questdes mais pungentes quanto a Bienal de Sdo Paulo talvez diga respeito ao
esforco e a necessidade de muitas edigdes do evento de se posicionarem diante das exposi¢des
internacionais. Além de representatividade de artistas brasileiros, é valido descentralizar a exposi¢ao
de Sao Paulo, através de iniciativas como a 27* edi¢ao, ou mesmo de outras formas de intercambio
com institui¢des culturais no pais.

Hoje, a internacionalizagdo da arte brasileira tem um cenario diferente daquele que foi
tracado nas primeiras décadas da Bienal, nas quais o evento era uma das poucas entradas para a
compreensao do que se ocorria na arte contemporanea mundial. A pergunta sobre como exibir
imagens em movimento em bienais, embora pareca simples, perpassa todo esse historico de
enfrentamentos entre os territorios, em que as disputas temporarias sao portadoras de uma série
de reflexdes a respeito do porvir. Por mais importante que sejam os aspectos institucionais,
principalmente quando o assunto é a bienal, procuramos, na segunda parte da pesquisa,
compreender quais as escolhas e as razdes para a criacao de obras de imagem em movimento em

que a espacialidade esteja presente.

34- Fig. 38 — Vista da instalacao Everything and More, na 32 Bienal de Sao Paulo.
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Fonte: Arquivo Histérico Wanda Svevo — AHWS.
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PARTE II: A LUZ DO VIDEO, DO CINEMA E DA INSTALAGAO (1998-
2010)

“There exist countless theories of globalization, but the ways
in which these historical processes affect the psyche of

imagination are less explored.”

(Isaac Julien)?4

A segunda parte da pesquisa se destina aos estudos de caso de obras de artistas que
realizaram instalagdes de imagem em movimento exibidas na Bienal de Sao Paulo e na Biennale di
Veneza. O foco da anilise serd a importancia do espectador na constitui¢ao de novas espacialidades
no contexto expositivo. Compreendemos que o intervalo de 1998 a 2010 é um perfodo-chave, no
qual se percebe a emergéncia tanto de obras nesse suporte como de artistas que fazem o seu uso.
Apesar disso, ndo ha uma corrente que os una; os trabalhos sao heterogéneos e nao apresentam
uma tematica em comum, 2 N30 ser o0 uso da midia audiovisual.

Pela natureza diversificada das obras, foi necessario que se analisasse os trabalhos de cada
artista independentemente, buscando, na sua trajetéria, aspectos que auxiliem na compreensao de
suas escolhas espaciais. Para isso, escolhemos para a investigacao as instalagoes audiovisuais de
Douglas Gordon, Shirin Neshat, Mauricio Dias, Walter Riedweg, Steve McQueen, Chantal
Akerman e Raquel Garbelotti. Com exce¢ao de Garbelotti, analisamos duas instalagoes de cada
artista, que foram exibidas em ambos os eventos analisados.

Sabe-se que outros artistas relevantes poderiam ser abordados, a exemplo de Eija-Elisa
Ahtila, Bill Viola, Fiona Tan, Stan Douglas, Dominique Gonzales-Foerster, Pippiloti Rist, entre
outros nomes igualmente importantes para a consolidagao das instalacdes de imagem em
movimento. Porém, a sele¢ao recaiu na possibilidade de se localizar, nos respectivos arquivos das
institui¢oes, informagdes, documentos e imagens que pudessem nos dar um vislumbre dos
processos de realizacao das obras nos eventos. Observou-se, ao longo da pesquisa, uma série de
desvios, pois havia material farto concernente a alguns artistas, todavia, dossiés praticamente vazios
no que dizia respeito a outros — daf a necessidade de complementarmos essas informac¢oes com a

investigacao de outras fontes.

242 Em livre tradugio: “Existem inimeras teorias da globalizagdo, mas as maneiras pelas quais esses processos historicos
afetam a psique da imagina¢do sio menos exploradas”. JULIEN, Isaac. Paradise Omeros. In: DOCUMENTA 11.
Platform 5. Betlim: Hatje Cantz Publishers, 2002. [Catdlogo da exposi¢io]
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Os artistas que escolhemos abordar ja estao consolidados quando expoem nas duas bienais,
como nos casos de Douglas Gordon e Steve McQueen, que receberam o Turner Prize, importante
premiacao britanica, na década de 1990. Isto nos fez, num primeiro instante, questionar por quais
razoes eles eram pioneiros no campo das instalagoes da imagem em movimento. Do mesmo modo,
indagamos como foi a construcao das duas proje¢des de Shirin Neshat; o porqué de Dias e Rieweg
desenvolverem o ambito audiovisual de forma similar a l6gica do documentario; o motivo de
Chantal Akerman ser sempre referéncia na espacializagdo das imagens em movimento; e a relagao
entre arquitetura e audiovisual na obra de Raquel Garbelotti. As razoes sao distintas para os artistas,
mas todas se voltam a preocupagdao de oferecer ao espectador um meio que possa indicar a
percepgao de seu corpo No espago expositivo.

Vemos, assim, que Mauricio Dias e Walter Riedweg participam da 24" Bienal de Sao Paulo,
de 1998, com a instalagao Os Raimundos, os Severinos e os Franciscos, no ano seguinte, na 48" Biennale
di Venezia, Douglas Gordon, com Through the Looking Glass, Shirin Neshat, com a premiada obra
Turbulent e Dias e Riedweg com Tutti Veneziani. Em 2001, na problematica expografia da 49* edi¢ao
de Veneza, Chantal Akerman exibe Woman Sitting After Killing. Em 2002, na 25 Bienal de Sao Paulo,
Neshat exibe Soliloguy e Garbelotti, a instalacio Boa 1Vista. Em 2007, McQueen mostra
Gravesend/ Unexploded, na 52* Biennale e, por fim, na 29* Bienal de Sao Paulo, patticipam Do Leste —
na fronteira da ficcao, de Akerman, bem como o inventario Praticamente todos os trabalhos..., de Gordon,
e Estdtico, de McQueen.

Desse modo, procuramos observar com atengdo artistas renomados que trazem
contribui¢des para o debate proposto pelas instalagoes de imagem em movimento. Ponderamos
sobre a necessidade da espacialidade e sobre a forma como tais obras se desenvolvem na gona cinza,
lugar de tensionamento audiovisual. Nesse sentido, entendemos que o final dos anos 1990 e a
primeira década de 2010 sao um perfodo em que ha a consolidagao do meio. Neste momento, a
percepcao da espacialidade da obra é tao importante quanto o conteudo audiovisual exibido na
tela. Os sete artistas aqui abordados sdo pequenos pontos em uma infinita constelagdo que cresce
a cada dia e, certamente, a partir de 2010, um nimero ainda maior se junta aqueles que investigam

as possibilidades do audiovisual.
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1. DOUGLAS GORDON

“(...) Somewhere along the line, I even developed a theory of
excessive redundancy, of the mirror absorbing the body
absorbing the city. The net result is, obviously, mutual

negation.”

(Joseph Brodsky)?+3

Para grande parte dos espectadores que entram em uma exposicao de arte contemporanea,
¢ confortavel quando a obra apresenta algo familiar, seja no seu suporte, como uma televisao que
rememora o ambiente doméstico, ou no seu conteudo, a exemplo de um filme ja visto no cinema.
Ao apresentar uma interface mais amigavel, o meio audiovisual possibilita que as distancias se
encurtem — tanto a distancia da obra com o espectador, como do espectador com o espaco
expositivo. A partir dos anos 1990, como vimos na primeira parte da tese, museus, galerias e bienais
buscaram encontrar novos espectadores e um publico que pudesse ser parte do novo sistema de
circulagao global. A instalacao de imagem em movimento, por ser uma midia efetiva e imediata no
processo de comunicagao — o que nao a faz menos complexa —, torna-se protagonista de um modo
que coloca o espectador como figura central no processo de apreensao.

E nessa ambic¢ao da imagem em movimento Nos espagos expositivos que, nos anos 1990,
aparece no circuito o artista escocés Douglas Gordon (1966). Ele produz algumas instalagdes
audiovisuais utilizando filmes consagrados, como Psicose € Taxi Driver. Ja noutras obras, faz uso de
videos de teor performatico, nos quais registra partes do seu corpo realizando alguma agdo. Ao
apropriar-se de filmes ja conhecidos pelo publico, Gordon usa recursos para que o espectador
perceba a imagem em movimento de modo diferente do habitual, ora ralentando os frames da
imagem, ora retardando o movimento para menos de 24 quadros por segundo — frequéncia habitual
usada nos filmes narrativos. Outra forma da qual o artista se vale é o deslocamento dos filmes e
videos no espago, dividindo, em outras superficies, o que poderia ser exibido em uma tnica tela. A
decomposi¢iao do tempo narrativo em favor da espacialidade é um dos recursos de que o artista

lan¢a mao em suas obras.

24 Em livre traducdo: “(...) Em algum ponto do caminho, eu até desenvolvi uma teoria da redundéincia excessiva, do
espelho absorvendo o corpo absorvendo a cidade. O resultado liquido ¢, obviamente, nega¢do mutua”. No livro
Watermarks, o escritor fala sobre Veneza a partir de sua vivéncia. Ele cita, além dos espelhos, os drapeados das cortinas
e a poeira, como caracteristicas dos diversos tempos vividos pela cidade. BRODSKY, Joseph. Watermark: An Essay
on Venice. Londres: Penguin Group, 1992.
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O trabalho mais conhecido de Gordon ¢, certamente, 24 Hours Psycho, de 1993, em que o
artista se apropria do filme Pszose, de Alfred Hitchcock, alterando a velocidade de 24 frames para
2 frames por segundo. O resultado é um video cuja exibi¢ao se da ao longo de 24 horas, em vez da
1 hora e 44 minutos originais. A narrativa do filme de Hitchcock, lancado em 1960, se inicia com
a secretaria Marion Crane, que rouba 40 mil délares da imobiliaria onde trabalha e parte para uma
jornada de carro, a espera de uma nova vida com o namorado. Por causa de uma tempestade, ela
se abriga em um hotel afastado da estrada principal, onde ¢é atendida pelo jovem Norman Bates,
que gerencia o local junto com sua mae. No suspense, Crane ¢é assassinada por uma figura
misteriosa, na famosa cena em que é apunhalada no chuveiro do banheiro, com a trilha sonora
estridente que é parte do climax do filme. Como Marion esta desaparecida, sua irma inicia a busca
junto com um investigador particular — busca que os levara ao mencionado hotel. Se o espectador
suspeitava que a mae de Bates fosse a assassina, descobre, ao final, que os dois personagens eram
a mesma pessoa. O disturbio de personalidade de Norman Bates transformava-o, fisica e
psicologicamente, em sua mae; uma mente fragmentada que fazia duas pessoas coabitarem um
mesmo corpo.

Psicose ¢ um classico e faz parte da memoria cultural, pois mesmo quem nio o viu conhece
a famosa cena do banheiro. Em 24 Hours Psycho, Gordon faz com que o retardamento da imagem
desconstrua a narrativa classica pela impossibilidade de se ver o filme em sua dura¢ao normal. Em
1993, quando a obra foi exibida, Gordon afirmou que a proje¢ao ocupava o centro do espago,

assim, o espectador poderia caminhar e ver a mesma imagem de ambos os lados™**

. Apesar dessa
preocupagao espacial, o trabalho ficou mais conhecido pela alteracio da velocidade, que mobiliza
o espectador em uma atitude distinta daquela que ele tem no cinema. Exibida inicialmente no
Tramway, espago cultural em Glasgow, foi reexibida em diversas exposi¢des, como um totem
inicial do filmico no espago do museu.

Outro aspecto relevante, no inicio dos anos 1990, é que Glasgow, como uma cidade que
passava por um renascimento cultural frente ao seu passado operario, havia sido eleita capital
europeia da cultura. O Reino Unido, como regiao de ampla tradi¢do no sereen theory, parece eleger

artistas britanicos que trazem, naquele momento, a discussao das imagens em movimento que sao

ressignificadas pela tecnologia e pelo contexto expositivo™.

24 DESIGNING Video Installations with Douglas Gordon, 15 jan. 2013. VICE. Disponivel em:
<https:/ /www.youtube.com/watch?v=n3mm-LNkmXU&ab_channel=VICE>. Acesso em: 9 jan. 2021.

245 Sobre a geragdo de artistas britanicos dos anos 1990, na qual Douglas Gordon estd incluido, recomenda-se a leitura
de: MANTOAN, Diego. The Road to Parnassus: Artist Strategies in Contemporary Art: Rise and Success of Glasgow
Artist Douglas Gordon and of the wider YBA generation. Wilmington; Malaga: Vernon Press, 2015.
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Sobre a génese da obra, Sarah Smith afirma que o interesse inicial de Gordon surge quando
o artista vai passar o natal com a familia e assiste a Pszcose na televisao. Em uma cena especifica do
filme, Norman Bates espia por um buraco a personagem de Marion Crane se despindo,
desenganchando o sutia de costas. O artista diz que nao se lembrava de a cena estar presente
quando assistiu ao filme em VHS, o que achava estranho, pelo fato de a censura ser normalmente
mais restrita na televisao do que na fita de video. Na procura por essa cena, o artista revé o filme
no videocassete, passando as imagens frame por frame no controle remoto. Smith comenta que,
ao escrutinar Psicose, o espectador fica mais perto do ato de espiar e, a0 ver a personagem se
despindo, tem acesso a um grau ainda maior de intimidade, que nenhum espectador do cinema
podetia acessar’*’.

A tecnologia da televisao, do video e do controle remoto, que permite o controle temporal
de determinada cena no ambiente doméstico, ressoa no publico, o qual, ao avangar, retroceder ou
repetir a mesma cena inumeras vezes, se transforma no proprio diretor do filme. O artista, como
parcela consideravel do publico, cresceu assistindo aos filmes exibidos na televisdo e as fitas de
video alugadas, tendo o videocassete como aliado na administra¢ao do tempo.

O que passa a ocorrer nos anos 1980, no que diz respeito aos modos de entretenimento do
publico, é que niao era mais necessario se esperar pela exibi¢ao do filme em horario nobre; era
possivel assisti-lo quando se quisesse, quantas vezes se quisesse, ¢ do modo que fosse mais
conveniente. Gordon diz que, quando era mais jovem, abriu a tampa da fita de video magnética
para ver o que havia dentro, como se as imagens que ele via na televisao estivessem em um suporte
fisico, como a pelicula cinematografica. Como a fita analégica precisa do aparelho de videocassete
para a sua decodificacio, ele nao conseguiu ver nada, apenas uma fita lisa, sem qualquer informagao
aparente””’.

A passagem do filmico para o VHS traz impactos ndo apenas nos suportes, mas também
nas atitudes de quem consome as imagens como forma de lazer. Com a mudanga na tecnologia,
parece emergir uma sensibilidade colocada nos trabalhos, como em 24 Hours Psycho. E, em parte,
com essa gera¢ao, acostumada a assistir a televisao e a fitas de video, que Gordon parece dialogar
no inicio dos anos 1990.

Exaustivamente discutida na bibliografia nos pafses de lingua francéfona e anglo-saxa, 24
Hours Psycho aborda desde questdes institucionais, que envolvem a abertura do espago expositivo

pelo perfodo de um dia, até a impossibilidade de se ver o filme em sua extensa duragdo. Thomas

246 SMITH, Sarah. A complicitous critique: parodic transformations of cinema in moving image art. 2007. Tese (Doutorado
em Theatre Film and TV Studies) — School of Culture and Creative Arts, University of Glasgow, Glasgow, 2007.
247 Ibidem, p. 213.
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Elsaesser diz, por exemplo, que a obra homenageia e repudia simultaneamente o cinema e 0 museu
e, se quase ninguém viu o trabalho, ¢ porque nenhum museu esta aberto durante as 24 horas. Ele
também coloca em didlogo trabalhos que anteciparam a questio da obra de Gordon, como os
filmes Empire (1964) e Skep (1963), de Andy Warhol**. Ao remeter aos dois filmes de Warhol, em
que nenhum evento dramatico ocorre, Elsaesser fala da estética propria dessas obras, uma vez que
se cria uma impossibilidade de o espectador permanecer todo o tempo diante delas.

Quando o assunto ¢ apropriagao filmica e longa duragao, 24 Hours Psycho é considerada uma
obra de referéncia, que aborda tanto o campo cinematografico quanto o da arte contemporanea.
Desse modo, ¢ pertinente dizer que 24 Hours Psycho nao foi proposta para ser uma experiéncia de
um dia em frente a proje¢ao, mas uma investiga¢ao sobre as formas de temporalidade voltadas ao
espectador que realiza uma breve passagem pela imagem projetada. Por meio da apropriagao e da
alteragao da velocidade do filme, que faz parte da memoria cultural, busca-se mudar a percepgao
de uma imagem ja conhecida. Sobre as formas de apropriacdo, seja como citagao, parédia ou
palimpsesto, Gordon afirma que se sente mais confiante em dizer que é um bom editor, mais do
que um “bom” artista™”’.

Como “editor”, os trabalhos futuros, como as instalacoes Through a Looking Glass (Através
do Espelho), exibidas em 1999 na Biennale di Venezia, recuperam a mesma ideia de apropriagao
filmica de Psicose, porém, em uma légica espacial que insere o espectador dentro da obra. Praticamente
todos os trabalbos em filme e video desde mais ou menos 1992 até agora. Para serem vistos em monitores, alguns
com fones de onvido, outros sem som e todos simultaneamente, exposta na Bienal de Sao Paulo em 2010,
como o titulo indica, pode ser considerada uma instalagao retrospectiva. Nesta obra, no pequeno

universo dos televisores dispostos no espago expositivo, vemos grande parte do universo do artista.

1.1 O espectador entre espelhos

A instalacao Through a Looking Glass, de Douglas Gordon, é exibida pela primeira vez na
galeria Gagosian, em Nova lorque, em 1999. No mesmo ano, Harald Szeemann, curador da 48
Biennale di Venezia, convida o artista a participar do evento, e eles decidem que a exposigao ira

50

contar com esta instalacio e com Feature Filpr™, longa-metragem exibido como programagao

paralela em uma sala de cinema em Veneza.

248 ELSAESSER, Thomas. The Loop of Belatedness: Cinema After Film in the Contemporary Art Gallery. Senses of
Cinema, n. 86, mar. 2018.

249 SMITH, Sarah. A complicitons critique, op. cit., p. 216.

250 Feature Film tem duas versdes: uma filmica e outra no formato instalativo. No filme, que foi apresentado na Biennale,
vém-se detalhes das maos, do rosto e do braco do regente James Conlon, que sdo mostrados como se ele estivesse
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Quem entrava no edificio central do Giardini podia ver a projecao de William Kentridge,
as pinturas de Zhou Tiehali, até chegar a Through a Looking Glass, disposta em uma sala fechada, com
uma unica porta de entrada e saida e todo o ambiente, das paredes ao teto, pintado de preto,
evitando-se assim qualquer tipo de reflexividade que nao fosse aquela das duas projegoes nas
paredes opostas. Observa-se que o0 modo como a obra foi exibida ndo apresenta grandes conflitos
com a expografia e com outras obras no pavilhao principal da mostra. A énfase é dada na grande
escala da proje¢ao e no espectador, que se posiciona entre as telas. As imagens projetadas nas duas

paredes mostravam o mesmo excerto do filme Taxi Driver, de 1976, dirigido por Martin Scorsese.

35- Fig. 1 — Registro da instalagao Through a Looking Glass, na 48" Biennale di Venezia.

Fonte: Archivio Storico delle Arti Contemporanee — ASAC.

executando a trilha sonora do filme 1ertigo (Um Corpo que Cai), de Alfred Hitchcock. Porém, o trabalho brinca com
a desassocia¢io entre imagem e som.
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O espectador, ao entrar no espaco, via as duas imagens refletidas, cada uma de um lado, e
um grande corredor livre, onde ele permanecia literalmente como se estivesse entre dois espelhos
formados pela imagem em movimento. No filme, o personagem Travis Bickle (Robert De Niro) é
um motorista de taxi, veterano da guerra do Vietna, que sente, ao longo dos dias, cada vez mais os
confrontos do ambiente urbano de uma cidade como Nova Iorque. O transtorno de personalidade
do personagem ¢é também agravado pelos traumas da guerra, pela violéncia e pela prostituigao das
ruas, tornando-o uma pessoa isolada, embora obstinada quando decide algo. Na narrativa, apos
uma desilusao amorosa, Bickle planeja o assassinato do senador que concorre as elei¢oes para
presidente.

A cena utilizada na videoinstalagao de Gordon é a do monologo do personagem em frente
ao espelho, em que ele ensaia o saque da arma e conversa consigo mesmo, perguntando se “vocé
esta falando com ele”, “e para fazer a primeira jogada”, como se a imagem refletida, que é a dele
proprio, fosse a imagem do inimigo. Segundo Gordon, essa cena teve grande influéncia para os
espectadores de cinema e para os espectadores proximos de uma geracao que esta em seus trinta
anos™'. Gordon afirma que as frases do famoso monodlogo acabaram sendo absorvidas no
cotidiano das pessoas, que usam as expressoes em um bar em uma sexta-feira a noite. Interessa-
lhe, portanto, que uma expressao “retirada” das ruas “retorne” a elas depois de passar por esse

filtro, que é o proprio filme.

36- Fig. 2 — Localizagao da obra de Douglas Gordon no Giardini.

251 Archivio Storico delle Arti Contemporanee (ASAC), Fondo Storico, Dossier Douglas Gordon. La Biennale di
Venezia. 1999.
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Fonte: Archivio Storico delle Arti Contemporanee — ASAC.

Para o artista, o modelo da grande arte é tomado através da observagao de uma paisagem,
que ¢ pintada e colocada de volta no mundo, assim como uma figura de linguagem, com a qual se
brinca e que, depois, retorna a sua origem. O jogo, no caso da instalagao, consiste em se pegar uma
cena do filme, espelhar a mesma cena em outra tela, alterar uma fragao da velocidade, tornando o
monologo um dialogo. O script — se é que se pode chamar assim o “roteiro” de uma instalagio —
¢ praticamente a mesma frase, repetida como um eco: “I'm standing here. ’'m standing here. You
make the move. You make the move. It’s your move. Huh? Don’t try it, you fuck. You talking to
me? You talking to me? You talking to me? Then who the hell else are you talking... you talking to
me? Well, ’'m the only one here”. As duas imagens projetadas fazem com que o personagem
responda a pergunta com outra pergunta, como se fosse um espelho imperfeito que retarda sua

propria imagem:

Repetindo o mondlogo vitias vezes, e em duas telas/paredes em frente uma da
outra, podemos brincar com a metafora de um reflexo no espelho — algo que nao
¢ visto, apenas imaginado, no filme original. Se quisermos continuar brincando
com a reflexio imperfeita, isso pode ser feito através de um atraso no tempo. Ou
seja, se um loop do mondlogo é uma fragdao de segundo mais longa que o outro,
entio toda a sequéncia de palavras comeca a sair de sincronia. A medida que as
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cenas do filme se desenrolam, os mondlogos ficam tio cheios que tropecam, a
ponto de se tornarem um didlogo entre si2>2,

A cena dura cerca de 71 segundos, sendo que o mondlogo dura 60 segundos. Como
mencionado por Ken Johnson, com o tempo, a sincronizagio vai tendo uma fragdo a mais de
segundo, de modo que, depois da “conversa”, volta-se a forma original. O tempo como uma
supetficie elastica que, depois de se desdobrar, retorna a sua forma inicial®’. No meio das duas
projecoes, encontra-se o espectador, posicionado espacialmente entre esse espelho de telas, nem
totalmente inserido no mundo real, nem no Pais das Maravilhas, como dito pelo artista na época
da exposi¢io™".

O titulo da videoinstalacao faz mencao a continuacio do livro Alice no Pais das Maravilhas,
de Lewis Carroll. O segundo livro, Alice através do espelho e o que ela encontrou por ld, foi langado em
1871 e conta a aventura de Alice, que, ao atravessar o espelho, entra em um jogo de xadrez no qual
ela precisa realizar os movimentos certos para se tornar rainha. A relagdo com o livro pode ser vista
no atravessamento do espelho para outra realidade, e na movimentagao pelo espaco, como se o
espectador estivesse dentro de um jogo. A filiacdo ao livro de Carrol, e o posicionamento do
espectador entre as duas telas, remete ao filme-instalagao Conselhos de nma Lagarta, de 1976, realizado
por Regina Vater, abordado no segundo capitulo. Porém, Vater propde um jogo reflexivo da
propria imagem, mais do que uma imersao em um determinado personagem.

Como videoinstalagao, entendemos que o espectador cria um novo sentido para a obra,
dificilmente atingido pelo filme single-channel de Scorsese. Ao tratarmos das instalagdes em imagem
em movimento, falamos, sobretudo, de obras que niao poderiam ser apreendidas no formato
filmico tradicional. No filme Taxi Driver, o impacto da cena acontece porque a camera esta
posicionada no lugar do espelho; o personagem olha e fala para nds, espectadores, enquanto, na
mise-en-scéne, fala para o reflexo de sua imagem. E uma camera por tras do espelho que reforca o
confronto do personagem com o espectador, que estd visualizando um momento de sua
intimidade. Esse ponto de vista criado na narrativa ajuda a entender a solidio de Bickle e a

alternancia em seus estados de animo, passando da agressividade do mondlogo a cena em que ele

252 No original: “By repeating the monologue over and over again, and on two screens/walls standing opposite one
another we can play with the metaphor of a mitror reflection — something which is not seen, only imagined, in the
original film. If we want to continue to play with the imperfect reflection, this can be done through a time delay. i.c. if
one loop of the monologue is a split second longer than the other, then the whole sequence of words starts tripping
out of sync. As the loops of film play on, then the monologues trip out so fat as to become a dialogue with one
another”. Archivio Storico delle Arti Contemporanee (ASAC), Fondo Storico, Dossier Douglas Gordon. La Biennale
di Venezia. Fax para Harald Szeemann, 17 fev. 1999.

253 JOHNSON, Ken. Art in review. Douglas Gordon: Through a Looking Glass. The New York Times, New York, april
2,1999.

254 Archivio Storico delle Arti Contemporanee (ASAC), Fondo Storico, La Biennale di Venezia. 1999. Audiovisual.
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esta de bracos cruzados no quarto, imerso em seus pensamentos. Na estrutura filmica, reforcam-
se o sentimento de soliddo, o transtorno de personalidade e as motivacbes que estao lhe
perseguindo no planejamento do assassinato.

Ja a videoinstalagao de Gordon altera o eixo do espectador. Ao entrar na instalagdao, o
espectador nao esta mais atras do espelho, mas se encontra atravessado entre as duas superficies,
o que torna mais evidente a percepgao do transtorno de personalidade de Bickle, como se vissemos
0 que o personagem vé. Hstar frente a videoinstalagao potencializa a percep¢ao da loucura de
Bickle. E como se o espectador fosse o terceiro espelho, posicionado a frente, testemunha do
embate das duplas superficies refletidas. Este terceiro espelho vé Bickle preso em si, em um /ogp
psicologico que rememora o nonsense literario da personagem Alice, a qual vai parar em outra
realidade ao atravessar o espelho.

Nesse sentido, entendemos que, nesse jogo de reflexdo presente na obra de Gordon, as
duas superficies invalidam-se mutuamente, permitindo que o espectador tenha um papel essencial
na instalagao. Na urgéncia da terceira superficie espelhada, ele tem consciéncia do seu corpo, tanto
pelo modo como se posiciona de pé no espago quanto pela curta durag¢ao da cena no video. Isto
nao demora a ser percebido, seja pelo conhecimento anterior da cena, seja pelo modo como ela é
apresentada na exposi¢ao. Diante da obra, o espectador encontra-se na pinguepongneante sensagao de
ver Travis Bickle no espelho com um duplo de si, imerso no /agp das imagens e no /Jogp psicologico
em que ha s6 o espectador como plateia.

Um aspecto importante da instalacao deve-se ao fato de Tax7 Driver ser um filme conhecido
por grande parte da populagao. Mesmo que nao se lembre da narrativa, existe a vaga lembranga da
cena, o que torna a memoria dos filmes, como mencionado sobre Psicose, um dos pilares da obra
de Gordon. Travis Bickle é s6 um dos muitos personagens que o artista ira utilizar em suas obras,
para abordar os modos da percep¢ao humana e, em especial, a questao da loucura.

Em suas obras audiovisuais, observa-se o fascinio do artista pela natureza humana, que
emerge muitas vezes em sua dualidade, uma vez que ele junta opostos como o bem e o mal, o céu
e o inferno, a luz e a escuriddo. Conterraneo do escritor Robert Louis Stevenson, autor da novela
gotica O estranho caso de Dr. Jekyll e Mr. Hide, pode-se dizer que Gordon tem como interesse,
principalmente no comego da carreira, essa fragmentacao da personalidade que é apresentada na
obra literaria. Recursos como a ralentizagao da imagem, o uso de filmes conhecidos pelo grande
publico e a referéncia a obras literarias sao formas que o artista utiliza com frequéncia. Nesse reino
de interesses, Through a Looking destaca-se, na trajetoria do artista, pela espacialidade e pelo

posicionamento do espectador entre as proje¢des das imagens espelhadas.
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1.2 Um inventdrio de um corpo dividido

Praticamente todos os trabalhos em filme e video desde mais on menos 1992 até agora. Para serem vistos
em monitores, alguns com fones de ouvido, outros sem som e todos simultaneamente. O nome extenso do trabalho
fala basicamente do inventario da obra do artista, que traz tanto os filmes classicos apropriados por
ele, mencionados anteriormente, como os videos de teor performatico que realizou ao longo dos
anos. Os videos, como dito em seu depoimento, surgiram a partir de sua necessidade de ele estar

3 Por se

atras da camera, diante de um espelho, no lado reverso da fita, ou seja, o sujeito filmado
tratar de um work in progress, com obras a partir de 1992, toda vez que a instalagdo ¢é exposta, sao
incorporados novos videos. Quando foi adquirida pelo Museu de Arte Moderna de Glasgow —
GoMA, em 2011, a instalacio contava com um acervo de 101 trabalhos do artista®’. No Brasil,

Praticamente todos os trabalbos... foi apresentada na 29" Bienal de Sio Paulo, ocorrida em 2010, com

70 videos expostos nos aparelhos de televisao.

37- Vig. 3 — Praticamente todos os trabalbos..., na 29* Bienal de Sao Paulo.

Fonte: Arquivo Histérico Wanda Svevo — AHWS.

255 DESIGNING Video Installations with Douglas Gordon, 15 jan. 2013. VICE. Disponivel em:
<https:/ /www.youtube.com/watch?v=n3mm-LNkmXU&ab_channel=VICE>. Acesso em: 9 jan. 2021.

256 Sobre o processo de documenta¢io e armazenamento da obra, sugere-se a leitura de Stephanie De Roemer.
Accessioning and documentation of Pretty much every film and video work from about 1992 until now. ICON — CC, 2017.
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Dentre os videos exibidos estavam Confession of a Justified Sinner (Contissdes de um Pecador
Justificado), de 1996, em que ele utiliza excertos da adaptagao filmica homénima de Dr. Jekyl/ e Mr.
Hide, de 1931, para mostrar a transformag¢ao do médico em monstro. Em outro televisor exibia-se
Between Darkness and Light (Entre a Escuridao e a Luz), de 1997, em que se via a sobreposi¢iao do
filme de terror O Exorvista com o filme religioso A cangao de Bernadette.

Na instala¢ao também estavam presentes videos criados por Gordon, como os dipticos nos
quais se focalizam as suas maos realizando alguma a¢ao. Em A Divided Self I e A Divided Self 11 (Um
Eu Dividido I e Um Eu Dividido II), de 1996, um braco com pelos e outro brago liso, ambos em
cima de um lengol branco, lutam pelo dominio sobre o outro, em uma filmagem em angulo
fechado. Os videos, com duragao aproximada de 15 minutos, mostravam um dos bragos na posi¢ao
de controle, segurando o punho e pressionando com for¢a a outra mao. Ambos os bragos
pertenciam ao artista, o que nao era visfvel num primeiro momento, pelo angulo da filmagem, no
entanto, dentro da simbologia de atividade-passividade, segue-se a mesma tematica de opostos,
dualidades que lhe interessam. Os trabalhos também poderiam ser vistos como uma luta de duas
personalidades fragmentadas em um mesmo corpo, como o médico e o monstro. O interesse de
Gordon pelas maos pode ter sido retirado dessa parte do livro, que narra a transformagao de um
personagem no outro, como sugerido por Carla Julid. A mudanga, que na novela é motivada pela

pocao que o médico toma, ¢é tao forte que afeta o fisico de modo instantaneo:

Eu ainda estava entretido com isso quando, ja me sentindo bem desperto, olhei
para minha mao. A mao de Henry Jekyl, como vocé notou muitas vezes, era o
que se chama profissional em forma e tamanho: larga, firme, branca e benfeita.
A mao que eu via com toda a clareza da luz matinal de Londres, descansando
meio aberta sobre os len¢dis, era magra, nodosa, escura e coberta por uma
camada de pelos. Era a mio de Edward Hyde?7.

Outro aspecto que chama a atengdo ¢ que o titulo da obra de Gordon também faz
referéncia ao tratado do psiquiatra escocés RD Laing, que, em seu livto O Ewu Dividido: Um estudo
existencial em sanidade e loncura, de 1960, fala sobre a psicose como o prognostico das duas pessoas
que existem em noés: “uma ¢ a nossa identidade auténtica e privada e a outra é o falso e sadio eu

que apresentamos ao mundo”**.

257 O trecho do livro de Stevenson ¢ assinalado por Carla Julid, no verbete da TATE. Para a pesquisa, utilizamos a
traducio disponivel em portugués. Cf. STEVENSON, Robert Louis. O #édico ¢ o monstro. Sio Paulo: Editora FTD
Educagcio, 1971, p. 88.

258 «(...) one our authentic, private identity, and the other the false, sane self that we present to the world.”. JULIA,
Catla. Douglas Gordon — A Divided Self I and A Divided Self 11, 1996. TATE Art & Artists, fev. 2012. Disponivel
em: <https://www.tate.org.uk/art/artworks/gordon-a-divided-self-i-and-a-divided-self-ii-ar01179>. Acesso em: 18
fev. 2021.
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As maos, como personagens de um discurso que envolve personalidade e identidade,
também estdo presentes em outros trabalhos do artista, como The Left Hand Can’t See That The Right
Hand Is Blind (A Mao Esquerda Nao Vé Que A Mao Direita é Cega), em que duas maos com luvas
de couro pretas estao unidas e tentam se separar, lutando entre elas para se desvencilharem. De
certa forma, a cama do “eu dividido” e as luvas de couro apontam para a¢des de encontro e de luta,
opostos e também possiveis fetiches sexuais. A mao, como parte do corpo despida de identidade,
ganha diferentes leituras por meio dos gestos e das a¢oes. Na questao performatica de seu corpo,
pé e mao também aparecem juntos, como em Hand and Foot (Right) (Mao e Pé (Direito)), Hand and
Foot (Left) Mao e Pé (Esquerdo)), Dead Right (Absolutamente Correto) e Leff Dead (Deixado Morto),
em que uma camera registra, em angulo fechado, os fragmentos do corpo ocupados em alguma
acao.

Observa-se que, na necessidade de produzir trabalhos que fossem de sua propria autoria,
Gordon ensaia, em seus videos, agoes performaticas as quais, vistas em conjunto, dao dimensao de
um corpo dividido, fragmentado, que nio pode existir em sua totalidade. O que é visto nos
televisores é apenas sugerido: pode-se ver um pedago, mas nunca o todo. Ou podemos ter acesso
a uma parte de certa personalidade, mas nao sabemos o que o outro lado pode conter — a exemplo
dos distarbios de personalidade de personagens como Travis Bickle, Norman Bates, Dr. Jekyll e

Mr. Hide, o artista segue uma linha de coeréncia no interesse pelos seus objetos de estudo.

A instalagio, exibida na 29" Bienal de Sio Paulo, em 2010, esteve localizada no segundo
andar, com os monitores posicionados em frente a parede, com uma fita de isolamento para que
os espectadores nao circulassem entre os aparelhos televisivos. Os bancos em frente ao “mural”
de televisores permitiam que, ao se sentar, o olhar vagasse ora pelos videos distintos do artista, ora
pelo entorno — no qual estavam dispostas outras obras e também a paisagem externa do parque.
Também era possivel que o espectador permanecesse de pé ou caminhasse ao longo da extensao
da obra. Os televisores, por serem objetos naturalmente luminosos, nao apresentavam conflitos ao
serem exibidos em um ambiente como o pavilhao.

Posicionado num lugar estratégico, no final do segundo pavimento, o trabalho de grandes
dimensoes levava o espectador a percorrer todo o andar, e permitia que os diversos caminhos
labirinticos convergissem para ele. Marta Bogéa comenta que as obras situadas nesse lugar
possufam forte apelo curatorial e motivavam o espectador a “chegar” até elas. A instalagao era

interessante pela sua natureza luminosa, cromatica, a qual se anunciava a uma longa distancia.
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Tratava-se de um trabalho-chave na expografia, ao solicitar ao espectador que ele se deslocasse no
espago™.

Ver Praticamente todos os trabalhos..., como uma grande miscelanea, é como ver um retrato do
artista em épocas que, embora distintas, apresentam a mesma alternancia entre a reflexdo sobre a
duragao filmica, a apropriagao e o interesse pelos opostos na natureza humana. Vistas na instalacao,
a apropriagao filmica e a criagdo performativa criam um amalgama coerente dentro de um
pensamento de pequenas obsessoes criadas por Gordon. A exibigdo na 29 Bienal permitiu que o
conjunto de obras fosse apresentado como o inventario do artista. Assim, cada peca isoladamente
¢ um “solo”, mas, como na musica, pode ser absorvida numa composi¢ao maior e de mais folego

visual.

38- Fig. 4 — Praticamente todos os trabalbos..., na 29* Bienal de Sao Paulo.

Fonte: Arquivo Histérico Wanda Svevo — AHWS.

259 BOGEA, Marta. Entrevista concedida a Cassia Hosni [ago. 2019).
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2. SHIRIN NESHAT

“Dentro deste mundo ha outro mundo
impermeavel as palavras.
Nele, nem a vida teme a morte,

nem a primavera da lugar ao outono.”

(Rﬁmi 260

“Vocé niao pode considerar meu trabalho sem olhar para as circunstancias de minha vida
pessoal. Meu trabalho é uma personificagao de minha resposta a0 mundo e a vida que vivi. Todo

7201 O depoimento da attista Shirin

este corpo de trabalho ¢ um reflexo de uma artista no exilio.
Neshat (1957) nos indica a proximidade entre as obras e a sua biografia, pois o seu trabalho esta
impregnado de sua percepcio de viver entre as culturas do Ird e dos Estados Unidos. E nesse
espago intermediario que Neshat cria um terceiro territério, composto de memorias, nostalgia e
desejos, no qual ela estabelece relagdes entre as culturas e afirma a sua identidade como mulher
mugulmana de origem iraniana.

Por meio de uma simbologia que remete aos opostos, ela cria fotografias, instalagdes de
imagem em movimento e filmes que refletem sobre a religido, o contraste entre o género masculino
e o feminino, o Oriente e o Ocidente, e os limites entre o espago publico e o privado. No inicio da
sua carreira, essa dualidade é expressa em proje¢oes no espago expositivo nas quais o espectador é
inserido entre realidades distintas. O espectador esta no meio, assim como a artista, observando,
ora um lado, ora o outro, mas nao pertencendo a nenhum deles.

Nascida em Qazvin, Ird, em uma familia liberal de classe média, Neshat migra para os

262

Estados Unidos em 1975, antes da Revolugao Iraniana™‘, e cursa a graduagdao e o mestrado em

260 Parte do poema “O mundo além das palavras”, de Jalal ud-Din Rumi. Cf. Poemas Misticos. Sao Paulo: Attar Editorial,
1996.

201 No original: “You cannot consider my work without looking at my personal life circumstances. My work is an
embodiment of my response to the world and the life that I have lived. This whole body of work is a reflection of an
artist in exile”. Cf. Farhang Foundation. Interview with Shirin Neshat — Meet the Artist, 17 out. 2019. Disponivel em:
<https:/ /www.youtube.com/watch?v=-FYX_EiFWW8&ab_channel=FarhangFoundation>. Acesso em: 20 mar.
2020.

262 Durante as décadas de 1940 a 1970, o Ira estava sob o regime monarquico de Mohammad Reza Pahlavi, autoridade
aliada aos interesses ocidentais. Em 1979, uma série de conflitos ocotre, instaurando a teocracia islaimica de Ruhollah
Khomeini. Conhecida como Revoluc¢io Iraniana, foi responsavel por mudangas sociais e culturais no pais. Como
Neshat destaca em seu posicionamento politico, seu trabalho ndo se trata apenas de uma critica ao regime
fundamentalista islamico, mas a propria histéria, que foi moldada por interesses externos ao povo iraniano. Seu filme
Women Without Men (Mulheres Sem Homens), por exemplo, trata do golpe de estado dado pela norte-americana CIA,
junto ao governo britanico, visando a deposi¢io de Mohammad Mosaddegh, um lider democraticamente eleito, em
1953.
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Artes Visuais na Universidade de Berkeley. Apo6s os estudos, ela se estabelece em Nova lorque,
trabalhando com o seu entio marido no Storefront for Art and Architecture, espago cultural
alternativo em Manhattan. E apenas nos anos 1990, apés o impacto de ver a transformagio de seu
pais de origem em um breve retorno familiar, que ela se volta a produgio artistica mais autoral. O
pais que ela havia deixado nio existia mais, e isso a impulsiona a voltar-se para a criagao artistica,
que estava em suspensiao desde o final do periodo universitario. Como mencionado por Shoja

Azari, ndo era apenas o Ira que mudara, mas toda uma configuracao geopolitica:

A revolugio social no Ird, que derrubou a ditadura secular do regime Pahlevi e
trouxe ao poder a teocracia despoética da Republica Islamica, coincidiu com a
marcha em diregdo a globalizagio, o final da Guerra Fria e o surgimento do pés-
estruturalismo e do pés-modernismo no Ocidente. Esse enfoque é da maior
importancia, ja que reconhecemos Neshat como uma artista auto-exilada, cuja
educacgio, treinamento e arte foram realizados principalmente no Ocidente,
proporcionando um exame minucioso das suas experiéncias em varias culturas,
necessarias para a compreensao de seu trabalho263.

Azari, como companheiro e integrante da equipe multidisciplinar nos projetos de Neshat,
afirma que os seus trabalhos artisticos recaem sobre a necessidade de ela compreender e se
reconciliar com uma série de mudangas que ocorreram em seu pais de origem. O primeiro trabalho
realizado por Neshat é a série fotografica Women of Allah (Mulheres de Ald), criada entre 1993 e
1997, na qual ela retrata a si mesma com simbolos islamicos, como o chador — o véu islamico —,
junto da inscri¢io de poemas em farsi de autoras iranianas, como Forugh Farrokhzad e Tahereh
Saffarzadeh. A poesia, escrita no seu rosto, nos pés e em suas maos, lugares de visibilidade
permitida na lei mugulmana, fala sobre o desejo, o0 medo e o apelo as mulheres militantes para
fazerem parte da revolugao islamica. Eleanor Heartney afirma que a série foi recebida no Ocidente
de forma ambigua. Para ela, enquanto Neshat estava interessada na figura da mulher martir religiosa
e militante politica, os comentaristas ocidentais viram a série, no periodo, como uma critica a
violéncia e a repressio da mulher no Ira, tomando a artista como uma porta-voz dos ideais que
envolvem, por exemplo, a individualidade e a igualdade sexual. Como apontado pela autora, “os

significados do 4jab mudam de acordo com o contexto”**

, podendo significar desde a imposigao
e a restricao de mobilidade até a resisténcia simbolica a hegemonia ocidental.
Assunto complexo quando se trata de interpretacdes e imposi¢oes culturais, a série ¢, ainda

hoje, um dos trabalhos mais conhecidos da artista, e observa-se, no ambito artistico-académico,

203 AZARI, Shoja. Um olhar de dentro sobre a arte de Shirin Neshat. In: Shirin Neshar: Entre Extremos. Centro Cultural
Banco do Brasil, 2002, pp. 49-51. [Catilogo da exposi¢ao]
264 No original: “As a result, the A7ab’s meaning shift by context”. Cf. HEARTNEY, Eleanor. Shirin Neshat: Living
between Cultures. Munique; Nova York: Prestel, c2007, p. 233.
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que a obra passa por diversos embates ao tratar da leitura ocidental. Por meio dessa série, Neshat
torna-se conhecida principalmente por tratar de questdes relacionadas ao multiculturalismo, em
voga devido as novas configuragoes do mundo globalizado.

A produgao de Neshat emerge quando conceitos como a alteridade, o interesse pelo
“outro”, se estabelece nos circuitos artisticos. Ao mesmo tempo em que se abrem os campos da
busca por identidades que sejam distintas dos modelos norte-americano e europeu, o conflito
envolve, muitas vezes, o julgamento provindo de centros de poder e validagao, a exemplo dos
Estados Unidos, que a classificam como uma representatividade exotica®.

Por ser uma artista que aborda questoes socioculturais por meio de sua visio pessoal e
subjetiva, Neshat afirma ndo estar satisfeita em explicar a sua cultura, ja que nao é uma artista

266

etnografica™’. Todavia, mesmo nao se considerando pertencente a esse campo, em palestras e

entrevistas Neshat posiciona-se firmemente quanto ao carater politico da arte, e afirma que a
cultura, principalmente para os artistas iranianos, ¢ uma forma de resisténcia®’.
Apos Women of Allah, a artista comega a explorar a imagem em movimento em filmes e

instalacGes. Em entrevista a Scott MacDonalds, Neshat diz,

Enquanto pensava em reformular meus conceitos, pensei que também era
necessario mudar o meio com o qual estava trabalhando. Fiquei frustrada com as
limitagbes da fotografia, pelo menos na forma como a abordava. A fotografia era
um meio no qual eu nio tinha treinamento, mas havia desenvolvido um estilo
proprio, que se tornou a série Mulberes de Allah. B precisava de um meio que me
oferecesse um novo nivel de lirismo. Entdo, tomei o que parecia ser a decisao
ousada de mudar da fotografia para a imagem em movimento.*®

Nos seus trabalhos, principalmente nas primeiras videoinstalagdes, ¢ comum ela ser
representada caminhando ou realizando alguma acdo, em paisagens ancestrais situadas em paises
proximos ao Ird. Seu primeiro trabalho em formato instalativo audiovisual depois de Womzen of Allah

toi The Shadow under the Web (A Sombra embaixo da Teia), de 1997. Nele, vemos quatro proje¢oes,

265 Como um classico dos estudos pés-coloniais, o livro de Said fala, grosso modo, da expansdo europeia e norte-
americana, segundo a qual, por meio da construcdo simbdlica e cultural, o Oriente ¢ subjugado pelas nagdes coloniais.
SAID, Edward W. Orientalismo: o Otiente como invencdo do Ocidente. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2007.

266 CAMHI, Leslie. Lifting the Veil: Shirin Neshat Uses Video and Photographs to Explore the Status of Women in
Islam. Armews 99, tev. 2000, p. 151.

267 TED Talks. Art in exile, 2010. Disponivel em:
<https://www.ted.com/talks/shirin_neshat_art_in_exile?language=en>. Acesso em: 20 fev. 2020.

268 No original: “While thinking about reformulating my concepts, I thought it was also necessary to change the
medium that I was working with. I had grown frustrated with the limitations of photography, at least in the way I was
approaching it. Photography was a medium that I had no training in, but had developed a particular style, which became
the Women of Allab seties. I needed a medium that offered me a new level of lyricism. So I made what felt like the bold
decision to shift from photography to the moving image. My first big attempt was a video I shot with two cameramen
in Istanbul”. MACDONALD, Scott. Between Two Wortlds: An Interview with Shirin Neshat. Fewinist Studies, vol. 30,
n. 3, 2004, p. 630.
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cada uma em uma parede de uma sala, filmadas em diferentes localidades de Istambul. A camera
acompanha a artista em paisagens urbanas e rurais, ¢ em ambientes externos e internos.
Independente da imagem para a qual olhamos, ouvimos o som continuo e compassado de sua
respiragao, que cria uma unidade a instalagdo. Segundo Azari, “a escolha de filmar na Turquia, e
nao no Ira, expressa um desejo de construir uma identidade longe da patria. Em The Shadow under
the Web tudo se tornou portatil e mével.”209. Para ele, o trabalho de Neshat fala de uma busca
inquietante. Isso faz com que ela, ao invés de ceder a um territério conhecido e familiar, busque o
cruzamento de outras fronteiras.

Ao investigar, por meio de sons e imagens, como 0s espacos sdo ocupados na cultura
islamica a partir do género — evidenciando o lugar publico que cabe a0 homem, e o privado, a
mulher —, The Shadow under the Web é a génese de uma série de trabalhos que contém em si os

elementos e as discussoes de género que vao estar presentes em seus trabalhos futuros.

2.1 Inquietagdo em um canto

Um ano ap6s The Shadow under the Web, Neshat filma Turbulent (Turbulento), um dos seus
trabalhos instalativos mais conhecidos, e que ¢ premiado na 48" Biennale di Venezia, em 1999. Nas
palavras do juri internacional, composto por Okwui Enwezor, Zdenka Banovinac, Ida Gianelli,
Yuko Hasegawa e Rosa Martinez: “o poder critico e emocional de seu trabalho coloca em
confronto o modelo cultural socialmente estabelecido e a energia de outro modelo até agora
silencioso, encurtando as distancias.”*".

Nessa edi¢ao, cuja curadoria foi de Harald Szeemann, Shirin Neshat e Doug Aitken foram
premiados com instalagées de imagem em movimento, como mencionado na primeira parte da
pesquisa. O reconhecimento do comité tem destaque na visibilidade que ¢ dada a artista, e também
por ser o resultado das discussoes sobre globalizagdo que eram pertinentes ao periodo. O
“encurtamento das distancias”, mencionado pelo juri, fala da aproximagao entre Ocidente e
Oriente e também a possibilidade do audiovisual de trazer outras formas de representacio no
espago expositivo.

Filmada em 16mm e em p&b, em Nova lorque, a instalacao de pouco mais de nove minutos

foi composta de duas proje¢oes, uma situada em frente a outra. De um lado, vemos um homem,

que se apresenta em um teatro com audiéncia masculina. Ele é Shoja Azari e, de costas para o

269 AZARI, Shoja. Um olhar de dentro sobre a arte de Shirin Neshat, op. cit., p. 56.

270 Na ata do jari, o comentdrio foi: “Il potere critico ed emozionale del suo lavoro mette a confronto il modello
culturale socialmente stabilito e I'energia di un altro modello fino ad oggi silenzioso, accorciando le distanze”. ASAC
— documentacio textual do dossié de premiagio.
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publico, performa, para o espectador da exposi¢ao, uma cangao persa de amor de Shahram Nazeri,
famoso musico iraniano. Ao fim da cangao, o publico aplaude, ele agradece e retorna a frente do
microfone, em siléncio, voltando-se a camera que esta a sua frente, sempre fixa no mesmo angulo,
e a0 espectador extradiegético.

Em seguida, do lado oposto da sala, inicia-se o0 movimento da segunda projec¢ao, na qual
uma mulher vestida com o chador canta sons incompreensiveis, mas que reverberam para o
espectador pela sua forte dramaticidade. A plateia situada diante de sua performance esta vazia.
Ela, a cantora Sussan Deyhim, entoa sua voz de modo emocional, oscilando os sons entre diversas
alturas e intensidades, enquanto a camera se movimenta circularmente ao seu redor. Assim Eleanor

Heartney descreve a cena:

Sua musica, cheia de gritos, lamentos e declaragdes guturais, é profundamente
comovente, ¢ a auséncia de uma audiéncia é de partir o coracdo. O contraste
entre as duas cenas é reforcado por um dispositivo que cria uma ponte visual
entre elas. Os dois videos sdo coordenados de forma que cada cantor, apds
completar a performance, faga uma pausa e assista em siléncio enquanto o outro
canta?’l,

Como nota Heartney, a obra contrasta dois campos diferentes da sociedade iraniana: se o
homem tem o poder da linguagem, a musica culta e o publico, a mulher, mesmo em seu improviso,
tem uma poderosa liberdade de expressio que o homem parece invejar. Neshat diz que se inspirou
nas leis do Ira, que proibe as mulheres de cantar ou de se apresentar publicamente, para criar esse

relato em que a voz, e a sua modulagao pelo canto, criam um abismo entre os géneros.

39- Fig. 5 — Frames do video Turbulent.

271 No original: “Her song, full of cries, wails, and guttural utterances, is deeply affecting, and the absence of an audience
is heartbreaking. The contrast between the two scenes is enhanced by a device that creates a visual bridge between
them. The two videotapes are coordinated so that each singer, after completing the performance, pauses and watches
silently as the other sings”. HEARTNEY, Eleanor. Shirin Neshat. Living between Cultures. Munique; Nova York:
Prestel, c2007, p. 235.
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Fonte: Shirin Neshat: Entre extremos?72.

Independentemente de o espectador ter ou nao conhecimento das leis iranianas, as
projecoes opostas marcam, visual e espacialmente, a distingdo entre os géneros. O modo como a
instalagao fol construida permite que a atengao seja voltada ora para o homem, ora para a mulher,
assinalando que uma escolha deve ser feita pelo espectador da exposi¢ao, pois nao ¢ possivel que
ambas as performances sejam vistas a0 mesmo tempo no campo visual. Diferente da instalagao
Through the Looking Glass, de Douglas Gordon, que vimos anteriormente, a posi¢ao central do
espectador entre as duas telas de Neshat tem outro impacto. Se, para Gordon, o entretelas
enfatizava a ideia de loucura, de se estar entre espelhos, em Turbulent o espectador esta no meio de
duas dramaticas oposi¢des. Na obra, observa-se o contraste entre a plateia cheia e a vazia, o
reconhecimento e a solitude.

Ap6s a 49" Biennale, Neshat exibe Twurbulent também como video, em uma tela dividida,
com os dois performers colocados um ao lado do outro. Sobre essa transposi¢ao de um modelo

instalativo para o de video, ela diz:

Quando vejo os filmes com as imagens lado a lado, gosto de como eles se
complementam visualmente; mas quando vocé tem as duas imagens projetadas
em duas paredes opostas, algo muito interessante acontece entre os espectadores e
a pega. Eles estdo fisica e emocionalmente presos entre os dois lados e, como
nao podem ver as duas imagens simultaneamente, devem decidir para que lado
se voltar e qual lado perder e, ao fazerem-no, de certa forma se tornam os editores
da peca. E claro que essa experiéncia se perde quando as duas imagens sio
projetadas lado a lado?".

272 SHIRIN Neshat: Entre Extremos. Centro Cultural Banco do Brasil, 2002, pp. 30-31 [Catilogo da exposi¢io]

273 No original: “When I look at the films with the images side by side, I like how they complement each other visually;
but when you have the two images projected on two opposite walls, something very interesting happens between the
viewers and the piece. They are physically and emotionally caught in between the two sides, and because they cannot
possibly see both images simultaneously, they must decide which side to turn to and which side to miss, and in doing
so, in a way they become the editors of the piece. This experience of course gets lost when the two pictures are
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Se, na instala¢do, se ganha naquilo que concerne ao ambito espacial — pois o espectador se
encontra menos ou mais inclinado as performances do homem e da mulher —, no video a oposigao
entre os elementos fica ainda mais explicita. Além da plateia, temos a movimentagdao da camera,
fixa versus circular, ressaltando-se ainda mais a nio oficialidade do canto feminino. E possivel
relacionar essa camera que esta fixa com um tripé, e que apresenta a imagem nitida do homem, em
contraposi¢ao a movimentacao circular e borrada da personagem feminina, aquilo que Rabih
Mroué afirma sobre a construcao ideologica das imagens em movimento: se, nos veiculos oficiais
da midia e do governo, os videos sao construidos como grandes produgoes, é no formato mais
proximo a “cAmera na miao” que aspectos extraoficiais tomam corpo e visualidade®™.

Embora a experiéncia do video ndo tenha a mesma intensidade da instalagao,
principalmente para o espectador, a mudanga no suporte e no formato ¢é valida por permitir maior
distribui¢ao do trabalho. A divisao da tela permite que os personagens, antes separados pelo espaco
das duas projeg¢des, se aproximem pela montagem, um processo com o qual muitos espectadores
ja estao familiarizados.

Disponibilizar as imagens em movimento além da instalagao é algo comum a artistas que
tém o audiovisual como sua principal midia. A instalagao Rua de mao dupla, de Cao Guimaries, por
exemplo, foi adaptada para o formato de documentario em DVD. Embora tenha originalmente
sido feita para ser exibida em seis televisores no espago expositivo, 0 modo encontrado para a sua
existéncia apos a exposicao foi a divisio da tela ao meio, compondo-se duplas que se revezavam
entre ouvir e falar, evitando-se, assim, a sobreposi¢io dos discursos*””. Em ambos os trabalhos, de
Neshat e de Guimaraes, o recurso da montagem permite a simultaneidade, ao possibilitar que sejam
vistos dois relatos. Apesar disso, considera-se que a experiéncia do video, realizado apds a
instalagao, é sempre parcial, ja que o modo como a obra foi concebida considerava o espago entre
as telas, dando maior sentido ao posicionamento do espectador.

A instalagdao é o modo como a obra foi inicialmente pensada e, para isso, aspectos como a

curta duragao dos videos, o teor nao narrativo, o formalismo na imagem em p&b e o modo como

projected side by side”. Cf. MACDONALD, Scott. Between Two Worlds: An Interview with Shirin Neshat. Feminist
Studies, vol. 30, n. 3, 2004, pp. 620-659.
274 Na palestra-performance Revolugio em Pixel, Rabih Mroué investiga o uso de celulares nas revoltas sirias, e como os
processos de documentacio e compartilhamento pelas redes sociais estio relacionados a morte e as formas ontologicas
da imagem.
275 Na instalagio de 2002, exibida na 25" Bienal de Sio Paulo, seis pessoas que ndo se conheciam trocaram
temporariamente de residéncia por um periodo de 24 horas, levando consigo apenas uma camera de video. Ao final,
cada uma dava um relato sobre como imaginava que era a pessoa que vivia na casa. Rua de Mao dupla, como instalacio,
mostrava cada um dos depoimentos e das gravacdes em um televisor, ja no formato documentatio; as duplas sendo
dispostas em uma tela dividida ao meio. Para analise da obra, sugere-se a leitura de Cassia Takahashi Hosni. Inventdrio
da obra andiovisual de Cao Guimardes. Sao Paulo: Alameda, 2016, pp. 87-95.

182



ela é apresentada predispoem o espectador a ver o trabalho em pé, num contexto em que o pequeno
deslocamento espacial entre telas se torna um importante elemento de compreensio no processo
das dicotomias do trabalho. Neshat propoe um ponto sensivel nessa discussio, ao criar as
instalagoes que falam sobre identidade e pertencimento. Mas, apesar disso, e embora todo o
universo construido faga mencao ao Ird, a obra pode ser entendida nos seus aspectos universais,
tendo como ponto de partida as desigualdades de género.

Depois de Turbulent, a artista continua a produzir instalagoes de imagem em movimento em
em p&b, como Raprure, de 1999, e Fervor, de 2000. Estes trabalhos, apresentados em duas telas, sao
considerados a primeira trilogia de investigacao sobre a relagdo entre os sexos e a estrutura social
islamica. Proximo ao petriodo, Soliloguny (Soliloquio), de 1999, distingue-se por ser um trabalho
reflexivo no qual, assim como em Women of Allah e em The Shadow under the Web, Neshat performa

alguma agdo para a camera.

40- Fig. 6 — Frame do video Turbulent.

Fonte: Myfuzions (Youtube)'.

2.2 Entre os dois mundos

No dicionario, a definicao de soliléquio remete ao “ato de alguém conversar consigo
proprio; um mondlogo”. Realizado um ano depois de Turbulent, Soliloguy é composto por duas

projecoes, uma situada em frente a outra, nas quais vemos a artista em diferentes locais, ressaltando

276 MYFUZIONS. Turbulent by Shirin Neshat. 5 jul. 2009. Disponivel em:
<https:/ /www.youtube.com/watch?v=VCAssCuOGls&ab_channel=myfuzions>. Acesso em: 3 jul. 2021.
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os dois mundos por ela habitados: de um lado, vemos Neshat nos Estados Unidos, em Albany, em
Nova Iorque; ja do outro lado da tela, a vemos na cidade de Mardin, na Turquia®’.

A obra foi apresentada na 25" Bienal de Sao Paulo, em 2002, edigao que teve como tematica
Iconografias Metropolitanas, com curadoria-geral de Alfons Hug e de Agnaldo Farias, no Nucleo
Brasileiro. Na exposi¢ao, o segmento Cidades inspirou-se no conto Atlas do Aleph, de Jorge Luis
Borges, no qual o personagem ficticio encontra, em um porao, um ponto de luz concentrado:
“neste ponto ha uma esfera minuscula, que contém o mundo: oceanos, ilhas, continentes inteiros.
Este mundo possui 11 metrépoles — pontos radiantes e inabitaveis —, e o raio do Aleph dirige todas
as suas forcas para uma cidade imaginaria: a 12* Cidade™”®. Cada uma das 11 cidades — Betlim,
Caracas, Istambul, Johanesburgo, Londres, Moscou, Nova lorque, Pequim, Sio Paulo, Sidney,
Toéquio — e a 12 cidade tiveram uma curadoria propria.

A cidade de Nova Iorque, apresentada no final do terceiro pavimento do pavilhao, teve a
curadoria de Julidn Zugazagoitia, que selecionou obras de Neshat, Doug Hall, Sarah Mortis,
Lucinda Devlin e Nancy Daveport. Essa tltima artista ganhou destaque pelas suas fotomontagens,
que faziam mengao a terroristas, apesar de seu trabalho ter sido realizado antes do atentado do
World Trade Center, em 11 de setembro de 2001. A instalagao de Neshat, So/logny, também foi
criada anteriormente ao ataque, porém, como visto na cobertura jornalistica do periodo, a sua obra
passa praticamente despercebida pela midia brasileira, possivelmente por tratar do tema de modo
mais subjetivo.

Solilogny foi filmada em cores, em 16mm, e posteriormente transferida para video visando
a exibicdo no espago expositivo. Ao longo dos 17 minutos, os rigorosos enquadramentos ¢ a
movimentac¢ao da camera sugerem o espelhamento de uma imagem na outra, por vezes se abrindo
ou se fechando em torno da mesma personagem, representada pela artista. E comum que ela
também seja mostrada apenas parada, em angulo frontal, como se observando a si mesma na
paisagem do outro lado da tela.

As filmagens que ocorreram na Turquia tém no seu tema central a morte de um menino,
que se entende ser o filho da protagonista da narrativa. Baseada no acontecimento que ocorreu
com a sua irma, Neshat encena e insere a tragédia dentro da obra audiovisual. Jd nas imagens
referentes aos Estados Unidos, ela da énfase ao fluxo urbano da cidade: vemos as extensas escadas
rolantes e a entrada principal do World Trade Center. Visto a luz dos dias de hoje, depois do 11 de

setembro, So/iloguy é uma representagao imagética do mundo antes da chamada “Guerra ao Terror”.

277 Neshat ndo conseguiu permissio do governo para filmar em sua terra natal. Localizada préxima a fronteira do Ira,
Mardin, na Turquia, acabou sendo a locagio para as filmagens.

278 FUNDACAO BIENAL DE SAO PAULO. 25* Bienal de Sio Paulo. Sao Paulo: Fundagio Bienal, 2002. [Guia da
exposicio]. Disponivel em: <https://issuu.com/bienal/docs/namee4e974/21>. Acesso em: 10 fev. 2021.
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41- Fig. 7 — Frame do video So/ilogny.

Fonte: Mark Kleine (Youtube)?7.

Como mencionado por Heartney, parte da critica ocidental via a artista como simbolo da
resisténcia iraniana contra o regime islamico. Como ela diz, ficou “claro que, com o tempo, ela
passou a usar a sua posi¢ao como artista mulher iraniana para falar de uma ampla gama de questdes
pessoais e sociais, € para expressar o seu ponto de vista a partir da intersec¢ao de uma série de

identidades sobrepostas.”*"

. Heartney comenta que, mais do que inferir a interferéncia de uma
cultura na outra, o trabalho coloca em questio o ato de se habitar dois lugares e nio se sentir
presente em nenhum, como se se estivesse preso entre 0s espagos.

Assim como se da em Turbulent, é nesse espago entre as duas telas que o espectador é
inserido, oscilando o olhar entre a metrépole norte-americana e a paisagem ancestral turca, no

intuito de observar a personagem. Na constru¢ao dos cenarios de So/iloguny, Neshat diz que houve

a busca para que o espectador tivesse a sensacao de equivaléncia e distingao entre os dois lugares:

Orquestramos cuidadosamente essa construgao. Em cada pafs, construimos
exatamente o mesmo tamanho de sala e de janelas no topo de um edificio.
Querfamos que cada comodo ficasse de frente para um prédio ou estrutura
iconicos. Em Albany, a janela dava para um prédio alto e, em Mardin, a janela

279 KLEINE, Mark.  Solilogny 1999 by  Shirin. Neshat. 27  ago.  2013. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=0gnjgntYBts&ab_channel=MatrkKleine>. Acesso em: 10 mar. 2021.
280 No original: “it has become clear that she uses her position as an Iranian woman artist to speak to a wide range of
personal and social issues and to express her point of view from the intersection of many ovetlapping identities”.
HEARTNEY, Eleanor. Shirin Neshat: Living between Cultures. Munique; Nova York: Prestel, c2007, p. 230.
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dava para um minarete. A cAmera se moveu na mesma velocidade, girando em
torno da janela para revelar a mulher2?s!.

A movimenta¢ao da camera em diregdo a um centro faz recordar o gabinete de trés
espelhos, geralmente instalado nos banheiros, cujas laterais acessam lugares que a frontalidade nao
consegue acessar. Esse deslocamento busca mostrar um angulo até entao desconhecido, revelando
uma nova perspectiva para o espectador. E na conjugacio do movimento da cimera com o espaco
entretelas que a instalacdo articula o espago de dentro e o de fora da tela. Na agao de trazer o
espectador para o centro de seus dois mundos internos é que reside o poder da espacialidade

alcancada nas obras audiovisuais da artista.

Observa-se que, embora a tematica das instalagdes trate de uma questao similar, existem
nfveis diferentes de receptividade de suas obras. So/iloguy nio teve a mesma aceitagao que Turbulent,
por ter uma narrativa maior, comparado aos seus outros trabalhos. Em depoimento sobre os seus
trabalhos recentes estarem mais préximos do formato cinematografico, Neshat diz que sempre
havera uma parcela da critica descontente, seja pelo elemento narrativo, pelo uso de cores ou por

outras questoes, as quais ela prefere nao dar atengao:

Por exemplo, Turbulent e Rapture foram muito bem recebidos; principalmente,
os criticos e o publico adoraram a ideia de uma curta videoinstalagio que
permaneceu muito visual, mas também se tornou narrativa e musical. Em
Turbulent, o elemento narrativo foi minimo, pois foi simplesmente uma troca de
musica entre o cantor e a cantora. Mas logo, com Fervor e Soliloquy, a narrativa
tornou-se muito pronunciada. Quanto mais narrativos os filmes se tornavam,
malis criticos se tornavam os criticos de arte, perguntando se a obra ¢ arte ou se
¢ um curta-metragem, e se deveria ser vista em uma galeria, num museu ou numa
sala de cinema?®2,

Neshat, como uma das artistas que emergem no final dos anos 1990, passa inevitavelmente

pelas discussdes que envolvem os meios de exibi¢do audiovisual no espago expositivo. Como

281 No original: “We carefully orchestrated that construction. In each country, we built exactly the same size of room
and windows on top of a building. We wanted each room to face a building or a structure that became iconic. In
Albany the window opened to a high-rise building, and in Mardin the window faced a minaret. The camera moved at
the same speed, panning around the window to reveal the woman”. MACDONALD, Scott. Between Two Worlds: An
Interview with Shirin Neshat. Feminist Studies, vol. 30, n. 3, 2004, p. 641.

282 No original: “For example, Turbulent and Rapture were very well received; mostly, critics and the public loved the
idea of a short video installation that remained very visual but also became narrative and musical. In Turbulent, the
element of narrative was minimal as it was simply one exchange of song between the male and female singer. But soon
with Fervor and Soliloquy the narrative became very pronounced. The more narrative the films became, the more
critical art critics became, asking whether the work is art or a short film and whether it should be seen in a gallery,
museum, or a movie theater”’. Cf. MACDONALD, Scott. Between Two Worlds, op. cit., p. 649.
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observamos no capitulo dedicado a reflexdo sobre a gona cinza, os elementos narrativos e a duragao
sao colocados em xeque, em um momento de afirmacao da instalagdo de imagem em movimento.

Para nés, o que nos interessa e o que distingue os trabalhos de Neshat, principalmente na
fase inicial, ¢ que, mesmo tratando de oposi¢oes — Oriente e Ocidente, feminino e masculino —, em
suas instalacdes o espectador é colocado nesse entremeio. E ele quem ocupa o espaco intersticial
entre as telas, por meio do qual se da o contato com o universo da artista, aproximando-se de sua
construc¢ao subjetiva relacionada a sua identidade. Desde o inicio da carreira, Neshat é colocada em
constante dialogo com a teoria pds-colonial, em especial com os escritos sobre o Orientalismo de
Edward Said. Ao rememorar Said, Azari afirma que ela e ele sio pessoas as quais, a0 estabelecerem
raizes nos Estados Unidos e ao falarem de sua cultura, criam uma forma que permite a sua

representacao no mundo:

Como Neshat, Said esta deslocado de sua patria e, ainda assim, em vez de criar
uma identidade cultural do exilio, ele insiste que todas as culturas estio mudando
constantemente, e que cultura e identidade sdo elas proprias processos. Seu
objetivo, entdo, é a “voyage-in”, onde escritores pos-coloniais detém o “estilo
dominante” de escrita literaria para expor sua cultura ao mundo ou entdo para
reivindicar seu direito a auto-representagao?®.

Nesse sentido, podemos dizer que tanto Turbulent como Solilogny sio modos de
representa¢ao em que a artista articula sua subjetividade por meio da espacializagao da imagem em
movimento. As instalagdes reforcam a importancia do espectador entre as duas telas, onde ele se
posiciona, tal como Neshat, como observador das culturas distintas. Direcionar a ateng¢ao para um
dos lados ¢é se ater a uma das paisagens. Estar no centro, cercado por ambas as telas, permite a

escolha, mesmo que temporariamente, daquilo que faz referéncia ao lugar de pertencimento.

42- Fig. 8 — Frame do video So/ilogny.

285 AZARI, Shoja. Um olhar de dentro sobre a arte de Shirin Neshat. In: Shirin Neshat: Entre Extremos [Catalogo da
exposi¢ao]. Centro Cultural Banco do Brasil, 2002, pp. 49-51.
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Fonte: Arquivo Histérico Wanda Svevo — AHWS.
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3. MAURICIO DIAS E WALTER RIEDWEG

“O meu nome é Severino,
ndo tenho outro de pia.
Como ha muitos Severinos,
que ¢ santo de romaria,
deram entio de me chamar
Severino de Maria;

como ha muitos Severinos
com maes chamadas Maria,
fiquei sendo o da Maria

do finado Zacarias”

(Jodao Cabral de Melo Neto)?34

O encontro do brasileiro Mauricio Dias (1964) com o suico Walter Riedweg (1955), em
1993, inicia a parceria artistica da dupla, também conhecida pelo nome artistico MalWal. A
realizacdo de seus trabalhos envolve grupos de pessoas que sdo escolhidas a partir de um
determinado contexto, desenvolvendo-se, muitas vezes, um processo de escuta pessoal, que leva
os artistas a abordarem temas como imigra¢ao, empatia e, principalmente, alteridade. Por meio de
proposi¢des-projetos, Dias e Riedweg registram as percepgoes particulares de pessoas de diversas
profissGes, como michés, menores de idades de uma casa de detengao norte-americana, migrantes
e refugiados, em um processo que é, a0 mesmo tempo, micro e macropolitico. A construgiao
audiovisual tem papel fundamental nas instalagdes e nas formas, que incluem os depoimentos e
certa performatividade dos participantes, mesclando aspectos reais e ficticios.

Ao falar sobre os dispositivos de Dias e Riedweg, Suely Rolnik analisa a sua complexidade
ao lidarem com a alteridade em um mundo globalizado. Para ela, a dupla poe em evidéncia e da
visibilidade aos lugares de tensionamento: de um lado, seres que tém sua existéncia ignorada ou
negada, por niao fazerem parte de uma cultura ou de um comportamento hegemonico,
excrescencias produzidas pelo regime capitalista, por ela denominadas “subjetividades-lixo”; do
outro lado, as subjetividades-luxo, o circuito artistico no qual as obras dos artistas sao exibidas,
universo distinto dotado geralmente de institui¢des culturais que gerenciam os problemas

colocados pela prépria estrutura do regime. Como mencionado por ela:

284 Excerto do poema “Morte e Vida Severina”, de Jodo Cabral de Melo Neto. Obra completa. Rio de Janeiro: Nova
Aguilar, 1994.
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De um lado da fronteira imaginaria, o lado de fora, deseja-se contato e mistura
para existir socialmente com dignidade; do lado de dentro, ao contrario, rejeita-
se esta demanda, implicita ou explicitamente, muitas vezes com uma violéncia
que pode beirar o exterminio. A vizinhanca estreita entre esses mundos agudiza
a exposicao a alteridade, o atrito que af se origina, seu efeito disruptivo e a
urgéncia de enfrenta-lo. Esta é a provavel razao pela qual muitos dos trabalhos
da dupla oficialmente chamados de “arte publica” foram desenvolvidos a convite
de institui¢bes implantadas em diferentes zonas do planeta que se defrontam com

esse tipo de situagdo e cuja func¢io ¢ justamente a de lidar com o problema que

285
ela coloca™.

Beatriz Velloso também nota a constancia com que artistas contemporaneos tratam da
alteridade, trabalhando com pessoas vindas de diferentes comunidades e meios sociais, para depois
apresentar suas obras em circulos artisticos?%¢. Observa-se que Dias e Riedweg sdo artistas
procurados por curadores principalmente no final da década de 1990 e nos anos 2000, momento
em que suas instalagoes sdo frequentes em exposi¢des internacionais como a Bienal de Sao Paulo,
a Biennale di Venezia e a Documenta. Como artistas-nomades, que produzem obras especificas
para cada realidade, constantemente em transito por diferentes paises, passam a ser estimados pela
possibilidade de representar um discurso global, mas que tenha aspectos locais.

Ao mesmo tempo, as propostas da dupla foram palco de discussoes e criticas, seja pelo teor
sociolégico ou pela abordagem dos projetos. Esse deslocamento do campo social para a arte
contemporanea — o artista como etnoégrafo, como analisado por Hal Foster — nao era algo almejado
pelos artistas. Assim como Shirin Neshat, que recusa o rétulo de artista-etnégrafa, Mauricio Dias

727 De acordo com Rolnik, o trabalho de Dias e

comenta: “a gente conta historias, nao faz
Riedweg, por meio de seus dispositivos, é resultado de um laboratério poético-politico, no qual ela
constata que a “arte publica é aquela que participa desta produgao da vida coletiva e isto pode
acontecer de muitas maneiras e em qualquer tipo de espago, inclusive dentro de um museu.” **.
Sendo assim, um dos primeiros projetos da dupla, Devotionalia, nao foi comissionado por
uma institui¢ao, mas deu visibilidade aos artistas e engendrou exposi¢oes, parcerias com ONGs e
workshops, que ocorreram entre 1994 e 1997. O projeto abriu o debate para a criagao de formas

sensiveis de se estabelecer didlogo com sujeitos marginalizados na sociedade, e consistiu nos

285 ROLNIK, Suely. Alteridade a céu aberto: O laboratério poético-politico de Mauricio Dias e Walter Riedweg. In:
Posiblemente hablemos de lo mismo, catdlogo da exposicao. Barcelona: MacBa, Museu d’Art Contemporani de Barcelona, 2003,
pp. 2-3.
286 VELLOSO, Beatriz Pimenta. Dias & Riedweg: Alteridade e experiéncia estética na arte contemporinea brasileira.
2010. Tese (Doutorado em Artes Visuais) — Universidade Federal do Rio de Janeiro, Escola de Belas Artes, Rio de
Janeiro, 2010.
287 MAUWAL — Encontros Traduzidos. Videobrasil. Disponivel em: <https://vimeo.com/410972217>. Acesso em:
20 jun. 2020.
288 ROLNIK, Suely. Alteridade a céu aberto, op. cit. p. 37.
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moldes dos pés e das maos de meninos em condi¢ao de rua do Rio de Janeiro, os quais foram
dispostos no espago expositivo, de modo similar aos ex-vofos. Proximo a essas esculturas, estavam
videos nos quais havia os depoimentos das criancas e dos adolescentes, explicitando as suas
percepgdes sobre a arte, sobre o museu, e quais eram os seus sonhos.

Nos trabalhos de Dias e Riedweg, vemos que o primeiro movimento é o encontro com o
universo do grupo de pessoas que os artistas pretendem abordar, aproximagao esta que vem por
meio do didlogo ou de uma proposi¢ao. Seguem-se depoimentos das pessoas representadas, suas
percepgdes sobre os locais que habitam ou sobre seu trabalho, bem como opinides diante das
questdes gerais da vida, como por exemplo, como uma pessoa imagina o desfecho de uma
determinada histéria. O video, nesse sentido, tem papel importante como meio que permite levar
o publico que visita a exposi¢ao para outros lugares, muitas vezes, para uma realidade distinta da
sua.

A instalagao Belo também era aquilo que nao foi visto foi exibida pela primeira vez em 2001, no
Centro Cultural Banco do Brasil, do Rio de Janeiro. Segundo Velloso, um grupo de alunos cegos
do Instituto Benjamin Constant descreve “as sensagoes que diferentes objetos lhes
proporcionaram: textura, cor, tamanho, luz, tempo, temperatura sao traduzidos como qualidades
as vezes associadas a uma experiéncia vivida, outras a experiéncias imaginadas.”2%. Os depoimentos
eram exibidos em um mobiliario particular, inicialmente utilizado para guardar mapas de relevo,
para que as pessoas cegas estudassem geografia. Na instalacio, quatro proje¢des mostravam uma
mulher cega lendo textos de Homero e poemas de Jorge Luis Borges.

No ano seguinte, Belo tambén era aquilo que nao foi visto foi exibido na 25" Bienal de Sao Paulo,
no segmento Cidades. Na época da exposi¢ao, uma reportagem afirma que, embora o trabalho de
Dias e Riedweg fosse bem avaliado, a expografia da bienal nao foi realizada com critérios rigidos,

daf ao excesso de video causar certo marasmo no espectador:

Em alguns momentos, o entrecruzamento dos varios nucleos que compdem a
Bienal ¢ interessante, mas em outros reforca uma certa monotonia. E o caso, por
exemplo, dos corredores dedicados a enormidade de videos perpetrados pelos
artistas participantes. Ha evidentemente boas coisas usando essa midia, como o
belo trabalho feito pela dupla Mauricio Dias e Walter Riedweg com deficientes
visuais. Mas a saturacdo é evidente, apesar de nao ser exclusividade de Sao Paulo,
ja que o mesmo fenémeno vem ocorrendo em mostras importantes, como a
Bienal de Veneza. Outro aspecto curioso em relacdo a esse suporte é que ele
parece estar migrando dos pafses de Primeiro Mundo para a periferia??.

289 VELLOSO, Beatriz Pimenta. Dias & Riedweg: Alteridade e experiéncia estética na arte contemporinea brasileira,
op. cit., p. 129.

290 HIRSZMAN, Maria. Uma mostra desigual, com algumas boas surpresas. O Estado de S. Panlo, Sao Paulo, 21 abril
2002.
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Nota-se, no comentario do periodo, a utilizacao do video em bienais como algo que migra
do Primeiro Mundo, no caso Veneza, para a periferia, Sio Paulo; como se fosse uma “tendéncia”
a ser replicada. Como vimos anteriormente, muitos problemas e solu¢des concernentes a gona cinga
estdo relacionados a expografia, caso evidente nessa edi¢ao, que, assim como a 49* Biennale, sofreu
de falta de tempo e orgamento.

Mais do que um problema do ambito do video, trata-se de um problema fundamental da
estrutura desses eventos de grande escala temporaria. O fato de a instalaciao dos artistas ter sido
exibida no térreo do pavilhao nos possibilita analisar que, se houve uma melhor compreensio da
proposta pelos espectadores, é também porque ela esteve inserida em um local de destaque, sem
outras formas que prejudicassem a visualizagao do trabalho.

Antes de Belo também era aquilo que nao foi visto, reapresentada na 25* Bienal de Sao Paulo,
Dias e Riedweg criaram duas instala¢oes: Os Raimundos, os Severinos e os Franciscos, de 1998, em didlogo
direto com o tema da 24" Bienal de Sdo Paulo; e Tutti VVeneziani, de 1999, para a 49* Biennale di
Venezia. Em ambos os trabalhos se destacam os componentes cénicos relacionados a arquitetura
do espago expositivo, bem como certa performatividade dos agentes que siao apresentados. Ao
integrar o conteudo das imagens aos aspectos dos locais de exposi¢ao, a dupla propde um conceito

de espacialidade proprio, inserindo o espectador na construgao narrativa.

3.1 Quando a cidade a tudo engole

Em 1998, a 24% Bienal de Sdo Paulo teve curadoria de Paulo Herkenhoff ¢ ficou conhecida
como Bienal da Antropofagia, ao recuperar o Manifesto Antropofagico de Oswald de Andrade™".
Para o evento, Dias e Riedweg criam a instalacao Os Raimundos, os Severinos e os Franciscos. Os nomes,
comuns a muitos homens que migram da regiao Nordeste para Sao Paulo, sio dos porteiros que
participaram da obra, e que trabalhavam em condominios de classe média e alta em areas nobres
paulistanas. Na instalacdo, uma proje¢ao de video mostrava o ambiente de cada um dos trinta
participantes — suas casas, suas familias, o funcionamento da portaria, os habitos diarios — e
convidava o espectador a conhecer um pouco de suas vidas, assim como as relagdes de classe
envolvidas em seu dia a dia. Como destacado por Suely Rolnik, “embora os porteiros coabitem

com os moradores do edificio, os comodos minusculos e insalubres que lhes sio destinados para

. e ~ . ., . . Iy . . ~
alojar-se com suas familias, sio como que invisiveis para os demais”*”. Assim, na instalacio, a

291 Sobre essa bienal, que é considerada uma das mais célebres ao trabalhar com o conceito de cultura brasileira,
recomenda-se a leitura de: LAGNADO, Lisette; LAFUENTE, Pablo (Otgs.). Cultural Antropophagy: The 24th Bienal
de Sio Paulo. Londres: Afterall, 2015.

292 ROLNIK, Suely. Alteridade a céu aberto, op. cit., p. 4.
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residéncia dos trabalhadores passa por um processo de visibilidade que se torna uma das principais
questdes da obra.

Na area externa da instalagdo, interfones foram colocados nas paredes, nos quais se podia
discar o nimero de um apartamento e ouvir alguma histéria ou comentario sobre o porteiro, do
ponto de vista do morador do condominio. Ao entrar por uma porta, na parte interna escura da
instalagao, o espectador podia assistir a0 documentario que mostrava o cotidiano e os relatos dos
Raimundos, Severinos e Franciscos. Na Bienal da Antropofagia, a pergunta que muitos dos
porteiros respondiam era: “Vocé engoliu a cidade ou a cidade que te engoliu?” — em referéncia,
num sé tempo, a0 tema da exposicao e a percepcao de cada migrante apds a sua mudanga para Sao
Paulo.

No interior desse espago estavam dispostas, em fileiras, cadeiras para os espectadores,
como num pequeno cinema, indicativo da longa duragao do video que era projetado. Ao final, via-
se uma pequena sala pintada de verde, com sofa, geladeira, mesa, cadeiras e duas portas de acesso.
Uma a uma, as dezoito pessoas que participaram da obra entravam na sala e realizavam alguma
a¢ao, oMo varfer a casa, assistir a televisao, ler o jornal. Juntas, encenavam o que faziam quando

voltavam para casa depois de um dia de trabalho.

43- Fig. 9 — Os Raimundos, os Severinos e os Franciscos, na 24 Bienal de Sao Paulo.

Fonte: Dias e Riedweg?.

Em dado momento, quando estdo todos reunidos, eles interrompem suas atividades e
olham em dire¢ao a camera. A imagem escurece e uma luz atras da tela de projecao se acende,
mostrando que a sala em que eles representavam tratava-se do cenario a frente dos espectadores
da exposicao, coberto pela tela semitransparente da proje¢ao. Como analisado por Beatriz Velloso,

nao se trata apenas de uma simples sala, mas de escolhas dos proprios participantes da obra:

25 DIAS e RIEDWEG. MAUWAL - Encontros Traduzidos. Videobrasil. Disponivel em:
<https://vimeo.com/410972217>. Acesso em: 20 jun. 2020.
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Os participantes escolheram as cores desse cenidrio e usaram suas proprias
mobilias; no video cada porteiro entra em cena como se estivesse chegando a
casa, no final do dia, sozinho; eles ndo se veem, ndo se falam e nem se esbarram,
apesar de o espago ir ficando cada vez mais apertado. Na instalacdo, uma tela de
projecio transparente cobre a parte da frente do cenario, iluminado ao final do
video a fim de revelar o espaco em que as imagens foram originalmente gravadas.
O quartinho lotado denuncia a falta de generosidade da arquitetura da metrépole
brasileira para com seu quadro servil?%4.

Quem assistia ao video até o fim, percebia que nao se tratava apenas de uma proje¢ao no
espaco expositivo, mas do uso de um recurso cénico que permitia que se criasse relacio entre o
conteudo representado e o ambiente expositivo. Como documentario, ele é parte integrante da
instala¢ao, uma forma de mostrar outro espago-tempo que sé ¢é possivel na imagem em movimento.
A encenacao de todos os personagens na sala foi realizada no pavilhao da Bienal. Antes de fechar
a sala e criar o outro “lado” dos espectadores, Dias e Riedweg gravaram as a¢oes, de modo que a
tela de projecio estivesse situada no mesmo local onde ocorreu o registro das cenas referentes aos
porteiros.

Os Raimundos, os Severinos e os Franciscos faz jus ao tema antropofagico da edi¢ao, cujo intuito
era falar da histéria da arte a partir da perspectiva brasileira. O elemento surpresa era dado ao final.
Por meio da cenografia, ressaltava-se a relagdo entre os participantes e os espectadores,
explicitamente aproximados, ja que ambos se situavam no mesmo lugar, embora em diferentes
temporalidades. Desse modo, a instalagao dava énfase no “ver” e no “ser visto”, em um jogo no
qual os elementos expositivos eram direcionados para que os sujeitos representados fossem
percebidos de maneira mais empatica.

No texto do catalogo da 24" Bienal, Homi K. Bhabha comenta a invisibilidade ética dos
trabalhos de Dias e Riedweg, nos quais, para ver o “outro”, é necessario um apagamento do
presente, ou seja, ¢ necessario um questionamento de si para que se atinja a percepgao € o
reconhecimento além dos esteredtipos: “a relagao ética entre o ser o outro é, portanto, um processo
de deslocamento que requer, nas palavras dos artistas, ‘Mudar. Carregar. Entrar e partir. Transformar,
trocat, representar e de novo trocar. E de novo seguir.””*”. Por meio desses dispositivos, a dupla
cria mecanismos de visibilidade que passam muitas vezes despercebidos nas relagdes entre as
pessoas. No ano seguinte, eles realizam novamente uma instalagdo em que o vestuario do trabalho

e a identidade estao relacionados, em uma cidade que mais se parece com um desfile de moda.

294 VELLOSO, Beatriz Pimenta. Dias & Riedyweg, op. cit., p. 44.

295 Cf. BHABHA, Homi K. Mauricio Dias e Walter Riedweg: Abrindo uma porta para o mundo: Os Raimundos, os
Severinos, os Franciscos. In: FUNDACAO BIENAL DE SAO PAULO. 24* Bienal de Sao Paulo — Exposicio: Arte
Contemporinea Brasileira: Um e/entre Outro/s. Sio Paulo: Fundacio Bienal, 1998, p. 122. [Catilogo da exposi¢io]
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3.2 Passarela veneziana

“Venice transforms every action into a theatrical gesture. The
city itself is ultimately a stage. Its images are so extremely
‘medialized’ that the original has to compete with the copy in
the head of its viewers. Venice plays Venice every day. And
anyone moving in the city becomes part of this play.
Throughout centuries the constructed myth of the drowning
city and its magnificence turned Venice into something like a
theme park for an existential experience of ‘grandeur and the
ephemeral: water, sky and the unsafe ground. Archetypal
images conjure up vessels deftly oared by gondoliers through
narrow canals. Trust them. In Venice such trips are journeys
through inner worlds of images — dream and real like occurring
simultaneously. So death is always present in Venice. The
imaginary and the real go hand in hand, death in life, life in
death, inner and outer worlds. Whoever lives in or passes
through Venice plays a part in this drama. The drowning
Venice can be taken as a metaphor for civilization. Siamo tutti

Venetian — ‘we are all Venetian’.”

(Cecilia Liveriero Lavelli)?%¢

A citagdo, escrita por Cecilia Lavelli, assistente de Harald Szeeman, para o catalogo da 48"
Biennale, faz referéncia aos gestos teatrais, como se Veneza fosse um grande palco, uma cidade
cotidianamente construida por imagens reais e imaginarias. Em 1999, Dias e Riedweg exibem, no
Corderie, no Arsenale, a instalagao Tutti 1Veneziani (Todos venezianos), na qual trinta e seis pessoas
de diferentes profissdes, géneros e idades apareciam, em suas casas ou no trabalho, trocando de

roupa. Dentre as profissoes, “gondoleiro, ginecologista, artista, padre, comandante do Arsenale,

296 “Veneza transforma cada a¢do em um gesto teatral. A prépria cidade é, em dltima instancia, um palco. Suas imagens
sdo tio ‘medializadas’ que o original tem que competir com a copia na cabega de seus espectadores. Veneza interpreta
Veneza todos os dias. E qualquer pessoa que se movimenta na cidade torna-se parte desta pega. Através dos séculos,
o mito construido da cidade afogada e sua magnificéncia transformaram Veneza em algo como um parque tematico
para uma experiéncia existencial de ‘grandeza e efemeridade’ 4gua, céu e o chio inseguro. Imagens arquetipicas evocam
embarcag¢oes habilmente conduzidas pelos gondoleiros através de canais estreitos. Confie neles. Em Veneza, tais
viagens sdo viagens através de mundos interiores de imagens — como se sonho e realidade ocorressem simultaneamente.
Portanto, a morte estd sempre presente em Veneza. O imaginario e o real andam de mios dadas, a morte na vida, a
vida na morte, os mundos interior e exterior. Quem vive em Veneza ou passa por ela desempenha um papel neste
drama. O afogamento de Veneza pode ser tomado como uma metafora para a civiliza¢io. Siamo tutti Venetian —
‘somos todos venezianos”. LA BIENNALE DI VENEZIA. 48. Esposizione Internazionale D'Arte: dAPERTutto.
La Biennale di Venezia: Veneza, 1999, p. 220. [Catilogo da exposi¢io]
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camel6 senegalés que vende bolsas de grifes falsificadas, reitor da universidade, porteiro do hotel,
faxineira da Bienal, vice-prefeito de Veneza, cega de 97 anos, treinador, etc.””’ foram filmados
realizando trocas de roupas.

Apbs os registros, eles gravaram os depoimentos dos participantes respondendo a seguinte
pergunta: “como foi que vocé morreu?”. Os artistas editaram o relato de como os participantes
imaginavam as suas mortes, junto com as imagens das trocas de roupas, ¢ o video foi projetado nas
laterais do Corderie, no Arsenale. No corredor central do espago expositivo, antes da exposi¢ao
abrir para o publico, Dias e Riedweg filmaram todos os participantes caminhando pelo corredor,
cada um com seu traje, como numa passarela de moda. Em vez de gravar do modo convencional,
no mesmo nivel do desfile dos modelos, eles registraram o desfile com cameras proximas ao teto,
sendo que, em certo momento, todos os participantes param e olham para cima, em dire¢ao as
cameras. Quando a exposicao abriu, os projetores foram dispostos no mesmo lugar das cameras
de gravacdo, com as imagens em movimento apontando para o chio, ou seja, para o mesmo lugar

em que ocorreu o registro da performance.

44- Fig. 10 — Tutti Veneziani, na 48" Biennale.

297 ROLNIK, Suely. Alteridade a céu aberto, op. cit., p. 22.
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Fonte: Swissinfo?98.

Assim como Os Raimundos, os Severinos e os Franciscos — no qual os personagens, em
determinado instante, param a sua a¢ao e olham para a camera, sendo que o registro das agdes € a
sua projecao se davam no mesmo local —, Tutti 1Veneziani tinha como mais um elemento os videos
com os relatos das “mortes” dos participantes, nas paredes laterais do corredor central. Diferente
do documentario da Bienal de Sio Paulo, Dias e Riedweg revezaram os depoimentos, de modo
que o espectador os assistisse nao mais ao longo da duragdo, mas em diferentes pontos do espago.

Se, no corredor central, o espectador quando caminhava tinha a impressao de uma sombra
que andava junto com ele no espago expositivo™, ao prestar atencio nos depoimentos as figuras
fantasmagoricas criavam uma voz proépria. Rolnik destaca que o dispositivo dos artistas, por um
momento, inverte as relagdes entre os venezianos que habitam e trabalham na cidade e os muitos

turistas que passam por ela:

Além disso, o dispositivo inverteu a relacio e fez com que por um breve
momento os venezianos fossem os espectadores que assistiam a cena
protagonizada pelos turistas da arte, como assombragbes que, vindas de uma
cidade afundada nas aguas, rondavam sob seus pés, observando-os de baixo para
cima. Os galpSes medievais da Corderia do Arsenale, escuros e deteriorados pelo
tempo e pela umidade, distantes do romantico cartio postal da cidade, criavam
um ambiente propicio para estas imagens fantasmagoricas que introduziam uma
dissonancia na cena do turismo cultural. Uma espécie de staged encounter entre os
espectadores-turistas da arte em Veneza e os habitantes da cidade, que por um
breve momento furou — pelo menos para alguns — a opaca camada de imagem
que os separa’®.

Por ser uma instalacdo composta basicamente de projetores, a luminosidade das janelas do
Corderie foi bloqueada, para que fossem perceptiveis tanto as sombras no chao como os videos
com os depoimentos. Chama a aten¢ao que, proéxima a obra, outra instalagao utilizava a projegao
em um angulo nao convencional. Antoni Abad, em Ultimos Deseos, apresentava uma proje¢ao
apontada para o teto, mostrando uma pessoa andando em uma corda bamba, tal como um
funambulo que pairava sobre a exposi¢ao. Essa busca por projecdes de cima para baixo, ou de
baixo para cima, no amplo espago expositivo do Arsenale, ¢ significativa de como as instalagdes

tornam-se fundamentais nas bienais, ja que, ao serem assimiladas ao entorno do edificio, ganham

298 JORDAO, Rogério Pacheco. Dias e Riedweg: “O Brasil saiu de moda — mas continuamos aqui”. 3 jul. 2018, Rio de
Janeiro. Swissinfo. Disponivel em: <https://www.swissinfo.ch/pot/arte-em-tempos-sombrios_dias---tiedweg---o-
brasil-saiu-de-moda-/44171518>. Acesso em: 11 jan. 2021.

299 MAUWAL — Encontros Traduzidos. Videobrasil. Disponivel em: <https://vimeo.com/410972217>. Acesso em:
20 jun. 2020.

300 ROLNIK, Suely. Alteridade a céu aberto, op. cit., p. 23.
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outra percep¢ao da imagem em movimento, que nao obrigatoriamente tem filiacdo
cinematografica.

Nas instalagoes Os Razmundos, os Severinos e os Franciscos e Tutti VVenegiani, Dias e Riedweg
sinalizam o interesse em unir uma situagao performatica de nao atores, em conjunto com registros
documentais e projegcoes. Como construtores de narrativas, os artistas abordam temas sociolégicos
por meio de imagens em movimento, em didlogo com a arquitetura dos espagos expositivos. Nesse
sentido, ¢ valido dizer que essas instalagoes da dupla estao mais préximas da gona cinga, por serem
planejadas e realizadas especialmente para esses lugares. Mais do que uma transposi¢ao audiovisual,
observa-se nas obras um engajamento entre os artistas, a curadoria e o grupo de pessoas que
habitam as cidades das exposi¢des. Passam, assim, a ter maior visibilidade e a gerar contornos que

desafiam, mesmo que temporariamente, as estruturas hegemonicas do discurso globalizante.

45- Fig. 11 — Estudo da instalagao no Arsenale, na 48 Biennale, 1998.

Fonte: Archivio Storico delle Arti Contemporanee — ASAC.

46- Fig. 12 — Registro de Tutti Veneziani, 1998.
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Fonte: Archivio Storico delle Arti Contemporanee — ASAC.
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4. STEVE MCQUEEN

“The sun set; the dusk fell on the stream, and lights began to
appear along the shore. The Chapman light-house, a three-
legged thing erect on a mud-flat, shone strongly. Lights of ships
moved in the fairway - a great stir of lights going up and going
down. And farther west on the upper reaches the place of the
monstrous town was still marked ominously on the sky, a
brooding gloom in sunshine, a lurid glare under the stars. ‘And
this also’, said Marlow suddenly, ‘has been one of the dark

places of the earth’.”

(Joseph Conrad)30!

Antes de se consagrar como cineasta, o artista britanico Steve McQueen (1969) ficou
conhecido pelas instalagdes de imagem em movimento em que utilizava proje¢oes, nas quais a
escala da imagem e o som apurado eram uma forma de imersao para o espectador. Situado diante
de uma tela que cobria do chio ao teto, era como se o espectador fosse engolido pela imagem,
sentindo a fisicalidade do proéprio corpo quando em contato com a obra.

A percepegao fisica daquele que observa a sua obra na exposi¢ao ¢ algo almejado desde o
inicio da carreira do artista, uma maneira de estabelecer contato com o espectador que ¢é diferente
do cinema. Para isso, McQueen faz uso da captagao da imagem em pelicula, destacando os aspectos
formais da imagem, o uso de angulos nao convencionais, o conteudo nao narrativo € um apuro no
som que faz lembrar que, antes de tudo, a camada sonora é composta por ondas tridimensionais
propagadas no espago.

Antes de ser aclamado pela critica por filmes como Hunger (2008), Shame (2012) e 12 anos de
escravidao (2014), McQueen firmou raizes como artista, quando realizou ampla experimentagao nos
modos de produzir e exibir a imagem em movimento. Em depoimento do inicio da carreira, ele

afirma que buscava fazer cinema, mas o tipo de cinema que procurava nao tinha circulagdo nos

3010 sol se pos, o crepisculo cobriu as 4guas, e luzes comegaram a aparecer ao longo das margens. O farol Chapman,
uma coisa de trés pernas construida sobre uma piscina de lodo, brilhou forte. As lanternas das embarcag¢des se moviam
a0 longe — um fluxo de luzes a subir e descer pelo canal. E mais longe ainda, na diregdo oeste, as partes altas da
monstruosa cidade ainda se delineavam ameacadoramente contra o céu, uma sombra sinistra que cobria o dia e criava
um brilho triste sob as estrelas. — Este — disse Marlow inesperadamente — ja foi um dos lugares mais sombrios do
planeta”. Cf. CONRAD, Joseph. Coragio das trevas. Tradugio: Ricardo Giassetti (Colecdo Literatura Livre). Sdo Paulo:
SESC, Instituto Mojo, 2019, p. 11.
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meios universitarios. O que era ensinado no curso ficava restrito a um unico modo de produgio,

pautado nos filmes narrativos hollywoodianos:

Na Universidade de Nova lorque, todo mundo queria ser Scorsese ou Spielberg,
enquanto o que eu queria fazer era jogar uma camera para o alto e pega-la, mas
ninguém estava me deixando fazer isso. Voltei para Londres e comecei a fazer
filmes. Eu estava fazendo filmes de arte em vez de longas-metragens, embora
ndo veja nenhuma diferen¢a entre uma coisa e outra. Obviamente, ha uma
diferencga entre exibir filmes em um cinema e ndo em uma galeria de arte, mas eu
estava interessado na galeria como espago’2.

Depois da breve estadia nos Estados Unidos, McQueen finaliza seu trabalho de graduagao
em Artes Visuais com Bear, de 1993, um filme mudo em que ele, que é um homem negro, e um
homem branco aparecem lutando boxe em um ringue. Nas imagens, vemos os dois oscilando entre
momentos de sexualidade e violéncia fisica, em uma miscelanea de sentimentos que perpassa seus
corpos. Nos dez minutos da luta, vemos os close-ups que ressaltam a ambiguidade da relagao entre
0s personagens e, as vezes, s6 um fragmento do brago ou da perna ja sugere a movimentagao de
todo o corpo.

Em suas primeiras obras, McQueen pensa a experiéncia do filme silencioso como a
possibilidade de o espectador sentir a propria respiragao, algo préximo das salas de cinema no
inicio do século 20, pois, apesar de o filme ser “mudo”, existia toda a valorizagao dos sons do
entorno. A camera de baixo para cima, nos famosos contre-plongés de que o artista faz uso ao longo
de sua carreira, também parece nascer nesse momento.

O interesse nos elementos extra filmicos, como o som ao redor e a busca por angulos que
nao sejam apenas frontais, apontam para uma preocupa¢ao comum aqueles que buscam a
espacialidade: o desenvolvimento de um dialogo com o espectador. O modo pelo qual ele realiza
isso é, muitas vezes, fazendo com que a camera assuma o ponto de vista daquele que observa. Ao
filmar em contra-plongé e, em seguida, exibir o trabalho em uma grande tela projetada, é como se o
personagem, gigante em sua propor¢ao, olhasse para nds, os espectadores do espago expositivo.

Em Five Easy Pieces, de 1995, observamos agdes como uma equilibrista andando sobre uma
corda suspensa. O olhar do espectador nao é o de quem esta a sua frente, mas sim o de quem se

encontra debaixo da corda, sentindo a hesitagao funambulistica dos pés da mulher. Do mesmo

302 No original: “I had had it with art and I wanted to go off and make films so I went to America where I quickly
discovered that film school was not the place I wanted to be. I just wanted to just get on with it. At NYU, everybody
wanted to be Scorsese or Spielberg, whereas what I wanted to do was throw a camera up in the air and catch it but no
one was letting me do that. So, I came back to London and started to make films. I was making art films rather than
feature films, though I don’t see any differences as such. Obviously, there is a difference between showing film in a
cinema rather than an art gallery, but I was interested in the gallery as a space.”. Cf. BICKERS, Patricia. Let’s Get
Physical. Art Monthly, n. 202, dez.-jan. 1996-1997.
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modo, ¢é esse espectador que esta embaixo que parece ser atingido quando um homem, no caso
McQueen, urina na nossa frente. Mediado pela camera, o olhar do espectador esta atras da
superficie espelhada de agua, de modo que vemos a tremulagao da agua durante o ato. Sobre a

busca de novos angulos associados a outras narrativas, McQueen diz:

O que acontece é que nio vejo os angulos como sendo estranhos. Acho que
basicamente vocé pode colocar a cimera em qualquer lugar. Nio existe angulo
certo ou errado para algo. A ideia de colocar a cimera em uma posi¢ao
desconhecida tem a ver simplesmente com a linguagem do filme. As vezes é
espetacular, as vezes ¢ feio, as vezes ¢é desinteressante. Mas, isso se relaciona com
ver as coisas de uma maneira diferente. O cinema é uma forma narrativa e, 20
colocar a camera em um angulo diferente — no teto ou embaixo de uma mesa de
vidro —, estamos questionando essa narrativa, bem como a maneira como
olhamos as coisas. F, também, uma coisa muito fisica. Isso o torna muito
consciente de sua propria presenga e de seu proprio corpo3®.

Trata-se de um conjunto de formas de producido e exibi¢io que valoriza o discurso do
artista. Neste momento inicial de sua carreira, ¢ comum que ele filme em p&b, uma maneira de
valorizar as formas e as agOes que estao sendo mostradas. Outro aspecto que auxilia na grande
aceitagao das obras de McQueen no ambiente expositivo é a sua desvinculagao narrativa, tanto em
Bear, que poderia ser resumido como o ato de dois homens lutarem boxe, como em Five Easy Pieces,
no qual, além da funambula, vemos alguns homens brincando de bambolé. Nesses filmes nao ha
grande dramaticidade que esteja presente ao longo da duragdo, e cada cena pode ser considerada
independente da seguinte, pois cada imagem, pelo seu modo de composi¢ao, sustenta-se
solitariamente.

Realizados como single-channel, compreende-se que, nos primeiros trabalhos de McQueen,
ja existem preocupagoes que vao ser retomadas nos trabalhos posteriores. A op¢ao pela instalagao
ser em uma ou mais telas depende da exposi¢do e de como ele articula a imagem e o som em
proveito da obra. Percebe-se que, mesmo nas proje¢oes unicas, ja estao presentes elementos que
buscam provocar uma resposta sensorial no espectador. Algumas instalagbes parecem ser
herméticas ao primeiro contato, mas, quando se compreende o conjunto, entendemos a
singularidade do trabalho, como no caso de Gravesend/ Unexploded, apresentado na 52* Biennale di

Venezia, em 2007.

303 No original: “The thing is I don’t see the angles as being odd at all. I think basically you can put the camera anywhere.
There is no right or wrong angle for something. The idea of putting the camera in an unfamiliar position is simply to
do with film language. Sometimes it is spectacular, sometimes it is ugly, sometimes it is uninteresting. But it has to do
with looking at things in a different way. Cinema is a narrative form and by putting the camera at a different angle —
on the ceiling or under a glass table — we are questioning that narrative as well as the way we are looking at things. It
is also a very physical thing. It makes you very aware of your own presence and of your own body”. Cf. BICKERS,
Patricia. Let’s Get Physical, op. cit.
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4.1 Embaixo da terra, matéria oculta e minério

Constituida pelos filmes Gravesend e Unexploded, a instalacio Gravesend/ Unexploded era
composta por dois trabalhos de épocas e localidades distintas, filmados pelo artista no final dos
anos 1990 e no inicio dos anos 2000. Ambos os filmes fazem mengao aquilo que esta escondido,
nao revelado, oculto da superficie dos nossos olhos por conflitos geopoliticos.

A instalagao foi exibida na Biennale em uma sala no pavilhdo central do Giardini. Quem
entrava pela lateral esquerda, deparava-se primeiro com o video Unexploded, filmado no inicio dos
anos 2000 em Super-8, na cidade de Bassora, Iraque. McQueen foi convidado a ser o “artista de
guerra”, acompanhando o exército britanico durante a guerra no Iraque. Apesar de ter se
aproximado dos conflitos militares, ele teve acesso limitado as redondezas do quartel e, dos poucos
registros que realizou, gravou um prédio em ruinas, com o teto destruido.

Pelo que se soube, o prédio fora atingindo por uma bomba do exército norte-americano,
mas a bomba nio explodiu e, até entdo, nao havia sido retirada de seu interior. O video de 54
segundos mostra essa imagem, quase estatica, cuja superficie nao revela muitas informagdes sobre
o conteudo daquilo que abriga. Para McQueen, esse objeto que esta dentro do prédio, mas nao
atingiu a sua finalidade, causa uma tensao: “ha a evidéncia de coisas nao vistas, de forma que vocé
sabe o que realmente ainda esta 1, ainda estava meio que implantado, cravado no solo™".

O que chama a atengao é que o artista prefere tratar da guerra a partir de um tema subjetivo:
nao vemos os soldados, tampouco as bombas explodindo — assuntos que geralmente aparecem nos
noticiarios. A paisagem que ele apresenta poderia remeter a qualquer outro lugar, se nao
soubéssemos que, dentro do prédio destruido, existe uma matéria oculta que é capaz de devastar
tudo ao redor. A filmagem de Bassora fica alguns anos na gaveta de McQueen até emergir, em
2007, e passar a ser integrada a outro filme mais recente, criando a instalagao.

Gravesend é uma cidade inglesa localizada na margem sul do rio Tamisa, importante regido
maritima do pafs. O nome do municipio, que também pode ser traduzido como “tumulo”, assim
como Unexploded, faz referéncia a tudo aquilo que estd embaixo da terra e que num primeiro
momento ¢ invisivel. Gravado em 35mm, e depois telecinado, Gravesend tem duracao de 17 minutos
e foi filmado em trés lugares: 1. Walikale, na Republica Democratica do Congo, regiao rica nos

minérios Columbite e Tantalite, que, misturados, geram o Coltan, utilizado em equipamentos

304 No original: “here’s the evidence of things not seen in a way you know what’s actually still there, was still sort of
implanted, embedded in the soil.”. Cf. SEROTA, Nick in conversation with Steve McQueen. Canal Artcornwallvideo,
20 jul. 2018. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=5tkW_WFtnSQ>. Acesso em: 3 mar. 2020.
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eletronicos como telefones celulares, computadores, ou partes especificas dos avides cagas; 2.
Laboratério de Analises XRF, em Nottingham, Reino Unido, onde o Coltan ¢ refinado, de modo
que as suas propriedades quimicas possam armazenar carga elétrica; 3. A cidade de Gravesend, no
Reino Unido, da qual McQueen filma o porto, local onde o escritor Joseph Conrad inicia a jornada

do personagem Chatles Marlow, em seu livro Coragao das Trevas™”.

47- Fig. 13 — Frame de Gravesend.

Fonte: Archivio Storico delle Arti Contemporanee — ASAC.

Ao longo da duragio do filme, estes trés lugares revezam a sua apari¢dao. No inicio, as
imagens mostram o Coltan sendo manipulado em laboratério por equipamentos roboéticos. Seguem
imagens de homens cavando embaixo da terra em Walikale e, logo, as de um por do sol na regiao
portuaria de Gravesend. Em seguida, vemos as maos de trabalhadores congoleses que batem com
martelo as grandes rochas, raspando a parede de terra atras dos minérios. Na cena seguinte, retorna-
se a0 Reino Unido, onde a lamina do laboratério corta o duro minério, que se rompe pela metade
com um som seco, estrondoso. A seguir, de maneira inesperada, o filme segue com uma animagao

de toda a longa extensdao do Rio Congo. Ao final, aparecem per se imagens de um rio, com o sol

305 Considerado um classico da literatura inglesa, por tratar do imperialismo europeu e da colonizagio, o livro de Joseph
Conrad, publicado em 1902, conta a histéria de Chatles Matlow, contratado por uma empresa belga para trazer de
volta o explorador de marfim Kurtz.
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batendo em sua superficie. As imagens, belas e contemplativas, sio contrapostas pelo som seco de
algo sendo rompido, a mesma sonoridade de quando o minério foi cortado ao meio no laboratério,
na cena anterior. A contraposi¢ao entre imagem e som, agua e¢ minério, parece evidenciar que, sob
o rio, ha algo valioso que sera extraido e manipulado para o enriquecimento daqueles que
transformam a matéria bruta em componentes eletronicos.

Unexploded/ Gravesend foi apelidado de “Projeto Congo” e, sobre ele, McQueen afirma: “(...)
O velho rio, em seu longo alcance, descansou sereno no fim do dia e, depois de séculos de bons
servicos prestados a raga que povoou as suas margens, espalhou-se na dignidade tranquila de um
curso de agua que conduz aos confins da terra™".

Durante a jornada do filme, ndo ha qualquer forma de didlogo, mas os ruidos que estao
associados a busca e a manipulagdo do metal recebem especial atengdo, pela dureza e pela
estridéncia com que sdo representados. Como dito por McQueen, em referéncia aos ciclos de
exploracdo colonizadora, o “Coltan é, como foi a borracha ha um século, um dos materiais mais
procurados do mundo™”’. A maneira como o artista alterna imagens do Congo e da manipulagio
do metal na Inglaterra da énfase a questao colonial que ainda se perpetua, pouco beneficiando a
comunidade local.

McQueen exibe Unexploded/ Gravesend em duas projecoes, uma de costas para a outra. Se
Unexploded tinha poucas necessidades técnicas (apenas um aparelho de DVD), Gravesend solicitava
um servidor de video, um amplificador, quatro caixas de som, um s#bwoofer e um equalizador
grafico. A forte énfase sonora do trabalho chamava a atencao daqueles que entravam primeiro em
contato com a imagem quase fixa do edificio no Iraque. Os sons do Congo e da Inglaterra invadiam
a imagem, criando ainda outra camada de interpretagao para o prédio em ruinas. Seguindo o som,
os espectadores caminhavam para o outro lado da tela, onde existiam bancos, os quais indicavam
a duragao mais extensa do video. Como visto na documentaciao da exposi¢ao, a forte presenca
sonora causou problemas relacionados a expografia, pois os artistas que tinham obras préximas a
instalagao solicitavam isolamento acustico, para que nao houvesse problemas na compreensao de
seus trabalhos. Nesse sentido, a solu¢do para um problema tipico da zoma cinza foi instalar
abafadores entre as paredes construidas no pavilhdo, o que minimizava principalmente a

reverberagao.

306 No original: “The old river in its broad reach rested unruffled at the decline of the day, after ages of good service
done to the race that peopled its banks, spread out in the tranquil dignity of a waterway leading to the uttermost ends
of the earth”. ASAC (Documentacio textual — Dossier Steve McQueen, 2007).

307 No original: “Coltan is, like rubber was a century ago, one of the world’s most sought-after materials”. ASAC
(Documentacao textual — Dossier Steve McQueen, 2007).
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A instalagdo reunia localidades com contextos histéricos distintos: o Iraque, no infcio dos
anos 2000, o Congo, em 2007, e, em todos os lugares, a influéncia da Inglaterra. Quando vistas
assim, uma tao proxima da outra, a impressao é a de que tanto as ocupagdes imperialistas quanto
as coloniais estao entrelacadas em uma estrutura muito mais profunda, invisivel na superficie.
Assim, ao fugir de uma representacio obvia da guerra e da exploracio do minério, McQueen
conjuga espacialmente diferentes conflitos geopoliticos em uma instalacio de imagem em

movimento que desorienta o espectador principalmente pelo aspecto sonoro.

48- Fig. 14 — Estudo da instalacdo Gravesend/ Unexploded, na 52* Biennale, 2007.

Fonte: Archivio Storico delle Arti Contemporanee — ASAC.

4.2 Ao redor da Liberdade

Em 2009, foi reaberto o acesso a Estatua da Liberdade, suspenso desde os atentados as
Torres Gémeas, em 11 de setembro de 2001. A partir desta reabertura, McQueen filma Static
(Estatico), em 35 mm, dentro de um helicoptero que circunda a estatua, exibindo, desde a
perspectiva aérea, os arredores de Nova lorque e Nova Jersey.

Ao apresentar uma rota a que dificilmente o espectador terd acesso, por questdes de

seguranga nacional, o artista escrutina este que ¢ um dos mais representativos simbolos da cultura
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norte-americana, principalmente ap6s o atentado de 2001. Ao longo de sete minutos, vemos planos
gerals da estatua, planos detalhes que mostram com minucias a coroa, a tocha e a fabula ansata com
a inscri¢ao de 4 de julho de 1776, data da declaragao da independéncia dos Estados Unidos.

A contraposi¢ao entre a movimentagao dinamica dada pelo helicoptero e o titulo,
“estatico”, soa como provoca¢ao quanto a figura inerte da estdtua, mas também provoca o
espectador que esta parado diante da projecio. F como se o artista pegasse o espectador pela mio
e pudesse, com ele, dar uma volta, circulando pelo ar, de modo que também o espectador pudesse
ter um momento de desorientagao, uma vertigem potencializada pelos planos da imagem. Ademais,
o som grave das hélices do helicoptero auxilia na sensa¢ao de imersao dada por Szazzc. Instalada em
uma sala fechada, a reverbera¢dao das ondas sonoras no ar torna-se perceptivel no corpo, fazendo

com que o espectador seja envolto na instalagao.

49- Fig. 15 — Registro da instalacdo Eszdtico, na 29° Bienal de Sao Paulo, 2010.

Fonte: Arquivo Histérico Wanda Svevo — AHWS.
A exibicio, ocorrida na 29* edi¢ao do evento, em 2010, no 3° pavimento, marcou a primeira

participagao do artista britanico na Bienal de Sio Paulo. Obra relevante ao contexto poético-

politico proposto pela curadoria, a instalagao entra no grupo de trabalhos que geram, mesmo no
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espectador que esteja ha pouco tempo parado diante da obra, uma percepgao fisica que auxilia na
compreensao imagético-sonora da instalagao.

Assim, observa-se que as obras de imagem em movimento de McQueen apelam a
fisicalidade sonora, no intuito de estimular certa percep¢ao do espectador no espago expositivo.
Outro aspecto igualmente importante ¢ a movimentagao e o angulo nao habitual da filmagem da
camera. Como mencionado por ele, essa mudanga de perspectiva permite criar novas formas de
questionamento para narrativas ja estabelecidas. No caso de S7a#c, um dos maiores simbolos norte-
americanos ¢ confrontado por um barulhento helicéptero, que mesmo em sua pequena dimensao,

apresenta uma outra visao para a “liberdade iluminando o mundo”.

50- Fig. 16 — Registro da instalagao Estdtico, na 29" Bienal de Sao Paulo, 2010.

Fonte: Arquivo Histérico Wanda Svevo — AHWS.
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5. CHANTAL AKERMAN

“Ontem, hoje e amanha, houve, havera, ha, neste exato
momento, pessoas as quais a histéria (que nem sequer leva mais
o H maiusculo), as quais a histéria atingiu. Pessoas esperando,
aglutinadas, para serem mortas, para apanhar ou morrer de
fome, ou que andam sem saber para onde estio indo, em
grupos ou sozinhas. Ndo hd nada a fazer. E obsessivo, e eu
estou obcecada. Apesar do violoncelo, apesar do cinema.

Quando o filme terminou, eu disse 2 mim mesma: ‘Entio, era

595

disso que se tratava, novamente’.

(Chantal Akerman)308

A cineasta belga Chantal Akerman (1950-2015) produziu livros, curtas, longas-metragens
de ficgao, documentarios e instalagoes audiovisuais. Assim como muitos cineastas que vao expor
em museus e galerias, as instalagoes de Akerman ganham notoriedade no inicio da década de 1990,
época em que ela ja era consagrada como cineasta, por filmes como Jeanne Dielman, 23 Commerce
Quay, 1080 Brussels e por documentarios como Do Leste e Sul. Pode-se observar que instalagoes
como Do Leste — na fronteira da ficcao € Woman Sitting After Killing Mulher Sentada ap6s Matar) sao
um desdobramento de seu universo filmico, uma vez que existe uma relagao entre os modos de
filmagem e a maneira como suas obras sao expostas. Nao ¢ uma transposi¢ao, como se vé muitas
vezes em museus, nos quais o filme é projetado em sua totalidade na sala escura. A obra de
Akerman possui uma logica particularmente cinematografica, que influi diretamente em seu modo
de expor.

Entender o universo akermaniano nos ajuda a analisar como ¢ feito esse deslocamento, essa
passagem de um meio a outro, e, principalmente a assimilar o que media essas relagoes. Em seus
filmes, ela é conhecida pelo uso de longos planos nos quais a camera esta fixa ou em #avelling pelas
paisagens, abordando temas como migracdes, ou que fazem mengao ao seu passado judaico. Como
dito em suas entrevistas, o sentido biografico estd na raiz. E como se todas as suas obras fossem
dedicadas a sua mae, Nelly Akerman, sobrevivente do campo de concentra¢ao de Auschwitz. De

certa forma, é como se a memoria imaterial do corpo de Chantal trouxesse os eventos passados e

308 Esse relato de Akerman foi lido por sua montadora, Claire Atherton, que realizou uma homenagem pdstuma a
cineasta, antes da estreia de No Home Movie, em 2015. A citagdo traduzida esteve presente na exposi¢io Tempo Expandido,
com curadoria de Evangelina Seiler, apresentada no Centro Cultural Oi Futuro, de 26 de novembro de 2018 até 27 de
janeiro de 2019, no Rio de Janeiro.
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o modo de desentranhé-la, como mencionado por Suely Rolnik™, seria por meio de seus filmes.
Ao retratar o universo doméstico, o confinamento e a busca por pertencimento, Akerman fala de
um ponto de vista pessoal, mas que ressoa para o espectador — mesmo para aquele que desconhece
a histéria da artista.

Em suas primeiras produg¢oes na década de 1970, como La Chambre (O Quarto), Hote/
Monterey, Je, tu, il, elle, (Eu, tu, ele, ela) e News from Home (Noticias de Casa), observamos esse
sentimento presente. Para Akerman, o rigoroso enquadramento da imagem e a longa duracdo dos
planos, nos quais nao acontecem grandes agoes dramaticas, sao importantes para que o espectador

sinta empiricamente a duragao em seus filmes, caso contrario, seria como se esse tempo lhe fosse

roubado’!’.

Porém, o que vemos é que existem percepgoes diferentes do espectador, quando ele esta
diante de um de seus filmes, ou quando se depara com uma de suas instalagoes. Para Akerman,

realizar instalagbes em imagem em movimento ¢é, em alguns casos, recuperar videos que ja foram

311

gravados, ou seja, ¢ mais uma oportunidade de fazer cinema’ . A artista considera que a passagem

de seus filmes para o ambiente das artes visuais nao chega a ser uma mudanga, uma vez que os dois

modos de produgao coexistem:

Eu nao mudei. Eu faco filmes. Eu escrevo. Eu faco instalagdes. Fagco o que me
agrada no momento. Eu jd escrevia quando era muito jovem, quando tinha
menos de 15 anos e, depois, vi Pierrot le Fou (1965), de Jean-Luc Godard. Eu
percebi que o filme pode ser poético, ndo como os filmes comerciais que eu
estava acostumada a assistir. Entdo, nos anos 90, Kathy Halbreich me pediu para
fazer uma instalacdo no Walker Art Museum. Na época, eu nem sabia o que era
uma instala¢ao; foi apenas mais uma oportunidade de fazer um filme. Eu queria
fazer um filme sobre o Leste da Europa, mas, como nio tinha noticias do museu,
decidi comegar o projeto pessoalmente. E entlo, eles chegaram com o dinheiro
para que eu fizesse a instalacdo [D’Esz, 1993, instalacdo de video de 25 canais,
filme de 16 mm, colorida e sonora]. Portanto, isso aconteceu de forma algo
casual. E foi um prazer descobrir outra coisa; era muito mais livre do que fazer
um filme312,

309 Suely Rolnik, ao falar sobre a febre de arquivos, principalmente na produgio artistica apos o periodo ditatorial, traz
interessante reflexdo sobre a macro e a micropolitica. Segundo ela, a experiéncia do horror pode se plasmar para a
segunda ou para a terceira geracdo. Cf. Furor de Arquivo. Arte & Ensaios, n. 19, 2009, pp. 96-105.

310 FERREIRA, Leonardo Luiz. Entrevista com Chantal Akerman. Créticos, 24 mat. 2009.

311 De acordo com Alison Butler, ha casos de filmes “6rfios” que se tornam instalagGes, a exemplo de Maniac Summer,
de 2009. Cf. BUTLER, Alison. Displacements: Reading Space and Time in Moving Image Installation. Londres: Palgrave
Macmillan, 2019.

312 No original: “I did not shift. I do films. I do writings. I do installations. I do whatever pleases me at the moment. 1
was already writing when I was very young, younger than 15, and then I saw Jean-Luc Godard’s Pierrot le Fou (1965). 1
realised film can be poetic, not like the commercial films I was used to seeing. Then in the 1990s, Kathy Halbreich
asked me to make an installation at the Walker Art Museum. At the time I didn’t even know what an installation was;
it was just another opportunity to make a film. I wanted to make a film about the East of Europe but I had no news
from the museum so I decided to start the project myself. And then they came up with the money to make the
installation [D'Esz 1993, 25 channel video installation, 16mm film, colour, sound]. So it happened in a way by chance.
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Em determinadas obras, a maior liberdade ocorre quando ela utiliza filmes que ja foram
exibidos no circuito cinematografico, ou que nunca foram mostrados publicamente e estavam
guardados a espera de uma oportunidade. Sao filmes que tém uma vida independente da instalagao.
E o que Alison Butler chama de “filmes de gaveta™". No tocante a espacializacio das imagens, é
importante ressaltar que muitas instala¢des sio como um posfacio, como algo que faz “mengao a”,
matriz cinematografica que auxilia na compreensio das instalagoes de Akerman.

Nesse sentido, embora a bibliografia sobre a cineasta seja rica, damos especial atengao as
aproximagoes e aos distanciamentos de uma logica do cinema, que perpetua em suas instalagoes,
tensionando as imagens em movimento no ambiente expositivo. Do Leste — na fronteira da ficcdo e
Woman Sitting After Killing sio desdobramentos de seus filmes, mas s6 foram possiveis porque existe
uma inter-relagao entre o que ¢é exibido dentro e fora da tela. Na instalacio, as imagens siao
destrinchadas, de modo que, mesmo quem nao conhece o filme, sente-se familiarizado ou atraido

pela imagem em movimento.

5.1 Entre o documentario e a floresta de monitores

A instalagao Do Leste — na fronteira da ficeao foi baseada no documentario Do Leste, filmado
em 16mm, entre 1992 ¢ 1993, do qual, para a realizagdo, Akerman atravessou paises como a Polonia
e a Ruassia. O documentario mostra a passagem do verdo até o inverno, percorrendo diversas
paisagens, momentos de entretenimento, espera, refeicoes, brincadeira entre criangas, dentre outras
agoes, realizando um grande inventario de sons e imagens de lugares que passavam por transi¢cdes
politicas e sociais em meio ao esfacelamento da Unido Soviética.

Nas cenas, vemos o modo de filmagem que tornou Chantal uma cineasta autoral desde a
década de 1970: planos de longa duragao de camponeses plantando; angulos frontais em que um
homem fuma ou uma mulher corta pao; alternancia entre a camera fixa e o #ravelling por paisagens
como uma longa fila de 6nibus. Todos esses elementos tornam o espectador atento aos detalhes,
tanto da esfera publica quanto da privada. No documentario, acompanhamos, ao longo da duragio,
cenas do cotidiano de determinado momento da histéria do Leste europeu durante os anos 1990.

Ja ainstalagao Do Leste — na fronteira da ficgio, exibida pela primeira vez em 1993, é composta

por trés salas. Na primeira, o documentario foi projetado de forma integral, com duragao de 115

And then it was such a pleasure to discover something else; it was much more free than making a movie”. Cf.
FELDMAN, Alaina Claire. Artist at Work: Chantal Akerman. Afferall [online], 04 nov. 2013.
313 BUTLER, Alison. Displacements: Reading Space and Time in Moving Image Installation. Londres: Palgrave
Macmillan, 2019.
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minutos. Na segunda, 24 monitores, separados em 8 tripticos, apresentavam trechos de 4 minutos
do filme em /gp, constituindo uma fragmentagao espacial. Ja a terceira sala da instalagdo era
composta por um unico monitor de televisao, que apresentava a imagem de uma rua de Moscou
durante a noite. Ao lado do monitor estavam situadas caixas de som pelas quais era possivel se
escutar Akerman recitando em hebreu uma passagem do Exodo, do antigo testamento da Biblia.
Apesar de ter sido concebida para ocorrer em trés salas, a segunda delas foi a mais comentada, pelo
aspecto fotogénico e também por ser a primeira realizagao de Akerman na qual ela, como cineasta,

adentrava o espa¢o do museu com tantos televisores.

51- Fig. 17 — Registro de Do Leste — na fronteira da ficgao, na 29* Bienal de Sao Paulo, 2010.

Fonte: Arquivo Histérico Wanda Svevo — AHWS.

Segundo Dominique Paini, a floresta de monitores que compunha a instalagio mostrava
fatos banais, desdramatizados, sendo que os filmes eram como uma cidade pela qual o espectador
circulava’. A predominancia, na discussio, da segunda sala parece esconder uma questio sensivel,
ja que a unidade da instalagao se constréi pelo conjunto das trés salas. A existéncia da primeira sala,

com a exibi¢ido do documentario ao longo de sua duracio, predispoe o espectador a conhecer o

314 PAINI, Dominique. Reflexdes sobre o “cinema exposto”. In: MACIEL, Katia. Cinema Sim. Sio Paulo: Itat Cultural,
2009, pp. 26-35.
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filme antes de passar pelas outras salas. Essa matriz filmica é a da iniciagao: é sugerida a assisténcia
do documentario anteriormente a descoberta das outras formas da imagem espacializada do filme.

Assim, o espectador que nao assistiu a0 documentario no cinema ou em casa podia fazé-lo
na exposi¢ao, ja que ele era projetado na sala fechada. No entanto, isto poderia gerar certo cansago,
dadas a duragao e as interferéncias comuns ao espago expositivo. Apos essa “inicia¢do”, passava-
se para a segunda sala, na qual cada plano do filme é apresentado num monitor. A terceira sala,
geralmente pouco comentada pela critica, possufa apenas um televisor e a predominancia sonora
da voz de Akerman. Esse tltimo espaco pode ser considerado a parte mais pessoal da instalacao,
predominando a voz que lia o texto e associando-se a vida familiar a passagem biblica.

Hoje, a Fundagao Chantal Akerman considera que a instalagao contém apenas as duas salas:

a floresta de 24 monitores, e o unico televisor e as caixas de som da terceira sala’"’

. A primeira sala,
onde o filme era exibido, ndo é mais considerada parte integrante da obra. Intuimos que isso ocorra
porque um filme ndo é mais relevante no contexto expositivo, ao contrario do que ocorria no
principio dos anos 1990, época em que as instalagoes de imagem em movimento davam seus
primeiros passos, quando ainda era necessario mostrar a origem das imagens.

Mesmo assim, consideramos que assistir a Do Lestze como documentario e caminhar pela
instalagdo sao ag¢Oes que resultam em percepgoes totalmente diferentes para o espectador. No
formato de filme, na primeira sala da instalacio, sentia-se a duragdo linear enquanto se
acompanhava a mudanga das estagdes do ano e de suas celebragdes. O revezamento entre o fravelling
lateral e os planos fixos frontais formava uma imagem maior, com o posicionamento de pequenas
pecas de um quebra-cabeca sobre os habitos das pessoas e os meios cotidianos. Ja o espectador
que caminhava pela segunda sala tinha a sua percep¢iao capturada por um mosaico de agdes que
ocorriam concomitantemente. A sensacao de simultaneidade — se pensarmos, por exemplo, nas
imagens sobrepostas, fragmentadas em uma mesma tela, comuns aos videoclipes dos anos 1990 —
fazia com que existisse uma necessidade de o olhar vagar, ao invés de se fixar em algo.

Além da caminhada do espectador — aspecto mencionado neste momento em que as
instalagoes audiovisuais proliferam nos espagos expositivos —, chama a aten¢ao que a instalagao
tenha sido composta de monitores de tubo catédico, aparelhos tradicionalmente utilizados no
espaco expositivo para obras de videoarte. Expor em monitores, como os préprios televisores

retratados no documentario, estabelece um dialogo entre o conteddo e a forma, principalmente

315 Sobre esse questionamento em rela¢do a0 modo como a instalagdo € representada hoje, entramos em contato com
a Fundagdo para mais informagSes. Ela nos indicou a galeria Marian Goodman, que representa a artista. Como nao
houve retorno dos e-mails, as informagdes foram obtidas no site.
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nos anos 1990, quando ainda nao estavam popularizados os televisores de LCD. No filme, vemos
ainfluéncia da televisao nas casas, onde familias assistem aos programas a noite, depois do trabalho.

Mesmo com a mudanga da tecnologia nos anos posteriores, 0 modo como a obra foi
apresentada nado mudou. Em Sao Paulo, Do Leste — na fronteira da ficcio foi exibido em 2010, na 29°
Bienal de Sao Paulo, edigdo com curadoria de Agnaldo Farias e Moacir dos Anjos, e expografia de
Marta Bogéa, como ja mencionado anteriormente. Entendemos que a obra foi incluida pela
curadoria devido a importancia histérica. Além disso, em uma edi¢ao que destacou a interconexao
entre arte e politica, Do Leste era relevante ao contexto do mundo pés-Guerra Fria. Porém, esta
edicao da Bienal também foi conhecida como uma exposi¢ao de “grandes sucessos”, em que as
obras, mesmo aquelas nunca apresentadas no Brasil, j4 eram consagradas por um circuito

internacional de arte®'®

. Isso ndo quer dizer que obras de cunho histérico ndo possam ser exibidas
nas bienais, mas chama a atenc¢ao que, em 2010, o debate era distinto daquele que ocorria quanto
a obra foi exibida pela primeira vez, em 1993.

No pavilhdo da Bienal, a instalagdo estava localizada ao lado da polémica obra de Nuno
Ramos’"’, proxima ao vdo central e, por conta de sua estrutura de salas fechadas, talvez tenha
passado despercebida por parte do publico. Marta Bogéa afirma que a sala fechada foi exigéncia da
cineasta, acrescentando que, quando havia solicitagdes deste tipo, a expografia e a curadoria da

218, A vista disso, acreditamos que a caixa preta da qual

Bienal respeitavam o desejo dos artistas
Akerman valeu-se no inicio dos anos 1990 foi um modelo que permitiu ao espectador maior
imersdao no ambiente expositivo, mas que, em 2010, ja tornava a experiéncia outra.

O dialogo entre o conteudo e a forma dos televisores, exibidos no filme dentro das casas
daqueles que foram retratados, é valido. Porém, como toda midia que se baseia em um tipo
especifico de tecnologia, apresenta problemas. De acordo com Alison Butler, o problema de a
instalacao ser apresentada agora, para espectadores que nao conhecem esses aparelhos, é que a
tecnologia obsoleta pode distancia-los. Para ela, em vez de ser visto como um “tempo passado”,
pode ser interpretado como um “isso ja foi”, algo sem ressonancia para a geragao atual que entra

319
em contato com a obra

. Contudo, talvez o maior problema esteja relacionado as dificuldades da
conservacio e de localizacao dos televisores de tubo no mercado, dada a escassez inevitavel do
monitor. Antes de ser algo datado, acreditamos que ele ¢ matéria informativa, um daqueles

instrumentos associados a histéria das midias relevantes ao espago expositivo, independente dos

316 MENEZES, Caroline. Clear Sailling 29th Sdo Paulo Biennial. S#udio International Online, 06 dez. 2010.

317 Intitulada Bandeira Branca, a instalagio de Nuno Ramos chamou atencido da midia por manter urubus confinados no
vio do pavilhio.

318 BOGEA, Marta. Entrevista concedida a Cassia Hosni [ago. 2019).

319 BUTLER, Alison. Displacements: Reading Space and Time in Moving Image Installation, op. cit., p. 30.
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nfveis de familiaridade do espectador. Neste sentido, ¢ valido pensar que Do Leste — na fronteira da
fieeao foi um marco quando exibido em 1993, e trazé-lo para remontagens posteriores agrega outras
inevitaveis alteragOes e interpretagdes, como a primeira sala da instalagao, que foi limada com o

tempo.

52- Fig. 18 — Registro da primeira sala, na 29* Bienal de Sao Paulo, 2010.

Fonte: Arquivo Histérico Wanda Svevo — AHWS.

O cinema, para Akerman, é onde o espectador é capaz de sentir o tempo como ela gostaria,
por meio da longa duragao dos planos. Como mencionado, ela afirma que um de seus maiores
temores diz respeito a ter o tempo roubado — aquela sensacao de que, quando se estd no cinema,
nao se percebe o tempo passar. Daf o seu esforco por, ao contrario de criar um fluxo de imagens
imersivas, como descrito por Robert Smithson sobre a experiéncia cinematografica, de forgar o
espectador que esta historicamente condicionado ao ritmo veloz das montagens a sentit o
desconforto na cadeira devido a lentidio. Na instalagao, privilegia-se o deslocamento do
espectador, mas esse movimento também se torna mais consciente quando se conhece a matriz
filmica. Sao os dois meios, cinema e instalagao, que trazem a complexidade da obra e a apreensao
de sua espacializa¢do. O apelo a mobilidade do espectador em Do Leste favorece uma atengao

dissolvida, fragmentada, em que tempo e espago sao percebidos vagarosamente.
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5.2 Uma instala¢ao, uma cena, sete minutos

A referéncia a outros filmes que ja foram realizados por Akerman também esta presente na
instalacao Woman Sitting after Killing, apresentada na 49* Biennale di Venezia, no problematico
contexto expositivo que vimos na primeira parte desta pesquisa. Exibida no Arsenale, Akerman
criou uma instalacio com sete monitores de televisao coloridos, a partir dos sete minutos finais do
filme de ficcao Jeanne Dielman, 23 Commerce Quay, 1080 Brussels, dirigido por ela em 1975. Na obra,
foi exibida em /gp a mesma cena final, representando uma mulher sentada, por varios televisores
nao sincronizados, deixando-se poucos segundos de diferenga entre uma exibi¢ao e outra. Essa
alteragao sutil na sincronizagao dos televisores nos remete a Through a Looking Glass, de Douglas
Gordon, em que se observava igualmente um atraso na imagem espelhada do personagem de
Robert De Niro, de modo que uma mesma cena se auto-referenciava, dando ao mondélogo foros
de dialogo.

Para o espectador que ndo assistiu ao filme, o titulo da obra ajuda a contextualizar a cena
que ele vé, na qual uma mulher de meia-idade, apds assassinar alguém, encontra-se sentada em uma
sala escura. Ela esta com as maos apoiadas na mesa e ha sangue numa delas e em parte de sua
camisa branca. A personagem, imersa em seus pensamentos, oscila minimamente nas expressoes.
O espectador tenta descobrir o que ela sente e sua atengdo recai sobre o gesto, o olhar,
possivelmente sobre aquilo em que a mulher esta pensando. Ao fundo, o reflexo do que parece ser
um letreiro azul pisca intermitentemente no vidro do armario e da porta. A videoinstalagao parece
intentar uma reflexdo sobre a morte.

Ja para aqueles que tém conhecimento da narrativa filmica, a percepgao ¢é outra. O filme
Jeanne Dielman fol um marco na cinematografia de Akerman, pela duragio e pela tematica feminista.
Ao longo das 3 horas e 45 minutos, acompanhamos o cotidiano de trés dias da vida da personagem,
uma viava que se dedica as tarefas domésticas, ao jantar do filho e, a tarde, a prostituigao. A camera
acompanha com distanciamento as agoes de Jeanne: ela faz as compras, cozinha, mas ¢ ao longo
da duragdo que vemos, por meio de suas agodes, a instabilidade que toma conta de seus
pensamentos. Ela, que sempre tem algo a fazer pela casa, de repente queima as batatas, controla
mal o tempo e se encontra por um breve perfodo sem fazer nada. No final da narrativa, vemos a
personagem sentada na sala escura, com as maos ensanguentadas, apds assassinar um cliente.

Embora Akerman se esquive do rétulo de cineasta feminista, o filme consagrou-se
rapidamente por sua longa duracio e por mostrar, na maior parte do tempo, uma narrativa de agoes

cotidianas banais, quase em tempo real. O espectador vé as tarefas de uma dona de casa de classe
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média, que complementa a renda com a prostitui¢ao no periodo da tarde e, a noite, janta com o

filho que chegou da escola.

53- Fig. 19 — Frames do filme Jeanne Dielman, 23 Commerce Quay, 1080 Brussels.

Fonte: The Criterion Collection.

Como dito por Akerman, a prostitui¢ao, no filme, é uma forma de metafora. Cada gesto é
importante, e ela escolheu a atriz Delphine Seyrig pela sua conhecida imagem glamorosa, pois nao
¢ habitual o publico vé-la, em outros filmes, lavando os pratos, por exemplo. Seyrig, como
protagonista, da visibilidade as a¢oes que passam despercebidas e sdo comuns ao género feminino.
Além das tarefas domésticas, no final do filme ha o assassinato, que dividiu a opinido da critica.
Akerman defendeu seu final, afirmando que coabitam na obra as tarefas repetitivas domésticas € o

desfecho do homicidio:

Algumas pessoas odeiam esse assassinato e dizem: “Vocé precisa ser mais pura.
Se vocé mostra uma mulher lavando a louga, vocé nido pode mostrar um
assassinato”. Mas eu ndo acho que isso ¢é verdade. A forca da coisa é mostrar
ambas no mesmo filme. E ndo terminou com o assassinato. Ha sete minutos
realmente muito fortes depois dele320.

320 Chantal Akerman. Chantal Akerman on Jeanne Dielman, 1977, p. 120 apud MARGULIES, Ivone. Nada acontece: O
cotidiano Hiper-realista de Chantal Akerman. Tradugio: Roberta Veiga, Marco Aurélio Sousa Alves. Sao Paulo: Editora
da Universidade de Sdo Paulo, 2016, p. 176.
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Como Ivone Margulies pondera a propdsito da estética hiper-realista dos filmes de
Akerman, o final suspenso de Jeanne Dielman, em que a personagem é tomada apenas respirando na
sala, ¢ de grande poder, pois permite que o espectador sinta, em conjunto com a personagem, o
seu estado de animo™”'. Na videoinstalacio da 49* Biennale, foram apropriados esses sete minutos
que Akerman afirma serem “realmente fortes”, como se o trabalho fosse uma forma de revisitar o
filme passado e reforgar o seu comentario, dando énfase na cena apds o assassinato. A recuperagao
de um argumento, e a posicdo da artista de transformar em instalacdo aquilo que passou
despercebido para a critica, ¢ um modo particular de metalinguagem que insiste na afirmagao dos
minutos que antecedem os créditos do filme.

Catherine Fowler diz que Akerman, pelo tipo de cinema que realiza, de longa duracio, faz
com que a instalacdo e o filme estejam em colaborac¢ao, tornando-se possivel que o cinema seja
visto como histétia de fundo™. Neste sentido, podemos afirmar que conhecer a narrativa a qual o
excerto esta relacionado é importante, faz parte do jogo em que a cineasta nos conduz. As
instalagoes de Akerman ganham em sentido quando o espectador conhece o universo ao qual elas
pertencem, e este é, a principio, o cinema. Porém, quando essas imagens cinematograficas sao
espacializadas, ganham no sentido de reforgar a sua posi¢ao autoral. Sio sete minutos finais, sete
televisores e a mesma cena, como se, nessa divisao temporal-espacial, o espectador pudesse

acompanhar o dialogo interno da personagem e imaginar uma fuga para o /gp das imagens.

54- Fig. 20 — Registro de Woman Sitting after Killing, na 49* Biennale, 2001.

321 MARGULIES, Ivone. Nada acontece: O cotidiano Hiper-realista de Chantal Akerman, op. cit., p. 176.
322 FOWLE, Catherine. Doing Time. I ertigo, v. 2, n. 2, 2002.
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Fonte: Archivio Storico delle Arti Contemporanee — ASAC.
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6. RAQUEL GARBELOTTI

“The abandoned home was filled by a sliver of sunlight that

passed the day throughout the rooms.”

(Gordon Matta-Clark)323

As antigas esta¢Oes de trem desativadas, o p6 da mineradora, que entra silenciosamente nas
casas com o vento, o confinamento dos trabalhadores na constru¢ao de um terminal de aeroporto.
Para a artista Raquel Garbelotti (1973), dentre as varias modernidades do Brasil, existem registros
e formas de representagdo que trazem a face nada gloriosa do progresso. Em sua produgao, ela
aborda as questoes da modernidade e os seus sinais de abandono, trazendo obras que dialogam
com o universo do video e da arquitetura. Em seus trabalhos, Garbelotti pensa as instalagoes de
imagem em movimento como um dispositivo que permite trazer outra espacialidade, um espago-
tempo possivel de ser problematizado em sua imagem documental.

Como muitos artistas, Garbelotti se interessa pelo uso do video, com o objetivo de atingir
outro lugar, e é nesse formato que ela desenvolve trabalhos como Wind Fence e Mise-en-scéne, ambos
de 2017. Cercas de vento, ou wind fence, sio estruturas metalicas obrigatorias por lei, que barram a
poeira do minério e do carvao de portos e terminais. Em Vitéria, Espirito Santo, onde ha o Porto
de Tubarao, ha o escoamento de grande parte da produgao brasileira pela mineradora Vale. Mesmo
com as cercas ao redor do terminal graneleiro, as pessoas que moram em Vitoria constantemente
notam que um pé preto invade as suas casas, grudando no chao, nas paredes e nos objetos.
Residente em Vitéria, Garbelotti criou uma maquete em acrilico branco de sua prépria casa e, no
video Wind Fence, essa casa é tomada pelo p6 de minério, extraido da prépria Vale, que é jogado do
alto da maquete. Ao longo dos quase oito minutos do video, vemos a poeira se alastrar pela casa,
formando um tapete escuro e, depois, aos poucos, desaparecer de modo reverso, até que a maquete
esteja novamente imaculada.

E recorrente, na obra da artista, a presenca de maquetes que sofrem alguma interferéncia
externa. Entre 2016-2017, Garbelotti trabalhou na obra Mise-en-scéne, a partir do convite do Projeto
Contracondutas da Associa¢ao Escola da Cidade, que intentava ser um projeto de reparagdao
coletiva indireta por meio de agbes politico-pedagdgicas. O trabalho faz mencao as violagoes de
direitos humanos registradas no Ministério Puablico, e trata de uma infra¢ao ocorrida em 2013.

Naquele momento, cerca de quinze trabalhadores aguardaram quarenta dias, em condi¢des

325 Em livre traducio: “A casa abandonada foi preenchida por um raio de sol que passou o dia por todos os quartos”.
O texto aparece no intertitulo do filme Sp/izting (1974), de Gordon Matta-Clark
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analogas a escravidao, o ingresso nas obras de constru¢do do Terminal 3 do aeroporto de
Guarulhos. Segundo a artista, o projeto lhe interessou porque, no Termo de Ajuste de Conduta
(TAC), havia uma infragao relacionada a iluminag¢ao. Segundo o TAC, o alojamento estava sem as

condi¢des minimas de luz, inferior a 100 lux:

Por se tratar — A LUZ — de um pressuposto tdo elementar nas condi¢oes de
moradia, me interessei por explora-la como metafora da minima condi¢do de
subsisténcia humana. Procurei, portanto, trabalhar por subtracdo — a Luz seria o
mais elementar na adequagdo as boas condi¢oes de moradia. Este elemento se
enquadrava nos autos de infragdo cometidos contra os trabalhadores. Pensei ser
este um elemento que resumiria o drama vivido na narrativa interna desta
histéria. A luz no cinema também produz os conteudos de dramaticidade da cena
e pode ser um elemento de extrema importincia na constru¢ao de uma imagem,
ou narrativa34,

A partir dessa observacio, ela construiu uma maquete fisica, em escala de 1/10, dos lugates
em que houve o resgate dos trabalhadores. Trabalhando com uma equipe de filmagem e com um
planetarista, ela simulou, com um heliodon, a forma como a luz incidia ao longo do periodo em
que as pessoas estavam na casa. A maquete e o filme sdo os meios de adentrar o espago e mostrar
a minima luminosidade, do ponto de vista dos que estavam confinados. De acordo com Garbelotti,
os trabalhadores, quando chegaram ao local, nio encontraram qualquer mével, como cama ou
eletrodoméstico: “o primeiro olhar deles sobre o espaco possivelmente se aproxima ao da maquete.
Nao tinha cama, nao tinha fogao, os trabalhadores foram adquirindo as coisas. Entao eles foram
construindo o espago”™?>.

O titulo da obra, Mise-en-scéne, faz referéncia ao vocabulario do cinema, aquilo que é
construido pela linguagem cinematografica, ou seja, a0s meios necessarios para a imersao do
espectador na narrativa. A artista diz que o titulo também remete a falsa promessa da construtora,
que trouxe os trabalhadores migrantes e os submeteu a uma situagao de escravidao. Em entrevista

a curadora Luisa Duarte®®

, Garbelotti chama a atencao a duas referéncias para a realiza¢ao da obra:
o artista Gordon Matta-Clark, destacando a relagiao entre o filme, a fotografia e o espago; e o
cineasta Andrei Tarkovsky, pela constru¢io sonora, como no filme S7z/ker, em que sdo criadas
camadas sonoras que se mesclam e marcam, por exemplo, a passagem dos personagens de uma

area para a outra. Em Mise-en-scéne, o filme foi exibido com desenho de som de Hugo Reis.

324 Raquel Garbelotti, 2020. Mise-en-scene. Disponivel em: <www.raquelgarbelotti.com>. Acesso em: 01 mar. 2020.

325 CONTRACONDUTAS. Entrevista de Luisa Duarte com Raquel Garbelotti. Disponivel em:
<https://ct.escoladacidade.edu.bt/contracondutas/intervencoes/mise-en-scene-maquete/ entrevista-de-luisa-duarte-
com-raquel-garbelotti/>. Acesso em: 15 abr. 2021.

326 Tdem.
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No filme da maquete 1, a sonoridade tem inicio com o ruido de algo similar a um gas que
escapa, cujo volume vai aumentando aos poucos, quase de modo claustrofébico. Ouvem-se sons
incidentais, como latidos, goteiras, instrumentos de sopro ao fundo, que ecoam como se soassem
num lugar vazio. A imével e monocromatica paisagem da maquete tem vida apenas com a luz que
entra e sai de cena, junto aos sons que tornam a luminosidade uma personagem com certa
densidade psicologica. Na maquete 2, os sons aparentemente orquestrados parecem assinalar um
tom “mais otimista”, um instrumento de percussao entra, indicando, talvez, um momento de
descontragao. Nos dois filmes, é possivel serem ouvidos os sons dos avides e dos escapamentos
de motos, como se, dentro do confinamento, ainda se pudesse escutar a vida que existe fora da
casa.

A trilha sonora dos dois filmes interliga os planos que sao mediados pelo fade-in e pelo fade-
ount — o aparecimento e o desaparecimento gradual da imagem, tdo utilizados desde os primérdios
do cinema. Nos planos fixos realizados na maquete, o recorte da luz entra pelas portas e janelas,
fazendo o seu percurso como uma luz-personagem. Ocasionalmente, vemos o movimento de
travelling no corredor, trajeto percorrido vagarosamente em direcdo a porta. Nos dois filmes, a
camera é o olho que entra na maquete e acessa os lugares como se fosse um espectador que caminha

pelo espago.

55- Fig. 21 — Frame do video Mise-en-scéne.

Fonte: Site da artista327.

327 GARBELOTTI, Raquel. Site da artista. Disponivel em: <www.raquelgarbelotti.com>. Acesso em: 01 mar. 2020.
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Essas influéncias entre os aspectos arquitetonicos, com o uso de maquetes, e as formas de
representacao filmica, segundo as quais a camera torna-se subjetiva, adquirindo o ponto de vista
do espectador, serdo recorrentes na obra de Garbelotti. Assim como em Wind Fence e Mise-en-scene,
também esta presente em Cinemaguete, de 2009, a maquete como forma de representag¢ao — porém,
dessa vez, como uma maquete pequena de salas de cinema colocada no espago expositivo. Como
o proprio nome diz, a obra apresenta dois filmes, colocados um ao lado do outro, mas inseridos
em uma maquete que remonta a sala de cinema em miniatura. Em uma sala esta Spiral Jerty, de
Robert Smithson, de 1970 e, em outra, um excerto do filme Notre Music, de 2004, dirigido por Jean-
Luc Godard. Ao espectador que observa cada sala, é possivel espiar a sala vizinha, pois ha uma
passagem, como uma porta, que permite ao olhar atravessar a maquete.

Interessada tanto no aspecto pratico como no teérico dos dispositivos da imagem,
Garbelotti cria o termo obra em perspectiva (documental) para refletir sobre uma questao documental e

a sua implicacdo estético-politica™

. Como alguém que entende que seu trabalho estd em constante
processo, ela pontua como o dispositivo audiovisual traz visibilidade aos mecanismos instalativos
da imagem. Nesse sentido, ao trazer contextualizagdo e atualizagdo no que concerne as
videoinstalagdes e ao cinema de exposicao, Garbelotti pensa as questdes de autorreflexividade e a
audiéncia nos projetos de arte contemporanea.

Nessa area de interesse, destaca-se um dos trabalhos seminais da artista, realizado em 2002.
Conceitos como a casa, o modelo projetual das maquetes e o registro-documentagdo aparecem
articulados a problematica que diz respeito as relagcdes entre a modernidade brasileira e as suas
formas de representagao. Exibidas na 25 Bienal de Sao Paulo, Interior (Transfer) e Boa Vista falam

de casas que nao abrigam os corpos, e de imagens projetivas que, em sua bidimensionalidade quase

estatica, falam de um tempo esquecido e quase apagado na histéria do pafs.

6.1 Diante do esquecimento

Em 2002, na 25" Bienal de Sao Paulo, o curador do Nucleo Brasileiro, Agnaldo Farias,
convidou 23 artistas a pensar a cidade com obras que pudessem estar presentes tanto dentro como
fora do pavilhdo. Nessa edi¢dao, Garbelotti apresentou duas instalacSes: Inzerior (Transfer), exibida

em uma clareira no Parque do Ibirapuera, e Boa 1/ista, exibida dentro do edificio. Os dois trabalhos

328 O conceito e outras reflexdes estdo presentes na tese de doutorado da artista. Cf. GARBELOTTI, Raquel de
Oliveira Pedro. (In)audiveis: audiéncia e reflexividade para uma estética-politica. 2011. Tese (Doutorado em Poéticas
Visuais) — Escola de Comunicag¢des e Artes, Universidade de Sio Paulo, Sio Paulo, 2011.
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estavam relacionados como o verso e o reverso e, de certa forma, eram a sintese de seu interesse
pelo projeto de modernidade do pais, articulando instala¢Ges, fotografias e imagem em movimento.

Para Interior (Transfer), foi montada uma casa de madeira pré-fabricada de 45m?® sem
fundagoes e sem nenhuma porta de acesso para o espectador, mas com algumas janelas em que era
possivel espiar a sua parte interna. A casa era vista de diferentes pontos do Parque e, ao espectador,
era permitido andar em seu entorno. Durante a noite, como um chamariz, uma luz iluminava o

. . . Q
interior da casa vazia®”.

56- Fig. 22 e 23 — Registros de Interior (I'ransfer) e Boa 1ista, na 25 Bienal de Sao Paulo, 2002.

Fonte: Arquivo Histérico Wanda Svevo — AHWS.

Garbelotti afirma que lhe interessava mostrar uma casa que fosse como um decalque,
deslocada de um contexto para outro qualquer. A casa poderia ser observada de diversos pontos
de vista, mas nao habitada. Para ela, que estabelece uma relacio com a imagem-tempo deleuziana
para além do filmico, o processo do deslocamento do espectador poderia sugerir uma experiéncia

imagética com o objeto-casa retirado de suas fung¢oes:

Reforgo estas relagdes tedricas no trabalho — a idéia de “imagem” que a casa
produz e a relacdo mobilidade x imobilidade na imagem-tempo, para que seja
possivel entender, mais adiante, como este processo se torna parte dos videos
que realizei. A imagem-tempo promove toda uma mobilidade reflexiva do
espectador diante das coisas filmadas que, em tempo dilatado, diferem-se das
coisas filmadas como imagens-movimento. A imagem-tempo é aquela que, por
estar em a¢ao no filme, promove a idéia de mobilidade diegética (narrativa)3.

329 Segundo a artista, o gerador foi roubado duas vezes, o que tornou a visibilidade da instalagdo, em determinado
momento, apenas possivel durante o dia.

330 GARBELOTTI, Raquel de Oliveira Pedro. (In)audiveis: audiéncia e reflexividade para uma estética-politica. 2011.
Tese (Doutorado em Poéticas Visuais) — Escola de Comunicacoes e Artes, Universidade de Sao Paulo, Sdo Paulo,
2011, pp. 26-27.
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A distingao entre a imobilidade da casa e a mobilidade do espectador faz com que se
coloque em pauta também o trabalho da documentagao. Ela chama de “espectadores ideais” os
que tém acesso a obra apos a existéncia instalativa. Segundo a artista, o trabalho passa a existir por
meio das fotografias feitas por Orlando Maneschy e Rubens Mano, que registraram a casa em um
momento de existéncia e a partir de um determinado ponto de vista.

A casa, em diferentes escalas de tamanho, ja havia aparecido em trabalhos anteriores, como
as Casas-Caixas, de 1999, em que miniaturas de edificios aparecem aprisionadas em uma estrutura
bidimensional. Porém, em Interior (I'ransfer), ¢ destacado esse objeto de contemplagao — como o
proprio titulo diz, ocorre uma transferéncia de um lugar para outro. Mesmo instalada fisicamente,
¢ como se a casa tivesse uma existéncia de imagem bidimensional, pelo fato de ser inacessivel. Ja a
existéncia da obra, também como registro fotografico, problematiza a questao da efemeridade das
instalagoes, que s6 podem existir no aqui e no agora.

A residéncia, como lugar de morada em outro tempo e espago, aparece também dentro do
pavilhido, na forma de casarGes que antes eram estacoes de trem, representados nos formatos de
instala¢ao de imagem em movimento e de livro. Boa 17sta foi composta de trés projegoes e de um
livro que contém ensaios e fotografias das trés estagdes desativadas: Agulhas-Negras, Engenheiro
Passos e Queluz, localizadas no eixo Rio de Janeiro — Sao Paulo. O titulo da instalacdo, Boa 1/ista,
faz referéncia ao primeiro nome da estagao Engenheiro Passos, inaugurada em 1873.

A artista elege como tematica o projeto ferroviario progressivamente sucateado no final do
século 19, quando a decadéncia das ferrovias transforma as estagoes — mesmo as que foram célebres
pelo numero de passageiros — em lugares abandonados. Nos anos 1940, com o crescimento
econdmico e o projeto desenvolvimentista do Brasil, a Rodovia Presidente Dutra, parte da BR-116,
era simbolo do crescimento das metrépoles. O didlogo desenvolvimentista do periodo lembra a
criagao da Bienal de Sao Paulo, cujas ideias de progresso e modernidade eram impostas com fervor.

Localizada no segundo pavimento do pavilhdo da Bienal, a instalagio Boa 17ista foi
composta por duas partes: uma, por um livro de artista, e outra, por trés projecOes na sala de
exposi¢ao. O livro foi produzido a partir de um ensaio de fotos das esta¢oes e de dois textos, de
Carla Zaccagnini e Onesimo Alves Pereira. Para Garbelotti, o livro ndo é uma documentagao, entra
em outro lugar discursivo, com certa autonomia, e, por isso, ¢ parte integrante da instalagao. Como
uma viagem no tempo, o ensaio de Zaccagnini descreve os tempos aureos da ferrovia até a

decadéncia que se vé nas imagens:

O trem, de maquina poderosa, tornou-se lembran¢a e brinquedo. Pequenas
reprodugdes fiéis de locomotivas e muitos vagdes percorrem caminhos
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circulares, passando uma e outra e outra vez por pequenas estacoes, pequenas
casas, pequenas arvores, pequenissimas pessoas que esperam o trem. Réplicas
exatas das estacOes e maquinas que hoje sio ruinas fazem pensar que tudo
poderia ter existido para alimentar a criacio dos ferroramas e das pinturas de
antes. (...). O trem, de invencdo prodigiosa, tornou-se uma sucata gigantesca e
pesadissima, tdo grande quanto foi a aposta no seu potencial?3!.

Ja nas imagens em movimento, Boa 1/ista é a primeira incursio da artista no video, pensado
como um meio que permite levar outro espago-tempo para a obra. Ela utiliza o video em um
momento em que a projecao audiovisual passa a ter maior frequéncia nas exposi¢gdes, como um

recurso cada vez mais usual para artistas, inclusive de outras areas.

57- Fig. 24 — Frames do video Boa ista, de 2002.

Fonte: Site da artista332,

A projecao dos videos nos permite observar a parte externa das estagoes, a partir dos
diferentes angulos que a camera fixa enquadra, dando-nos a ver a arquitetura dos antigos casaroes.
Vemos os trilhos dos trens enferrujados e ouvimos o som da Via Dutra, mas em nenhum momento
a rodovia aparece nos videos. O som, que foi composto pela sobreposicio dos videos, tem o

objetivo de fortalecer o carater disjuntivo da imagem.

58- Fig. 25 — Registro da instalagao Boa |ista.

31 ZACCAGNINI, Catla. Boa Vista. 2002. n.p. [Livro de artista integrante da instalacio]
332 GARBELOTTI, Raquel. Site da artista. Disponivel em: <www.raquelgarbelotti.com>. Acesso em: 01 mar. 2020.
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Fonte: Site da artista333.

Para a instalagdo no pavilhao, foi construida uma sala fechada de 20m?, e os videos das
estagoes de trem foram projetados na altura do rodapé, cada um em uma parede, com algumas
almofadas no centro para que os espectadores pudessem se acomodar proximos ao chio. Onésimo

Pereira nota que nao ¢é a toa que a artista posiciona as proje¢des no nivel do rés-do-chio. Ele diz:

A proje¢ao do video, a altura do rodapé, remete ao lidico e ao universo infantil
que tem o solo como referéncia. O trabalho da artista, alids, sempre tangenciou
o mundo infantil como também a fixa¢ao adulta de colecionar certos objetos em
miniatura como casas e mobilia. Sdo parte de seu trabalho minimos armarios,
cadeiras, kits de casas e estagdes de trem em estilo arquitetonico europeu (niao
que Garbelotti prefira o estilo, mas porque ha um verdadeiro mercado produtor
e consumidos deste tipo de jogo no velho continente). Bom material para
reflexdo sobre conceitos ligados, principalmente, a arquitetura e a memoria334,

A artista pensa o video na instalacio como um modelo de representagio, tal como uma
maquete, em que vemos a estrutura, o entorno, os trilhos e a vegetacao ao redor. Antes de realizar

o video, ela havia pensado na possibilidade de as estagdes serem maquetes, porém, foi o video o

335

meio que pode fornecer outra espacialidade™”. Como mencionado por ela, ao deslocar as proje¢des

333 GARBELOTTI, Raquel. Site da attista, op. cit.
33 PEREIRA, Onésimo Alves. As estagies da memdria. n.p. [Livro de artista integrante da instalacio]
335 GARBELOTTI, Raquel. Entrevista concedida a Cassia Hosni [jun. 2020].
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para o rodapé, recusando a altura tradicional em que as proje¢des sdo colocadas — na altura dos

olhos —, reduziu-se o seu tamanho, de modo que se compusesse um modelo que poderia ser

bl

montado pelo espectador.

A idéia de apresentar os videos em escala reduzida préximos ao chio visava
aproximar as imagens a modelos ou maquetes, identificando-as com a disfuncao
original destas arquiteturas e a possibilidade de montagem das partes pelas
diferentes vistas, como na idéia de um modelo33.

Ao pensar a instalagdo como um projeto ou uma maquete que pode ser reconstituida
espacialmente, juntam-se as trés estagoes e as trés paredes distintas em uma sala cujo centro é
ocupado pelo espectador sentado no chio. Como um cubo magico tridimensional que
movimentamos para observar as suas outras faces, s6 vemos a superficie externa, seu interior
continua intocado. Hoje, nao sabemos o que esta dentro das estagdes de trem abandonadas, apenas
podemos imagina-las assim como foram no passado, quando as plataformas estavam repletas de
passageiros.

O principio bidimensional presente no video, nas fotografias e nos ensaios do livro também
esta em Interior (fransfer), cujo interior é inacessivel. Para Garbelotti, no caso dos trabalhos expostos
nesta Bienal, parte-se da equivaléncia entre sua existéncia no evento, sua documentagio e seu
didlogo com a memoria — no caso, com o passado desenvolvimentista do Brasil. Longe de trazerem
uma nostalgia do passado, essas obras deixam nitida a sensa¢ao de deslocamento de um lugar que,

nao ha muito tempo, existiu em um imaginario de um projeto brasileiro.

59- Fig. 26 — Fotografia integrante do livro de artista da instalacio Boa 1ista.

336 GARBELOTTI, Raquel. Boa-vista. Site da artista, op, cit.
228



Fonte: Livro de artista.
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CONSIDERACOES FINAIS

“No decorrer de longos perfodos histéricos, modifica-se ndo
s6 o modo de existéncia das coletividades humanas, mas

também a sua forma de percepg¢do.”

(Walter Benjamin)337

Ao longo da pesquisa, no desenrolar do nosso fio de Ariadne sobre o espago expositivo e
as instalagdes de imagem em movimento, percebemos, de modo crescente, a necessidade de buscar
um vocabulario préprio, que nao estivesse subordinado ao cinema e que pudesse dar conta da
complexidade do assunto. Junto a isso, estiveram no nosso horizonte os eventos da Bienal de Sao
Paulo e da Biennale di Venezia e a possibilidade de acessar as exposi¢Oes passadas nos arquivos
das institui¢bes. Por meio das duas bienais, tivemos uma compreensao global desses eventos, os
quais possuem particularidades que os distinguem de exposi¢Oes individuais de artistas, ou de
mostras coletivas que ocorrem em museus e galerias. O amplo espago da exposi¢do, a grande
quantidade de obras, as escolhas curatoriais evidenciando certa autoria a cada edi¢do, o fluxo
continuo do publico e a mescla entre o publico e o privado sao caracteristicas que nos permitiram
visualizar um universo desafiador e heterogéneo.

Contudo, a aproximac¢ao de duas grandezas — as bienais e a instalagio audiovisual — ndo
veio sem conflito. Quando a pesquisa foi iniciada, existia a hipétese de as bienais serem
fomentadoras desse tipo de producio, o que, hoje, consideramos um julgamento parcial. Nessa
ideia preliminar, havia esse tipo de instalagio por causa desse evento, o que foi se mostrando
equivocado a medida que nos embrenhamos nos estudos de caso. As exposi¢oes de grande formato
absorvem, muitas vezes, o que ja foi consolidado, mostrado em outras vias. Nao a toa, muitos dos
artistas ja possuem representagoes em galerias de renome. Ha casos em que ha o apoio institucional
para a realizacdo de obras inéditas, como vimos com Mauricio Dias, Walter Riedweg e Raquel
Garbelotti, mas sao muitos os episédios de o financiamento ocorrer pelas galerias que representam
os artistas. Apesar disso, constata-se que o evento oferece uma visibilidade internacional unica e
também a oportunidade de acesso de um grande publico. Por ser um evento de grande porte, nao

¢ possivel se desconsiderar a l6gica de mercado, mas ha uma distingao consideravel entre o modelo

337 BENJAMIN, Walter. A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica. In: Benjamin ¢ a obra de arte: técnica,
imagem, percepeio. Rio de Janeiro: Editora Contraponto, 2012, p. 13.
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da bienal veneziana e o da paulistana, tendo a primeira, a estrutura mais agressivamente entranhada
no turismo da cidade.

Outro aspecto que nos foi relevante para a compreensao das relagdes entre as obras e as
institui¢oes diz respeito ao entendimento da temporalidade do evento, ja que dificilmente as edi¢des
estabelecem uma continuidade em suas ag¢oes. Ao encerrar o periodo da mostra, finaliza-se a
temporada e, visto através do tempo, cada exposi¢ao tem complexidade suficiente para ser discutida
a exaustdo. Os numeros sucessivos de suas edigdes transmitem a ideia de que a historia da
institui¢do é movida linear e cronologicamente, dando-nos a falsa impressio de progressao. As
problematizagdes que poderiam ser desenvolvidas ao abordarmos as bienais sao inumeras e, tendo
ciéncia disso, decidimos dar maior enfoque em dados que s6 fossem relevantes para as obras de
imagem em movimento.

Por essa razao, voltamos nossa aten¢ao a produc¢ao dos artistas. Nos primeiros capitulos,
vimos que o uso audiovisual ocorre com maior profusio a partir da década de 1970, pela
possibilidade de utilizagao de novos meios tecnolégicos como o Super-8, o audio-visual e o video.
Nesse perfodo, ja estava presente o desejo de inser¢ao do espectador como parte integrante da
obra. Observamos isso, por exemplo, nas instalagdes de Helio Oiticica e Regina Vater. A exibi¢ao
das videoinstalagdes de Nam June Paik e Peter Campus, na 13* Bienal de Sao Paulo, em 1975,
também se caracteriza como um evento importante, principalmente porque as artes do video s6
terdo maior permeabilidade no contexto expositivo na década seguinte.

Ao surgirem outras formas de exibicdo do audiovisual, consideramos que o periodo é
fecundo para a reflexdo sobre a duragio, para a experiéncia do espectador e para os modos como
os trabalhos sao mostrados, questionando-se os dispositivos do cubo branco e da caixa preta.
Analisamos que a mobilidade do espectador se relaciona com a dura¢ao em /gp de um trabalho na
exposi¢ao, quando ha possibilidade de acesso a obra a qualquer momento. Se isso foi almejado, em
um primeiro momento, por artistas e criticos, dentro de uma ideia de um corpo que se desloca sem
restricdes, também se tornou um problema para outros artistas, que precisavam do controle da
temporalidade para que as obras fossem mais bem compreendidas.

Regendo todas as relagdes, da produgio a difusao, estava o desenvolvimento da tecnologia
digital e a sua evolugao significativa a cada ano. A tecnologia digital facilitou as obras no espaco
expositivo, ja que 0s equipamentos se tornaram mais leves, compactos e com melhor defini¢ao. A
grande questdo relacionada as obras de #wze-based media se deve ao fato de que, com o tempo e com
as mudancas da tecnologia, os trabalhos acabam sendo apresentados de outras formas, diferentes
daquelas de quando foram originalmente propostos, como, por exemplo, obras que foram

realizadas em pelicula e passam a ser exibidas no formato digital.
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Mesmo com as dificuldades inerentes ao meio, observamos que as instalagdes de imagem
em movimento estao presentes em grande parte das exposi¢des globais, pelo seu carater maleavel
e imersivo. HA um crescimento expressivo no numero de obras audiovisuais, e isso se reflete
diretamente nos espagos de arte contemporanea e no modo como as obras sao exibidas. Mais do
que um problema que incide e promove uma “passagem do cubo branco para a caixa preta”, a
instala¢ao de imagem em movimento fala sobre esse embate entre os dois dispositivos.

A zona cinza é uma primeira aproximag¢ao para pensarmos as instalacdes de imagem em
movimento em um contexto expositivo diverso, em que é possivel identificarmos um dialogo da
obra com elementos expograficos, curatoriais. O conceito surge pela necessidade de avangarmos o
debate que se concentra, muitas vezes, em torno do cinema, ou de um movimento que atrela a
atitude do caminhar do espectador pelo espaco da instalacio a sua emancipagao. Longe de
buscarmos uma sintese do assunto, essa foi uma solucio encontrada diante dos muitos
questionamentos sobre a obra no contexto expositivo.

Como vimos na segunda parte da pesquisa, nos estudos de caso que abordam de 1998 a
2010, quando as obras sio exibidas nas bienais, na maior parte das vezes sao colocadas em salas
fechadas, escolha propria do periodo em que se buscava isolar o som, a luminosidade, no intuito
de se evitarem outras possiveis interferéncias. Quando inseridas dessa forma nas exposi¢oes, dao
énfase, sobretudo, as espacializagOes inerentes a obra audiovisual, que buscam transformar o
espectador em parte integrante da obra.

E vilido ressaltar que a estrutura da tese buscou inicialmente pensar no contexto expositivo,
abarcando questoes institucionais, técnicas, formais, o que culminou na reflexao sobre a zona cinza
— um espago de conflito no que diz respeito aos modos de exibi¢ao do audiovisual; ja a segunda
parte deste trabalho procura evidenciar aquilo que é proprio da espacializagao da obra, o seu modo
de criagao poética. Ambos os modos, o contexto expositivo e a obra, comumente se sobrepdem e
se mesclam. Mas, nesta pesquisa houve o intuito de se sistematizar, para a identifica¢ao, aquilo que
era proprio do evento e aquilo que era oriundo do artista.

Diante disso, embora o desejo fosse de que os artistas mencionados na primeira parte
tivessem o mesmo destaque nos estudos de caso, foi natural que houvesse uma sele¢io durante o
percurso. Na segunda parte, notamos que alguns nomes tinham uma bibliografia abundante, caso
de Douglas Gordon e Chantal Akerman, por serem os precursores desse tipo de instalagdo nos
anos 1990. Outros, como Shirin Neshat, Steve McQueen, Mauricio Dias, Walter Riedweg e Raquel
Garbelotti, ja estavam produzindo outros trabalhos, noutros meios diferentes daquele no qual
ficaram conhecidos. No trajeto, além da pesquisa nos arquivos, buscou-se o contato para possiveis

entrevistas com os artistas, algo que s se efetivou propriamente com Garbelotti.
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Paralelamente a pesquisa nos arquivos, houve a vivéncia e o acompanhamento tanto das
ultimas exposi¢des da Bienal de Sao Paulo quanto da 58" edig¢do da Biennale di Venezia, quando
foi possivel observar a mostra em dois momentos distintos, na abertura e em seu encerramento. O
que se pode notar, na curta experiéncia de acompanhar esta edi¢ao do evento veneziano, em 2019,
¢ que determinadas instalagdes haviam sido comissionadas por outros eventos, como outras bienais
ou exposi¢des individuais, e, quando chegam a Biennale, seu autor ganha maior projecao. Assim,
quando artistas como Korakrit Arunanondchai e Alex Gvojic exibem No bistory in a room filled with
people with funny names 5, no Arsenale, em 2019, a instala¢ao ja tinha sido exibida, para um publico
menor, quando foi comissionada, no ano anterior, pela suica Biennale de I'Image en mouvement.
Isso faz com que, na maioria das vezes, os trabalhos nao operem em uma logica de ineditismo. De
certa forma, Douglas Gordon, Shirin Neshat e Steve McQueen, por exemplo, ja haviam
anteriormente trabalhado em uma estrutura similar, tendo seus trabalhos exibidos em museus e
galerias. No entanto, ganham proje¢ao consideravel quando sao exibidos nas bienais.

No processo de reflexao sobre a gona cinza, foi possivel notar a sua manifestagao nas ultimas
edi¢oes da Biennale di Venezia e na Bienal de Sao Paulo. Swinguerra, de Barbara Wagner e Benjamin
de Burca, exibido no pavilhio brasileiro da 58 Biennale di Venezia, em 2019, chamava a atengao
por serem duas projegdes opostas, mas com o mesmo conteido, sendo que o publico escolhia
onde se posicionar, a direita ou a esquerda. No meio, entre as telas, estava o corredor que indicava
a passagem para a saida, em dire¢dao ao pavilhdo Veneza. Nao era raro que alguém que estivesse
caminhando no Giardini, pela musica contagiante da instalacao, decidisse se sentar em um dos
bancos de madeira, que sugeriam uma arquibancada, e assistir ao video de 23 minutos. Interessante
era observar que o espectador, antes mesmo de assistir a proje¢ao que tratava da rivalidade de
grupos periféricos de danga em Pernambuco, ja tinha o seu corpo inconscientemente direcionado
a um dos lados do espago expositivo, como se fosse uma escolha entre os grupos que aparecem na
instalacio.

Outro exemplo que nos foi relevante para nossas reflexdes ocorreu no final de 2020, na
mostra [Vento, exibida no pavilhao que integrava a 34* edi¢ao da Bienal. Dentre as 21 obras
espalhadas no espaco expositivo, destacava-se Wind, de 1968, de Joan Jonas, que ocupava o vao
central em uma grande tela, possivel de ser vista de longe. Nas imagens, a danga e o caminhar de
pessoas que enfrentavam uma ventania ganhavam outra escala pela ampla projegao. A exposi¢ao
parece ser indicativa de um movimento para as novas exposi¢coes de grande formato. A escolha
por poucas obras, que tenham um dialogo entre si e que possam ter ressonancia para o espectador

— valorizando, sobretudo, a experiéncia de se estar no local —, é algo que se pode almejar. Menor
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quantidade de obras, sem tanto apelo aos numeros estratosféricos de publico, mas com um eco
maior que possa direcionar a sensibilidade dos espectadores para o momento sensivel.

Além das bienais, durante o periodo da tese houve outras exposi¢oes que foram igualmente
frutiferas para o estudo das imagens em movimento, que permitiram a indagagao constante sobre
a forma de exibi¢ao das obras audiovisuais. Evidenciamos isso em algumas fotografias de obras no
espaco expositivo, como uma maneira de elucidar as reflexdes pertinentes a pesquisa. Dentre os
registros, destacam-se as exposi¢oes que estavam diretamente relacionadas ao tema de investigagao:
Luminados — Experiéncias pioneiras em Cinema Expandido, ocorrida no Sesc Belenzinho, em 2017; Harun
Farocki: Quemr ¢ responsdvel?, ocorrida no IMS Paulista, em 2019; bem como a exposi¢ao individual
de Nam June Paik, na Tate Modern, em 2020; a individual Derrotas e 1/itdrias, de Antonio Dias, no

MAM/SP, em 2021; e a mostra [7deo_ MAC, no MAC-USP, em 2021.

O cenario atual, de final da segunda década dos anos 2000, tem provocado desafios quanto
as incertezas futuras no que diz respeito a frui¢ao da experiéncia artistica, em um momento no qual
tudo parece se contrair. O adiamento das edi¢des da 34" Bienal de Sao Paulo e da 59* Biennale di
Venezia, devido a pandemia da Covid-19, é uma consequéncia menor de uma questao sanitaria que,
ao que tudo indica, ira ressoar nos proximos anos. Com a pandemia, o modelo internacional e
global ¢ colocado em xeque e, por consequéncia, os formatos expositivos consagrados pelas
Bienais/Biennales, ja que o modelo das exposi¢cdes necessita da presenca fisica do publico.

Talvez, nesse sentido, possa haver uma mudanga no excessivo e desgastado estatuto das
bienais, e a busca por novos modelos que dialoguem com o momento em que estamos vivendo.
No final de 2019, no periodo de intercambio académico, presenciamos uma das piores acqua alta
em Veneza, que inundou nao apenas os pavilhoes, mas a cidade inteira, a qual, pela sua estrutura
turistica predatoria, ja apresentava colapso. Em fevereiro de 2020, a regido norte da Italia foi o
epicentro do Coronavirus. Supomos, portanto, que o processo natural sera a reinvencao da
estrutura desses eventos.

Apesar disso, neste momento em que os deslocamentos sio limitados, quando ha uma
mudanga na percep¢ao e uma adapta¢ao dos modos de se ver e sentir, nunca se desejou tanto a
espacialidade, o caminhar por uma exposigao e o deter-se, por longos perfodos, em frente as obras
de arte. A sobrecarga ocular oriunda das tantas horas diante do computador e de celulares nos da

indica¢bes do cansago luminoso e da bidimensionalidade da tela. Uma vez que é impossivel se
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vaguear com a mesma frequéncia pelos espagos expositivos, os videos projetados nas empenas dos
prédios, por coletivos como o Projetemos™, oferecem um respiro diante das adversidades.

O deslocamento das imagens em movimento para os espagos publicos oferece uma nova
leitura frente as questdes sanitarias. Hoje, dificilmente uma exposi¢ao insistird em um modelo de
uma sala completamente fechada, devido ao fluxo do publico e a dificuldade de circulagao do ar.
Na perspectiva sanitaria contemporanea, valorizam-se obras que estejam expostas em dialogo com
outros trabalhos, em estruturas abertas, porosas. Assim, no cenario atual, ¢ possivel vislumbrarmos
o futuro da gona cinga, quando as instalagdes de imagem em movimento possam ser visualizadas

em outros contextos expositivos.

338 No contexto da pandemia, a a¢do coletiva do Projetemos ¢ um convite para que pessoas projetem conteudo de suas
casas ¢ compartilhem a imagem por meio da hashtag. Sobre o assunto, recomenda-se a publicagio de Giselle
Beiguelman. Coronavida: pandemia, cidade e cultura urbana. Colecio Outras Palavras, vol. 8. Sao Paulo: ECidade, 2020.
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