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O presente dossié a Revista Vazantes partiu de um convite de
interesse, por parte de seu corpo editorial originario (abril/ 2019),
guanto a realizarmos um numero sobre “arte e tecnologia”. Ao
assumirmos esta empreitada, ainda que frente a um desconforto
quanto a tal dicotomia (que ainda se mostra existente nos dias atuais
deste inicio do século XXI quanto a um “género” —aparentemente
ja inconveniente, senao ocioso ou mesmo inativo — como “arte
e tecnologia”), dois desafios foram buscados. O primeiro foi
tentarmos internacionalizar esta publicagcao académica a partir de
uma chamada trilingue ao debate. O segundo desafio dialogava
com o inicial desconforto — uma inquietagcdo de tensionamento
mesmo — referente a politizacdo das artes em seus processos de
criagdo nos didlogos com “tais” questdoes tecnoldgicas. Desta
maneira, nossa inquietagao transformou-se em uma provocacéao
reflexiva — langada entre julho e setembro de 2019 (em portugués,
espanhol e inglés) — a fim de encontrarmos pesquisadorxs e/ou
artistas que tentassem conosco responder:

tornamo-nos, na Era de neo-ubiquidade digital,
uma tautologia que se estende em praticas vazias senao
deterministicas?

A denominacéo “arte e tecnologia” (ou, muitas vezes, diferentes
designacoes taiscomo electronicart, mediaart, arte tecnoldgico, art
numérique, arte digital, multimedia art, etc) foi importante ao longo
da segunda metade do século passado (século XX) ao auferir valor
— legitimidade artistica — as obras desenvolvidas conjuntamente a
materialidades pés-analdgicas. Por esse viés, toda uma taxionomia
foi desenvolvida nos ultimos anos identificando artistas e suas
experiéncias estéticas frente a um vasto campo transdisciplinar
entre arte, ciéncia e tecnologia, sendo muito pouco permeavel a



abordagens criticas que colocassem em xeque o didlogo destes
campos. Ainda que a ideia do binémio arte/tecnologia tenha
sido, muitas vezes, a de honrar atravessamentos pela Ciéncia e
hibridizagdes diversas, passou a caracterizar também términos
positivistas desde uma visao occido-céntrica. Assim, o bindmio
arte/tecnologia foi modelando producdes com forte inclinacdo
tecnocratica voltando-se a celebracao, geralmente como um
cliché, do conceito de inovagao atrelado a criagéo artistica.

Objetivamente podemos verificar a tautologia imposta pela
utilizacao, ainda hoje, de “arte e tecnologia” como termo definidor
de um campo de atuacdo tendo como ponto de partida ao longo
das Ultimas décadas do século passado o texto “A obra de arte
na era de sua reprodutibilidade técnica”. Provocamos, para além
de (ou previamente a) Walter Benjamin (1930's), concepcdes
reflexivas sobre arte/tecnologia ao longo dos séculos entre
artistas renascentistas e suas pesquisas através das técnicas de
pintura (como o escorco € toda a ilusao pictérica em perspectiva),
dispositivos 6ticos/perceptivos e tecnologias quimicas aplicadas
as materialidades analégicas — seguidos séculos depois nas
sistematizacbes de experimentacdes artistico-pedagodgicas
também entre professores da Bauhaus e realizadores-pioneiros
da montagem cinematogréfica.

Assim, apdés a legitimagdo de inUmeros work in progress e
exibicoes consolidadas em contextos tanto nacional quanto
internacional, o presente dossié —proposto desde Argentina e Brasil
— busca provocar pesquisadorxs a refletirem sobre o significado,
hoje, de “arte e tecnologia”: das seminais obras, artistas e
definicoes de linguagem as taxionomias operacionalizadas ao
longo de aproximadamente sessenta anos (1960-2010) até as
atualizacoes da area; vislumbramos, portanto, debater searas que
tém permeado a area ao longo das Ultimas décadas, tais como
database aesthetics [estética do banco de dados], surveillance
culture [cultura da vigilancia e do controlel, generative art [arte
generatival, quantum aesthetics [estética quantical, maker culture
[cultura do “faca vocé mesmo”], A.l. [inteligéncia artificiall,
neuroscience aesthetics [estética da neurociéncial, political video
remix [video-remix politicol, situated technologies [tecnologias
localizadas], dentre tantos outros termos aplicados a géneros
diversos. Neste interim, lembramos, ainda, que contemporéneos
nomes acompanharam-nos em nossas trajetérias a presente
empreitada aqui na América Latina: Jorge La Ferla, José Carlos
Mariategui, Arlindo Machado, Giselle Beiguelman, Tania Aedo,
Gilbertto Prado, Mério Costa, Vilém Flusser, entre outros, além
daqueles com os quais dialogamos em cone norte (Peter Weibel,
Thomas Levin, Ursula Frohne, Jonathan Crary, Edmond Couchot,
Lev Manovich, Geert Lovink, Alexander Galloway, Donna Haraway,
Victoria Vesna, Claudia Giannetti etc).

Para provocarmos mais intensamente uma rota de fuga ao
determinismo tecnoldgico — frente as complexidades nos modus
operandi e estéticas das tecnologias na arte em tempos de
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arqueologia das midias (caminhos entre a poética e a techné) —
artistas, tedricxs e investigadorxs foram estimuladxs a contribuirem
neste debate com suas propostas a presente publicagao buscando,
portanto, darem conta das dindmicas entre arte/tecnologia desde
reflexdes que incluissem problematizacdes aproximando questoes
filosoficas aos processos de criacao artistica (e vice-versa). Como
apontado, entre julho e setembro de 2019 definimos alguns temas
de nosso interesse, tais como listados na convocatéria publica
lancada a época em portugués, espanhol e inglés:

«Praticas e poéticas decoloniais relacionadas a
arte/tecnologia

Practicas descoloniales y poéticas relacionadas con el arte/
tecnologia

Decolonial and poetic practices related to art / technology

«Tecno-feminismo: poéticas e praticas
Tecno-feminismo: poéticas y practicas
Techno-Feminism: poetics and praxis

«Perspectivas criticas entre natureza e arte/tecnologia
Perspectivas criticas entre naturaleza y arte/tecnologia
Critical perspectives in nature, art, and technology

« Poéticas e praticas no espaco urbano desde o campo da
arte/tecnologia

Poéticas y practicas en el espacio urbano desde el campo del arte/
tecnologia

Situated Technologies: the poetics and practices in urban space
from the art/technology field

«Do Pandptico a Biopolitica: vigilancia, disciplina e controle
- das circulagbes as gestualidades emotivas

Del pandptico a la biopolitica: vigilancia, disciplina y control — de las
circulaciones a los gestos emocionales

From the Panopticon to Biopolitics: surveillance, control and
technologies of discipline — from organizing circulation to emotional
gestures

« Arqueologia das midias como perspectivas criticas as
materialidades em arte/tecnologia

La arqueologia de los medios como perspectivas criticas sobre las
materialidades de arte/tecnologia

Media archaeology as critical perspectives on art / technology
materialities

« Banco de dados: da narratividade e do randomico ao
rastreamento biopolitico

Poéticas de la base de datos: entre la narrativa y el aleatorio hasta
el rastreo biopolitico

Database Aesthetics: from narrative and randomness, to biopolitical
tracking
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- Praticas da arte/tecnologia como obras criticas da/na
atualidade

Las practicas en arte/tecnologia como obras criticas en la actualidad
Art / technology practices as critical works of the present)

« Anti-espetaculo: politizacoes poéticas da interface
Anti-espectaculo: politizacion poética de la interfaz
Anti-Spectacle: poetic politicizing of the interface

+Estéticas da memoria: relacoes da arte/tecnologia em obras
como filme-ensaio, remix, i-doc, A/V performances e outros
formatos/géneros

Estética de la memoria: relaciones de arte/tecnologia en obras
como ensayo, remix, i-doc, A/V performances y otros formatos/
géneros

Aesthetics of Memory: relations between art and technology in
essay film, remixes, idoc, AV performances, and other formats
and/or genres

«Ficcao cientifica no cinema: aimagem em movimento como
poética critica as novas midias e biotecnologias

Ciencia ficcion en cine: imagen en movimiento como critica poética
de los nuevos medios y la biotecnologia

Sci-Fi Cinema: moving image as a poetic critique of new media
and biotechnology

- Design como arte politica entre estéticas, técnicas e
tecnologias

Diseno grafico como arte politico entre estética, técnica y
tecnologia

Design as political art between aesthetics, technique, and
technology

«Sustentabilidade e arte desde praticas tecnoldgicas
Sostenibilidad y arte desde las practicas tecnoldgicas
Sustainability, art, and technological practices

«Tecno-ativismo como estratégia de politizacao da arte
Tecno-activismo como estrategia de politizacion del arte
Techno-Activism as a strategy of politicizing art

«Neurocontrole e biopoder: caminhares critico-estéticos da
arte/tecnologia

Neurocontrol 'y biopoder: recorridos critico-estéticos del arte/
tecnologia

Neurocontrol and Biopower: the routes of critical-aesthetic at art/
technology
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Portanto, a jovem revista do Programa de Pés Graduagcao em Artes
da Universidade Federal do Cearda recebeu algumas contribuicoes
de artistas, mestres e/ou doutores, aos quais agradecemos por
buscarem responder —cada um em sua particular maneira—aquelas
guestdes originalmente por nés propostas. Sendo assim, poderédo
ser aqui apreciadas as visualidades sensiveis de Renata Voss
Chagas, as propostas imago-verbalizantes de Anais-karenin
e Eduardo Padilha, Agnes Cajaiba ¢ Luisa Magaly Santana
Oliveira Reis, algum insert fluxogramatico (estético-retdrico) a
partir do gesto de retracédo, o ensaio poético de Lucas Bambozzi
sobre a nao-visibilidade do invisivel — escrita criativa desde sua
tese de doutorado (2019) —, a entrevista de Eduardo Tulio Baggio
com o documentarista Andrés Di Tella em seu processo criativo,
o artigo de Jazmin Adler quanto as estéticas criticas da utopia
a partir da memoéria de encontros artisticos em Buenos Aires
no inicio do presente século — importantes a época ao debate
arte/tecnologia em rede glocal, como os festivais Digitofagia
(Sao Paulo/ Brasil) e o 404 (Roséario/ Argentina), entre outros
para além de eventos similares sintonizados nos paises melhor
desenvolvidos economicamente —, como também o atualizado
em CCKirchner (2016) por Rodrigo Alonso, o détournement
museoldgico de Leandro Colling e Tiago SantAna, as escritas
sobre a Amazdnia — como na proposta multidisciplinar de Marcelo
Troi dentre questdes queer no Pard ou nas maos de Gustavo
Fischer ¢ Madylene Barata através de tecno-cartografias sobre
a estética do banco-de-dados pelo cineasta Fernando Meireles
quando comissionado pela gigante Google —, as experiéncias
poético-educativas de realizadores indigenas na ASCURI do
Mato Grosso do Sul em relato problematizador de Maria Claudia
Gorges ¢ Marilda Queluz, o artigo de Anabella Speziale com
respeito ao design audiovisual proporcionando materialidades em
video-poemas, um estudo-de-caso de José Flavio Goncalves
nos processos de criacao em realidade virtual, 360°, inteligéncia
artificial etc e a articulacdo de Ruy Cezar Campos Figueiredo
entre peregrinagdes cearenses a fim de contemplar-nos através de
devires midialégicos nos percursos urbanos de nossos cotidianos
dados em fluxo sub-maritimo em passagens pela(s) Praia(s) do (e
ao) Futuro.

Ainda neste numero, contamos com intensa participacao de
nossos estudantes do Mestrado PPGArtes em duas necessidades
literato-académicas: tanto na urgente revisdo textual, contato
e organizacdo de dados junto aos autores presentes -
agradecimentos especiais, portanto, para Caroline Veras e Levi
Mota no auxilio a manutencéo da revista — quanto na aplicacéo
aos desafios em traduzirmos os materiais utilizados em sala-de-
aula e no grupo #irl ao longo dos Ultimos anos (em especial a
bibliografia referenciada junto as disciplinas “Arte e Pensamento:
das obras e suas interlocucoes”, “Tépicos Especiais em Estética,
Cinema e Audiovisual” e "“Estética e Histéria da Arte Ill — Arte na
Cibercultura”). Dessa maneira, agradecemos também aos autores
Alberto Ponce, Georges Didi-Huberman, Grahame Weinbren
e Lev Manovich por darem permissdo para que seus textos
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Fulldome; residéncia artistica @UFSM, 2018)

Diagramacéo: Caroline Veras | Capa da revista: Alice Remix - working in progress” (experimentacdes
em escorgo para projegoes

e

— até entédo inéditos em lingua portuguesa —, sejam publicados
junto ao “IN:Tencionar — para além dos originais (b)eco(dado)s”,
uma proposta pedagdgica de tutoria a traducao universitaria que
contribuiram Ana Paula Vieira, José Wilker Paiva, Leonardo
Zingano Netto, Lucas Araujo, Renan de Oliveira, entre outros,
alunos aos quais somos todos gratos! Ou seja, aqui disponibilizados
de forma gratuita a fim de serem amplamente compartilhados em
diferentes niveis de ensino e aprendizagem sobre as distintas
questdes estéticas na arte/tecnologia.

Desejamos a todos, a partir desta publicagdo, um inicial (e
necessario) desvio sobre arte/tecnologia!

Mariela Yeregui” (UNTREF) e
Milena Szafir”> (PPGArtes/UFCE)

> Artista visual, professora universitéaria e educadora. No conjunto de suas obras incluem-
se instalagdes, net.art, intervencdes urbanas, videoesculturas e robética, que tem sido
exibidas em diversos museus e festivais de arte ao redor do mundo. Yeregui realizou
residéncia artistica no HyperMedia Studio da UCLA (EUA), Banff Centre for Arts and
Creativity (Canada), Media Centre d'Art i Disseny (Barcelona) e Stiftung Kinstlerdorf
Schoppingen (Alemanha). Possui em seu curriculo algumas das mais importantes
premiagdes na drea tais como BEEP_Art (2005), Saldo Nacional Argentino de Artes
Visuais (2005), Festival Transitio_MX (2004), MAMBA/Fundagao Telefénica (2004)
e Academia Argentina de Belas Artes (2014). Fundadora e atual coordenadora do
Mestrado em Estéticas e Tecnologias nas Artes Eletrénicas da Universidade Nacional
Tres de Febrero na cidade de Buenos Aires, Mariela Yeregui é Ph.D. em Media and
Communication pela European Graduate School (sob orientagado de Geert Lovink), possui
mestrado em Literature pela National University of the Ivory Coast e bacharelado em
Histoéria da Arte pela Universidade de Buenos Aires.

>>Pesquisadora e realizadora em estéticas videograficas e (neo-)cinematografias, orienta
trabalhos em motion graphics e filme-ensaio, entre outras linguagens. Recebeu o Prémio
Sérgio Motta de Arte e Tecnologia (2011) pela carreira dedicada ao original manifesto
"espetaculo+vigilancia=consumo” (2003/04) - sua férmula no duplo, publicamente
compartilhada, a partir da qual projetou estruturas desde diferentes materialidades para
transmissdes ao vivo (obras hibridas para intervencdes urbanas entre performances,
dispositivos audiovisuais, composigoes graficas etc). Atualmente é conselheira eleita da
SOCINE (2017-2021) e professora na UFC, onde propés o MLAB:#MESA (Media Lab
de Montagem, Experimentacdes e Sinapses Audiovisuais — laboratério midiatico no
estado-da-arte para ensino, pesquisa e extensdo via teoria/pratica entre dispositivos
obsoletos e up-to-date; 2013-), o #ir! (Intervalos & Ritmos — grupo de estudos em
estética e composicdo/montagem audiovisual via banco de dados; 2013-2018), as
bolsas Ceci n'est pas un umbrella (Techné: Formagdes Estéticas na Arte e Tecnologias
Audiovisuais) e Projet'ares Audiovisuais (junto a PROGRAD/SECULTARTE; 2014-2019)
etc. Possui formagdao em Processamento de Dados e em Metodologia Nao-Formal
(desde 1996 ¢é educadora desenvolvendo pedagogias multimididticas de ensino-
-aprendizagem), doutorado em Audiovisual com mestrado em Cinema/ Comunicacéao
("Retdricas Audiovisuais”; USP, 2007-2015) e é graduada em Arquitetura/ Urbanismo
("ComunicaCidade: a educacéo através da arte-comunicacao — design gréfico, video
digital, vj'ing & game"; USP, 2003).
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Anabella Speziale >

> Actualmente cursa el Programa
de Estudios Postdoctorales en la
Universidad Nacional de Tres de
Febrero (UNTREF). Es Doctora de la
Universidad de Buenos Aires (UBA),
érea Diseno. Es Master of Arts in
Media and Communications por el
Goldsmiths College de la University
of London. Es Disefadora de Imagen
y Sonido, graduada en la Facultad de
Arquitectura, Disefio y Urbanismo de
la UBA. Ha obtenido las becas BEC.
AR, UBACyT, British Council y Fondo
Nacional de las Artes. Es profesora
en asignaturas relacionadas con los
medios audiovisuales y se desem-
pefia como investigadora desde
el 2002. Afiliacion Institucional:
Universidad de Buenos Aires (UBA)
y Universidad Nacional de Tres de
Febrero (UNTREF)
Pafs: Argentina
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Video-poéticas y medios expresivos del disenho
audiovisual: el caso del videopoema

Video-poetics and expressive means of audiovisual design: the
case of the videopoem

Resumen

¢Son los videopoemas capaces de crear una nueva experiencia poética
que gquiebre el modo de representacion institucional? El articulo pone
en relacién al diseno audiovisual y el trabajo con la materialidad del
video para crear obras artisticas que problematizan no solamente a los
medios audiovisuales sino también al propio soporte y tecnologia para su
creacién. Se hara un andlisis de obras de tres autores: Gustavo Galuppo,
Alejandro Thornton y Lara Arellano, para dar cuenta del trabajo de puesta
en forma a partir de las practicas del disefo audiovisual, pero en funcién
de explorar nuevas visualidades y sensibilidades a partir del uso de
los materiales. Las obras seleccionadas permiten discutir nociones de
las poéticas tecnolégicas como estrategias para combinar y conjugar
lenguajes con las cuales crear nuevos modos de expresion audiovisual.

Palabras claves: Disefno. Audiovisual. Videopoesia. Experimentacion.
Poéticas Tecnologicas.

Abstract

Are videopoems capable of creating a new poetic experience that breaks
the mode of institutional representation? The article relates audiovisual
design with the experimental use of video materiality to create artistic
works that problematize not only the audio-visual media but also the
technology for its creation. It will be made an analysis of works by
three different authors: Gustavo Galuppo, Alejandro Thornton and Lara
Arellano. It will be described how they work by using audiovisual design
practices, in order to explore the materiality of image representation.
The selected works allow us to discuss notions of techno-poetics as
strategies to combine languages with which to create new modes of
audio-visual expression.

Keywords: Design. Audiovisual. Videopoetry. Experimentation.
Techno-poetics.

Resumo

Os videopoemas séo capazes de criar uma nova experiéncia poética
que rompe o modo de representacao institucional? O artigo se refere
ao design audiovisual e trabalha com a materialidade do video para criar
obras artisticas que problematizam nao apenas a midia audiovisual,
mas também o préprio suporte e tecnologia para sua criacdo. Sera
feita uma andlise dos trabalhos de trés autores: Gustavo Galuppo,
Alejandro Thornton e Lara Arellano para dar conta do trabalho de dar
forma as préaticas do design audiovisual, mas em funcao de explorar
novas visualidades e sensibilidades do uso dos materiais. Os trabalhos
selecionados nos permitem discutir nogoes de poética tecnoldgica como
estratégias para combinar linguagens com as quais podemos criar nNovos
modos de expressao audiovisual.

Palavras-chave: Design. Audiovisual. Videopoesia. Experimentacao.
Poética Tecnoldgica.
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La poesia es lo que queda entre lineas: una ex-
trafa palabra y un &spero lenguaje, todo esta en lo
no escrito, en lo no dicho... (Charles Wright)

Cada videopoema es Unico e invita a hacer mas de una lectura
sobre él. Tiene sus propias reglas internas: el uso del espacio/tiem-
po, la disposicién de sus elementos a lo largo de la banda visual y
sonora, la experiencia poética y el mensaje que se propone cons-
truir. Pero no todo video pertenece al género de la videopoesia. El
mismo tiene sus caracteristicas y limitaciones, dentro de la gene-
ralizacion que existe alrededor de las propiedades que comparten
sus obras. Generalizacion que puede confundirse, superponerse o
hasta camuflarse con otras préacticas audiovisuales, lo que genera
cierta preocupacion frecuente entre tedricos, curadores y especta-
dores del género'. Sin embargo, como establece Christine Gledhill,
cada “género es primero y sobre todo un fenémeno de fronteras”
(2000, p.221)? que demarca los limites de sus formas en relacion
a otras.

Tom Konyves (2011), no concibe un videopoema sin la pre-
sencia de la palabra. Palabra que debe tener su corporeidad sonora
y/o visual, que puede ser legible o adoptar otras posibilidades mor-
folégicas. Una palabra presente, por mas que no permita una lec-
tura a simple vista. Konyves sélo considera videopoesia a aquellas
piezas audiovisuales que complementen, yuxtapongan o fusionen
texto, imagen y sonido auspiciando una experiencia poética. Sin
texto, no hay videopoesia.

Este es el punto inicial, de donde partir para un analisis de es-
tas obras videopoéticas. Es el texto, el que diferencia al género de
otras realizaciones audiovisuales similares (como el video-arte, o
la videodanza). Ese texto, no es inocente, caprichoso, que aparece
porque si, sino que debe estar en consonancia, y en unidad, arti-
culado con los otros elementos propios del video. Las relaciones
entre el espacio y el tiempo, la imagen y el sonido, la palabra y su
significado configuran vinculos entre lo que se ve (audiove), lo que
se lee, 10 que se siente y se piensa de esa obra. Esas relaciones,
por un lado, parten de la disposicién que hacen los autores de la
materialidad audiovisual, y por otro lado, de las caracteristicas pro-
pias del medio donde circula.

En efecto, Claudia Kozak (2012) entiende que es la significaci-
6n de las practicas, de quien crea, quien lee y quien reflexiona so-
bre los videopoemas, la que hace que los mismos adquirieran sus
configuraciones especificas. Esta en la identificacion que, tanto los
creadores, como los espectadores - sean ellos calificados o no -y

1 Véase: Kozak, 2012.

2 Traduccion propia.
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los estudiosos hagan del género, lo que determinard si una pieza
audiovisual puede ser calificada como videopoesia.

En consecuencia, un analisis que sélo aborde al objeto de
estudio desde las caracteristicas genéricas internas a las obras, da
cuenta de la morfologia de las mismas y es vélida para clasificarlas,
pero no contempla el entramado de las practicas que circulan alre-
dedor del mismo (Gledhill, 2000). Mas aun, si se considera lo ex-
puesto por Vilém Flusser (1983 [2001]), se puede inferir que hacer
sélo una descripcién de los elementos del género, seria quedarse
en la superficialidad que se muestra en las pantallas, sin atrave-
sarlas para comprender el fendmeno desde una perspectiva mas
amplia. De todas formas, considerar las caracteristicas propias del
género ayuda a realizar una clasificacién segun las distintas apli-
caciones que adquieren los elementos que forman parte de las
dimensiones espaciales y temporales especificas de cada obra.
Es decir, como se trabaja con las técnicas y recursos dentro del
sistema comunicativo que se plantea en la videopoesia.

A lo largo de la literatura especializada en el género de la vi-
deopoesia, se destaca un rasgo en comun, que sobresale como
una necesidad y se manifiesta en un pedido que promueven los
distintos autores hacia aquellos realizadores que se dediquen a
llevar adelante estas obras: cada videopoema debe demostrar su
capacidad de expresion poética. Dicha expresion, no es sélo mate-
rial o basada en sus elementos enddégenos, sino que se rescata la
construccion de un mensaje como un elemento clave a la hora de
mantener viva la atencion del espectador a lo largo de toda la du-
raciéon de la pieza audiovisual®. Dicho mensaje puede ser abstracto
0 no, pero trasciende las practicas de ordenamiento de sus mate-
riales en un soporte especifico: el video. En él, se desenvuelven
ciertas tematicas, conceptos, nociones y una forma determinada
de abordarlos, de construirlos y de exhibirlos a una audiencia.

Los videopoemas, son modos decir, que se apropian del vi-
deo como soporte y como medio, para accionar y llevar adelante
practicas, que le permiten tomar la palabra y expresar su mirada
sobre el mundo. Ellos asumen como propia la tecnologia, las téc-
nicas, los recursos del audiovisual en su totalidad, pero también lo
cuestionan, lo ponen en jaque, para develar su naturaleza en toda
su dimensién. Siguiendo a Kozak (2014), la videopoesia forma par-
te de las poéticas, y politicas, tecnolégicas, no sélo por poner en
relacién a la técnica con el arte de las imagenes en movimiento y
de los sonidos; sino porque también, aporta una mirada y una pala-
bra critica, reflexiva, a veces trasgresora o de resistencia, sobre la
cultura, la sociedad y el mundo tecnolégico que estan implicados
en la vida cotidiana. Muchas veces, pone el acento en evidenciar
las tramas vy las tensiones de los dispositivos, y, de este modo,
busca corrimientos de los usos de la caja negra. Su mensaje no
es neutral. Pero, su potencia poética también radica en su contex-
to de recepcién, donde cada receptor hard la decodificacién del
videopoema.

Roda Lume (1968) de E. M. de Melo e Castro (2007),
inaugura el género de la videopoesia, ya que se despega de la

3 Véase Konyves 2011.
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experimentacion audiovisual contemporénea a su realizacion para
comenzar una nueva busqueda por fuera de los pardmetros que
se velan en otros videos de aquellos anos. La pieza es una ani-
macién hecha en cadmara de tipografias y figuras geométricas, di-
bujadas previamente a mano; mientras que el sonido se basa en
la improvisacion de la lectura fonética que el propio artista realiza
sobre esas formas. Lo mismo sucede en Rotations (1994) de Fabio
Doctorovich y VPoems (1995) de Ladislao Pablo Gyori, los prime-
ros videopoemas argentinos, donde la experimentacion en rela-
cion a la palabra poética busca nuevas visualidades para generar
una experiencia estética, que muchas veces llega a aportar nuevas
posibilidades de creacion para el medio audiovisual. Son obras que
dan cuenta de una exploracién de nuevas sensibilidades a partir
del uso de los materiales donde se evidencia la técnica con que se
construye la obra, y su dispositivo.

Las categorias de espacio, tiempo, banda sonora e imagen
técnica; y las relaciones que se generan entre ellas, siempre estan
presentes en una pieza audiovisual. Es decir, el dinamismo de los
movimientos y la gramatica de integracion de codigos verbales y no
verbales, son elementos que contribuyen a distintas posibilidades
de significados. Sin embargo, como establece Kozak (2014, pp.5-
11), en un trabajo sobre las poéticas tecnoldgicas, como modos
de decir y de ver, no sélo se debe tomar en cuenta los elementos
compositivos, sino que también hay que considerar las practicas
y los dispositivos, donde se teje un vinculo entre el espacio de la
creacion con el ambiente de la técnica para evidenciarlo y echar luz
sobre sus implicancias.

¢Son los videopoemas capaces de crear una nueva experien-
cia poética que quiebre el modo de representacién institucional?
Y de ser cierto: ¢es una busqueda que permite el distanciamiento
estético y la reflexién sobre aquello que quiere transmitir?, o jes
simplemente un espectéculo vacuo que sbélo busca lo superficial a
partir de una aparente novedad?

La impronta industrial inmersa en el medio audiovisual, va de
la mano con la necesidad de que, las producciones que circulan en
él, estén enfocadas en cautivar el consumo de las audiencias, y en
conseguir nuevos mercados. Existe una repeticion y reiteracion de
formulas ya consensuadas, que facilitan los procesos de lectura y
la decodificacién de los mensajes. Este objetivo, se distancia de
la innovacion y la experimentacion también implicita en las posibi-
lidades tecnoldgicas del medio. Jean-Louis Baudry (1970 [1999])
establece que es parte del dispositivo que encarna la ideologia
dominante. Condiciona y moldea la representacién audiovisual a
partir de sus caracteristicas tecnolégicas, y concepciones de mun-
do, instaurando ciertas formas institucionalizadas para la creacién
de los textos que circulan en él.

Flusser, refuerza este concepto cuando establece que las
imégenes técnicas son el resultado de los textos cientificos, impli-
citos dentro de los programas de los aparatos. Quien trabaje con
dichas imégenes, su obra sélo podré materializarse dentro de las
muchas, pero finitas, posibilidades de su programa. De todos mo-
dos, quienes se ocupen de ir en pos de una critica comprometida
al interior de las imagenes técnicas, manipulandolas, encontraréan
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vias de didlogo para una nueva riqueza creativa (Flusser, 2012
[2015]). De hecho, para Arlindo Machado (1983 [2000]), hoy los li-
mites del programa dentro de la caja negra se encuentran en cons-
tante expansion. Como bien destaca Kozak (2014), estan quienes
se apropian del medio, para crear nuevos imaginarios y desviar de
sus aplicaciones técnicas los usos masivos. Asi, toman al medio y
sus modalidades de representacién para explorar nuevos caminos
a partir de un replanteo que los lleve hacia la busqueda de otros
imaginarios.

Este fue el procedimiento con el cual, E. M. de Melo e Castro
(2007), trabajé su obra Roda Lume (1968). El proceso de creacion
del videopoema, estaba puesto en la experimentacién con el so-
porte, encontrando las posibilidades de accién que le permitieran
una redefinicién, a parir de combinar la poesia, con lo visual y con
lo sonoro. El autor logré problematizar, no sélo el medio audiovisu-
al, sino también los canones de la tradicion literaria.

Raymond Bellour pone el acento en la profecia de McLuhan,
la cual, “se cumple, opuestamente al mito que pretendia mos-
trar”, ya que muchas veces el medio “tiene la funcién de mensa-
je” (2002 [2009, p.64]). ;El mensaje es el medio? Bellour explica
como los poetas y los textos de vanguardia de finales del siglo
XIX, con Mallarmé a la cabeza, buscaron alternativas para resistir
ante la proliferacién, cada vez mayor, de los discursos provenientes
de la prensa (ibid. pp. 54-57). Hoy es el video, el que ocupa ese
lugar. EI mismo, hace frente, y busca alternativas, a los modelos
tradicionales, que circulan cada vez a mayor velocidad, dentro del
flujo mediatico. El video es una herramienta propicia para socavar
las estructuras y consecuencias de la herencia cinematogréafica y
televisiva. ¢Serd el video, y dentro de sus manifestaciones, la vi-
deopoesia, una de las encargadas de continuar con el programa
propuesto por Mallarmé a finales del siglo XIX?

Tomando las palabras de Philippe Dubois (2001), se lo pue-
de pensar como un arte mecanico que busca formas de desvio
y critica a la creciente invasion de informacién audiovisual que se
despliega en los medios contemporaneos, sobre todo en Internet.
Ademads, las caracteristicas propias del soporte video, lo hace un
medio conveniente para la realizacion de bienes simbdlicos frente
a otras tecnologias digitales. Los sistemas operativos computacio-
nales, debido a su acelerado desarrollo tecnolégico, se encuentran
en permanente fluctuacién y cambio. Tanto los programas (softwa-
re) como las maquinas (hardware), se vuelven obsoletas en cortos
periodos de tiempo. Esto trae como consecuencia que muchas
piezas artisticas realizadas en distintos sistemas operativos y so-
portes digitales no puedan ser hoy reproducidas. Hay problemas
de almacenaje y las mismas se pierden si no son transferidas, o
traducidas, a programas mas actuales. En cambio, el video, como
soporte, ha trascendido este inconveniente*. El video es usado
como medio de registro de piezas interactivas, claro que las mis-
mas pierden su cualidad de interaccién, pero al menos pueden

4 En este punto hay que aclarar que el video ha transitado por varios formatos tecnolédgicos,
tanto analdégicos como digitales, los cuales requieren también de una transferencia de
uno a otro a lo largo de los afos. Aqui, entendemos al video como soporte, en términos
generales, mas allad de un formato especifico. También véase Meigh-Andrews, 2014.
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seguir siendo difundidas y exhibidas. Asimismo, el video es hoy un
modo de acceso a obras de poesia electrénica, o digital, e incluso
de video-instalaciones de poemas, en las cuales sus tecnologias
quedaron obsoletas. El video, en sentido amplio, méas alld de su
tecnologia de grabacién y reproduccion especifica, se ha reposicio-
nado en los Ultimos anos y se ha convertido en parte constituyente
de la vida cotidiana.

De todos modos, en un principio tuvo que transgredir los
usos de mero registro que recayeron en él desde la industria tan-
to cinematografica como televisiva. El video fue adquiriendo una
gramética propia a partir de la herencia recibida, no sélo de los
medios audiovisuales que lo precedieron, sino del conjunto de sus
antepasados. Fueron los artistas y disefadores audiovisuales que
lo utilizaron en busquedas experimentales de lenguajes y visuali-
dades alternativas, quienes revindicaron al soporte, y le dieron una
relevancia a su propio lenguaje. Gustavo Galuppo propone pensar-
lo por fuera de los formatos audiovisuales estandarizados y afirma
que el hecho destacable del video es:

“su rol determinante en la configuracion de otras
formas enunciativas posibles, de otros modos ex-
presivos que se van delineando segun las especi-
ficidades de la maquina y segun la conciencia que
el artista/operador tenga de ella y de sus aplicacio-
nes.” (GALUPPO, 2012, p.152).

En efecto, para Bellour, el video contribuye a pensar la imagen
- la imagen audiovisual - cosa que no le ha sido posible al cine, o la
television. A esta afirmacioén, se le puede sumar que este soporte
también, contribuye a repensar la relacion entre la palabra y la ima-
gen audiovisual presente en la videopoesia. Ya que, si bien este gé-
nero hereda cierto uso del video ya afianzado en obras que provie-
nen del video-arte - y hasta cierta poética del cine experimental -,
también persigue visualidades alternativas, al correr los limites de
sus practicas a partir de proyectar ciertas poéticas-audiovisuales
propias. El video, aqui, se piensa y se replantea como arte, como
poesia, como pieza de diseno audiovisual, donde la fuerza del re-
encuentro de la palabra con la imagen adquiere mayor profundidad
y una luz propia, que asemeja a la investigacion tedrica. Asi, como
Mallarmé repensé a la literatura, el video, para Bellour, contribuye
a hacer un travelling hacia atras, hacia los blancos de la Historia,
debido a “"que el pensamiento tiene que retroceder para ver mejor
los objetos” (2002 [2009, p. 25]). De ahi que, el autor, ponga como
ejemplo a las Historie(s) du cinema de Jean-Luc Godard (1988-
1998) vy a las cintas de video de Thierry Kuntzel para considerar el
“desplazamiento del cine hacia el video [que] es comparable a lo
que fue en la poesia el pasaje del alejandrino al verso libre. Que de
alli surgié una reflexién sobre el destino literario de la lengua, como
surge hoy sobre el destino de la imagen” (ibid. 26). En efecto, en
las Ultimas décadas, como bien queda demostrado en la obra de
Godard, el video ha adquirido voz propia, ahondando las busque-
das de desvio y generando puentes entre teoria e imagen. ;/Tendra
la videopoesia un rol similar?
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En la obra de Gustavo Galuppo®, Maria o el fracaso (2009),
el realizador se apropia de todas las dimensiones, tanto técnicas
como poéticas, que le permite el video como medio expresivo,
para crear una pieza que transita entre la poesia vy la reflexion teéri-
ca audiovisual. Para ello, toma iméagenes y sonidos de peliculas de
Jean-Luc Godard y de Guy Debord, para contar una posible historia
sobre la inmaculada concepcién de la virgen Maria. Sin embargo,
el uso de las palabras, tanto sobre impresas como reproducidas
desde la banda sonora, adquiere un ritmo reiterativo, que se ase-
mejan a la métrica poética. Asi, repite una y otra vez, de manera
sostenida y casi sin descanso, las palabras “production / reproduc-
tion” (produccion, reproduccién en idioma inglés) y solo las calla
para tomar otras frases, que también se escucharan varias veces.
El conjunto de las frases dara cuenta de algun aspecto de la vida de
Maria: su deseo, la anunciacién de su embarazo, el nacimiento de
su bebé, pero que aqui resulta ser una nina. Por ejemplo, una voz
masculina enuncia en francés: “Marie désirer”, y una voz femenina
responde “comme tous femme” (Maria desea / como toda mujer);
dialogo que se reiterara varias veces hasta llevarnos una vez mas
al par de palabras original: produccién y reproduccién. Esta estruc-
tura, alternando estas dos palabras con otras frases pequenas, in-
tercalara momentos narrativos, con episodios ciclicos, durante los
once minutos del video. El mismo culmina con la escenificacion de
la muerte, treinta y tres anos después, de aquella nina devenida en
mujer, en un espectaculo transmitido en vivo por la television.

Si bien, no esta en la intencion del realizador, hacer un vi-
deopoema, su obra adquiere los cédigos genéricos que describe
Konyves (2011), para el mismo. Imagen, sonido y texto, se yuxta-
ponen, combinando unidades narrativas, con otras no narrativas
para generar una experiencia poética. Pero incluso, construye un
mensaje en torno a la denuncia, no solo del dispositivo audiovisual
y sus mecanismos de reproduccion, sino también de las institucio-
nes vy las ideologias que en ellos se representan. Las imagenes, en
constante cadencia y concordancia con las palabras que se repiten
en la banda sonora, dan cuenta de los ciclos productivos y de las
constantes imagenes que construyen la realidad social. Esta obra
permite poner en relacién al soporte con la poesia, y brinda her-
ramientas para trazar analogias entre la imagen audiovisual y el
pensamiento intelectual.

El video le permite a Galuppo “trabajar desde los margenes
(...) por la idea de poner en tela de juicio la imagen institucionaliza-
da” (2007, p.23). En efecto, el autor estd en sintonia con la descrip-
cion de Bellour, ya que, tanto en su obra artistica, como también
es sus publicaciones tedricas, trabaja y estudia como el video le
permite el extranhamiento, el ir a contracorriente, para hacer una
critica a nuestro mundo contemporéneo a partir de los mismos
bienes simbdlicos que este produce y reproduce. En el propio de-
venir del videopoema, se evidencia el uso del dispositivo a con-
ciencia, donde sin desconocer sus antecedentes, pero haciendo

5 Gustavo Galuppo nacié en Rosario, en 1971. Es realizador audiovisual, musico, y docente
universitario. Su obra de video experimental ha sido premiada internacionalmente
y exhibida en museos y galerias reconocidas. También ha publicado varios textos
académicos que disertan sobre la teoria cinematografica y audiovisual.
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un corrimiento de su tradicion simbdélica apela a develar las estruc-
turas que se tejen detras de este medio expresivo.

El autor toma las imagenes, los sonidos, y hasta la musica del
gran repertorio cultural que es Internet. Asf lo indica en los créditos
finales del video, una vez dados a conocer los titulos de las pelicu-
las de Godard y Debord como fuente primaria para la obra, escribe:
"+ materiales de YouTube; + informacién de Wikipedia” y cierra
con la sobreimpresién de un par de signos de puntuaciéon: “??!1",
como énfasis del propio gesto irénico que implica criticar los ma-
teriales que utiliza. Este acto refuerza la tesis de Nicolas Bourriaud
(2001 [2009] y 2015), cuando expresa la relaciéon entre las formas
que se generan al utilizar la sociedad como repertorio cultural don-
de bienes simbdlicos ya historizados encuentran nuevos vinculos y
didlogos. Las légicas del Ready-made y del Cut-up, se encuentran
presentes a lo largo de toda la obra. La cita de los autores, funciona
con una doble lectura: la del homenaje, vy la de la legitimacion del
robo, que esté presente en todas las obras donde se encuentran
imagenes y sonidos apropiados de otros autores (found footage).
Aqui, Galuppo, hasta se permite la ironia, cuando en la secuencia
final de titulos da a conocer que el tema musical del cierre de la
obra se utiliza "sin licencia de la intérprete”®.

Galuppo aplica las practicas del web surfing’, del samplado
del DJ vy del loop del VJ, que menciona Bourriaud, para entretejer
las imagenes audiovisuales que rescata del reservorio cultural que
es Internet. En términos de Michel De Certeau (1980), el artista
aplica tacticas y ardides que negocian dentro del repertorio de for-
mas del mundo simbdlico, para encontrar nuevas trayectorias y
desvios en la intersecciéon de lo poético y lo técnico. Logra un ritmo
sonoro-visual que es analogo con el mensaje que quiere expresar,
la constante reproduccién de los mismos deseos, de las mismas
tradiciones, de la misma ideologia. Crea un sistema de comunica-
cion a partir de un pulso ritmico y ciclico, que vincula la obra con
el giro que se desaté en la creacién poética desde la propuesta de
Mallarmé (Wall Romana, 2005). Un despliegue que se imprime
cada vez mas en la cultura contemporanea en un juego de espejos
invertidos: por un lado se repiten las mismas ideas, y se afianzan
las mismas formas de ser y de estar en el mundo; mientras que,
por el otro, el devenir tecnolégico se publicita como mesianico
para un cambio que gira en falso sobre su propio origen, para que
nada cambie. Galuppo toma un tema religioso, y lo emparenta con
la sociedad de consumo, la mediatizacion de la vida privada y la
vinculacion afectiva que se generan con las imagenes.

Para logar esta denuncia de la afeccién por la mecanica, tan-
to industrial como audiovisual, Galuppo aplica técnicas y efectos
gue se emparentan con un montaje poético experimental, que
liga la obra con la tradicidon que hereda de las vanguardias artisti-
cas, del cine experimental, del medio televisivo y del video-arte.
Ya Theodor Adorno (1966 [20086]), advirti6 como la forma de la

6 Texto extraido del video de Galuppo. Tema de cierre: “Quiero papd” interpretado por
Vanexxa cuya letra exclama por un padre que no la abandone (haciendo un juego de
espejos con el tema del video)

7 Web surfing, es el término usado en inglés para referirse a la navegacién por
internet. Una navegacion azaroza, por momentos, en busca de informacion. Este
término estd usado en inglés en el libro de Bourriaud, Postproduccién (2001 [2009])
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experiencia subjetiva propia de la técnica del montaje, es a la cual
se debe recurrir para que el cine no caiga en la alienacion industrial
y se pueda convertir en un arte. Galuppo, hace propia esta senten-
cia. El deforma la imagen, devela su materialidad (tanto el rayado
vertical como el color destenido en un viejo celuloide, al igual que
el drop y el error del video electrénico). Si bien, para hilar el video
respeta cierta continuidad cronolégica de los hechos, la narracion
se encuentra fragmentada, volviendo una y otra vez sobre si mis-
ma. Elimina la representacién que implica una identificacion con los
personajes, impide el reconocimiento de un rostro, o de un tiempo
y espacio especifico, para correr la atencion del espectador hacia
el sentido que él mismo produce en una nueva imagen interior, es
decir, mental, donde hacen eco las luces y sombras de las image-
nes que se aprecian desde una visién automatica. Pareciera que el
encadenamiento audiovisual es azaroso, arbitrario, o hasta ludico.
Como una escritura que se reescribe, se produce y reproduce, so-
bre el mismo dispositivo. Estos recursos que el autor utiliza en la
obra, también los describe y examina en sus textos académicos
donde estudia lo audiovisual desde distintas posturas tedéricas®.

Para Galuppo, el video adquiere un caracter distintivo en
Su proceso creativo que le es muy propio: la relacion directa con
la tecnologia, los bajos costos de produccién vy las posibilidades
materiales del registro. Para el autor, las obras realizadas a partir de
las potencialidades inscriptas en el video, tienen una huella fuerte
de auto-referencialidad. "El artista/operador/videasta se relaciona
con la maquina casi a modo de protesis, de extension de su cuer-
po o su cerebro” (2012, p.156). Pero esta auto-referencialidad se
inscribe en partida doble: desde la subjetividad del artista y desde
la materialidad del dispositivo. Este gesto expresivo pone en tensi-
6n los recursos estilisticos con los procedimientos técnicos. Para
Galuppo:

“El video se construye entonces como una ima-
gen en proceso de conformacién no resuelto, (...)
pero que logra exhibirse apenas como una serie
de trazos o huellas que en su devenir sugieren so-
lamente la posibilidad de esaimagen” (GALUPPO,
2012, p.156)

Una imagen mudltiple, que trabaja en distintas capas y pla-
nos que le posibilita el medio electronico, y el programa de
post-producciéon. La imagen, se disocia de su fuente primaria, y se
recupera, a veces por casualidad, a veces por la misma busqueda
del artista, en un nuevo encadenamiento que hacen coincidir los
procedimientos plasticos y ritmicos que se deslizan en la pantalla
como reflejo de las imagenes interiores del artista.

Este procedimiento, iterativo de creacion audiovisual, que
conlleva la posibilidad de encontrar recursos innovadores, es
propio del pensamiento proyectual implicito en toda la disciplina
del diseno®, como lo es el disefio audiovisual. Flusser (1999 [2002])
expresa que el pensamiento proyectual, se emparenta con el
evento, la indeterminacién, el desorden. Este tipo de pensamiento

8 Véase Galuppo, 2007 y 2012.
9 Véase Iglesias, 2007.

n. 02 _2019

volume 03

Vazantes

Video-poeticas y medios expresivos del disefio

audiovisual: el caso de videopoema

Anabella Speziale




18

posibilita dar cuenta de las estrategias a llevar a delante, donde
hasta el azar tiene un rol importante. El pensamiento intersubjetivo
que propone Flusser, propio del diseno, permite visiones integra-
doras, se puede tomar como parte del capital especifico que apor-
ta el campo disciplinar. Para Rafael Iglesias (2007), la imagen de-
cisoria de un sistema intencional guia la accién orientada a ciertos
fines. Es decir, tiene en ella la nocién de proceso. Galuppo, esta
en este camino, ya que dentro del procedimiento proyectual que el
artista aplica a su obra, esté en la denuncia de los mecanismos de
los medios y dispositivos institucionalizados, y pretende asi echar
luz a la necesidad de nuevas formas de representacion.

Esta relacion de la imagen no lineal ligada a la memoria vy a
los procesos mentales, se recupera en el montaje que realiza el ar-
tista en su obra donde combina una mirada interior subjetiva, pero
orgénica e integrada a los trabajos que realiza. Aqui, los elementos
técnicos del video dan lugar a la creatividad y la innovacién en el
uso del medio que persigue Galuppo. No hay una sola manera de
realizacion de la obra y la misma adquiere su forma final en el pro-
ceso del trabajo. Aplicando las palabras de Machado (1983 [2000]),
se puede decir que, en este videopoema, se replantean los ide-
arios sociales y tecnoldgicos a partir de llevar sus usos cotidia-
nos a lugares radicales, y asi encuentra posibilidades inesperadas.
Galuppo intersecta lo propio de las poéticas tecnoldgicas con los
procedimientos del disefo audiovisual que le permite crear formas
para pensarse a si mismo, para intentar cruzar los limites y aportar
nuevos significantes técnicos y culturales.

De hecho, para Rafael Rafols Cabrisses y Antoni Colomer
Campos (2003), el diseno audiovisual es un campo de experimen-
tacion y renovacién del lenguaje. Es el movimiento, implicito en
él, lo que le imprime el sentido de la metamorfosis, es decir del
constante cambio, no sélo de lo que se ve y escucha en él, sino
también de sus modos procesuales y productivos. El videopoe-
ma de Galuppo es un ejemplo de ello, pero hay otros realizadores
cuya experimentacién pone el acento en otras perspectivas que
posibilitan las tecno-poéticas en relacion al diseno audiovisual que
también se pueden agrupar en el marco de esta linea de
videopoemas.

Dentro de la obra de Alejandro Thornton' se encuentran va-
rios videopoemas que se asemejan entre si por el uso que hacen
del texto tipografico: sus formas, su plasticidad, su relacion de
figura/fondo. Thornton, es artista visual, y también investigador,
esto se refleja en cada uno de los videos donde usa el texto como
forma, pero también como personaje principal. El primero de ellos
se titula E morta (2012). En él se manifiesta una fuerte impronta
de los caligramas de Apollinaire y de la poesia concreta brasile-
ra. Thornton toma la letra e en mayuscula, la ubica en el centro
del cuadro vy juega con ella haciéndola crecer hacia el frente del
mismo. En una relacién figura/fondo alterna los colores entre la
letra y el espacio que la contiene, entre el blanco y el negro. Hasta

10 Alejandro Thornton nacié en Buenos Aires en 1970. Es graduado de la Escuela Nacional de
Bellas Artes Pridiliano Pueyrredoén, actualmente es profesor de la UNA y se desempena
en el CONICET. Véase la web Thornton para visionar todos los videos que se describirdn
a continuacién en el siguiente link: http://alethornton.wix.com/athornton#!video/clewe
(consultado: 24 de septiembre, 2019)
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que incorpora el color rojo, qgue comienza a ser un tercer elemento
que marca un conflicto. El rojo irrumpe el didlogo entre los colores
neutros y el movimiento creciente de la tipografia en la pantalla.
Una vez que este nuevo color se apodera de la letra, la misma cre-
ce hasta salir de cuadro y desaparecer. Mientras, la banda sonora
queda en silencio para dar lugar a las campanadas, y la voz del
comunicado oficial que anuncié el 26 de julio de 1952 la muerte de
Eva Perén. Thornton, ahora pone a la letra e en posicién horizontal
y boca abajo, hasta hacerla desvanecer, para que se escuche un
fragmento del coro de la canciéon Don't cry for me Argentina™.

Para Rafols Cabrisses y Colomer Campos una letra es una
forma que puede ser modificada y manipulada con una finalidad
concreta. Thornton lo hace en funcién de crear una metéafora po-
ética sobre la vida de Evita, no con una busqueda comunicativa
dirigida, sino que abre la posibilidad que el espectador lea desde
su propia mirada. El artista comenta que “en general [usa] la tipo-
grafia Arial o Helvética para que le den una apariencia bien neutra,
no tienen inclinacién hacia ningun lado, y asi explotar la visualidad
de la forma""2. El artista resalta el valor visual de la forma tipogra-
fica, aislandola, cambiando sus dimensiones, haciéndola salir de
cuadro, para explotar dicha neutralidad y que cada espectador vaya
tomando su propio significado de la obra, hasta que al final devela
que el mensaje estaba previamente inscripto en el poema audio-
visual: la vida y muerte de la figura de Eva esta presente desde la
lectura del titulo de la obra, £ morta.”™

Esto mismo realiza en Tierra / Casa (2012), donde el juego de
la visualidad se basa en la combinacién en distintas palabras de las
letras que contienen el titulo hasta formar una poesia al final de
la pieza. Pero dicha combinacién, estad basada en el movimiento
como metamorfosis, primero las palabras se van superponiendo,
luego se deslizan de derecha a izquierda hasta abarcar todo el cua-
dro, imposibilitando su lectura. El artista intercambia el blanco y
el negro entre la figura y el fondo, para cerrar la pieza con un frag-
mento de un corto documental de 1945, The American Scene',
en el que se ve un nino entrando en una casa a la cual se le so-
breimprime la palabra casa, enfatizando una relaciéon redundante
entre significado y significante de los signos lingUisticos. Una vez
concluida la accién el autor sobreimprime la poesia completa y
cierra la pieza. En esta obra se pone en acto la preocupacion de
Michel Chion (2013) acerca de los vinculos que se originan entre
la palabra, la imagen corpérea de la misma vy la lectura de cada es-
pectador. Thornton, no sélo imprime el tiempo de lectura de cada
frase, en la velocidad que le da para que las mismas corran sobre
la pantalla; sino que también a partir de la imagen de la misma,
crea una sonoridad especifica. Aqui, la representacion del objeto
de la escritura, da cuenta de la audio-lecto-vision estudiada por

11 No llores por mi Argentina (Don’t Cry for me Argentina, 1976) cancién compuesta por
Andrew Lloyd Webber y Tim Rice para la obra musical Evita.

12 Fragmento de la entrevista realizada a Thornton para esta investigacion en el 2015.

13 Titulo que a su vez anticipa el final. El artista utiliza el idioma italiano para decir, ha
muerto.

14 Pelicula dirigida por Alexander Hammid y nominada a los premios Academy Awards en la
categoria Mejor Cortometraje Documental.
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Chion. Thornton explica como hace tiempo que viene trabajando
“con la visualidad de la palabra, del texto, y mas alla de ésta, de las
letras”'®. Le interesa la forma visual que se genera en el cuadro a
partir de las combinaciones de las mismas, independientemente
del significado que tengan.

En otro videopoema del autor denominado O (2014), se apre-
cia solamente la letra o en color blanco, que ocupa toda la pantalla,
pero ya no sobre un fondo neutro, como en las piezas anteriores,
sino que la misma se incrusta en un plano secuencia de un paisaje
que se ha grabado desde la ventana de un micro de larga distancia
en la ruta. El fondo muestra un horizonte de la llanura pampeana,
cuya monotonia se alterna entre arboles y campos. Pero el autor,
invierte las estrategias desplegadas en las otras obras, y hace gi-
rar el paisaje sobre su propio eje. Asi, mientras la velocidad del
micro se mantiene constante, el universo representado da una
vuelta completa de 365° en absoluto silencio. La pieza carece de
sonido, no hay construccién de la banda sonora, lo que refuerza
la visualidad de la letra oy la pérdida de equilibrio del cuadro, al ir
inclinando el horizonte. De este modo, rechaza el verbocentrismo,
que denuncia Chion (1990 [1993]) sobre la mayoria de las obras
audioviuales: aqui no hay ni siquiera palabra, sino que es la letra
la que crea la imagen poética. En términos de Konyves (2011), la
forma gréfica de la tipografia crea el contrapunto entre el paisaje y
la poesia: la letra oy el giro de la banda visual marcan el equilibrio
entre la videopoesia y su significado.

Esta problematica es constante en la obra de Thornton. En
otras obras, producidas dentro del mismo ano, también apuesta a
poner en escena recursos formales similares, aunque con algunas
variantes. El plano secuencia, la tipografia como protagonista, el
paisaje, son retomados por el artista en Horizonte verbal (2014) y
en Sonar (2014). El primer videopoema -también carente de banda
sonora como en O-, establece una relacién conceptual entre el
titulo y la imagen. El cuadro esta compuesto por un paisaje de-
sértico donde el horizonte muestra una prolongacion montanosa
baja. En el margen izquierdo estéa la letra a, y en el izquierdo a la
misma altura la letra z, ambas en mayusculas. La imagen corre
en un time-lapse’®, una elipsis temporal que representa un paso
de tiempo vertiginoso donde las nubes corren en el cielo dando
distintas tonalidades al paisaje, y permite distinguir cambios sobre
eventos que le son imperceptibles al ojo humano. El artista juega
con la supresién del tiempo, la supresién del alfabeto y, también,
la supresion de la mirada sobre el mundo y lo que se percibe de él.

En Sonar, se muestra una imagen de una bandera argentina
flameando al compas de un fuerte viento en el vasto paisaje de las
Salinas Grandes en Jujuy, mientras que la banda sonora hace eco
de esa violencia del clima. El signo tipografico que utiliza el artista
aqui es el paréntesis, el cual lo aplica encerrando el mastil. Pero

15 Fragmento de la entrevista realizada a Thornton en el 2015.

16 El time-lapse es una técnica, para registrar imagenes, usada en fotografia, en la industria
cinematogréfica y en el audiovisual en general para mostrar algun evento que tiende a
completarse en un tiempo demasiado prolongado, y cuyos cambios no son perceptibles
al ojo humano. Esta técnica logra un efecto visual donde se realiza una elipsis temporal y
lo que se ha registrado se muestra a una velocidad mas rapida que la real. Es usado para la
salida o puesta de sol, el movimiento de las nubes, nacimiento de una planta, la apertura
de una flor, etc.
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los paréntesis aparecen, desaparecen y se desplazan, en funcion
a la sonoridad del video. Cuando estan presentes en la pantalla, se
escuchan fragmentos de la Sonata para clave y Violin N°1, de Béla
Bartok. La musica, vy los paréntesis, acogen y cuidan a la bandera
de las clemencias del tiempo. Thornton, haciendo eco de las teori-
as de Chion, expresa que para él la sonoridad se construye a partir
de la forma tipogréfica, y afirma que “de alguna manera las distin-
tas tipografias le dan ciertas caracteristicas a las palabras, cierta
intencionalidad, que juega entre su diseno, su imagen y su sonido.
Hay una relacion directa pues la imagen modifica lo sonoro vy vice-
versa”". El artista hace una representacion conceptual del tiempo
y del espacio, de las palabras y de la geografia; pero también de la
construccion que se hace a partir del plano significante en funci-
6n de la coyuntura social. De alli que, Thornton, trabaje buscando
distintos procesos creativos que le ayuden a realizar un sistema
integrado, tanto de la obra en si misma, como del conjunto de cada
pieza en un todo. Texto, imagen y sonido se complementan a lo
largo de diferentes videopoemas del autor.

Este trabajo, propio del pensamiento proyectual, lo aplica para
crear un espacio de critica y reflexién a partir de los conceptos
que se representan desde las experiencias sensibles del artista/
disefador. Thornton compone las imagenes con herramientas que
vienen tanto de la disciplina del disefo grafico como del disefo au-
diovisual, y les aplica su propio método, que nunca sigue acciones
prefijadas, sino que esta abierta a las asociaciones implicitas en
un hacer iterativo, donde incluso pueden surgir hallazgos a partir
del azar. Al igual que lo hace Galuppo, Thornton trabaja primero
desde el acopio del material, “como quien junta figuritas”'®, jun-
ta, archiva y colecciona distintas imagenes, sonidos, elementos,
y en un segundo momento, segun el propio interés por un tema,
o por alguna circunstancia, utiliza algo que ya habia seleccionado
previamente. Se evidencia una busqueda reflexiva que ambos re-
alizadores ponen en préactica sobre el mundo donde habitan y so-
bre las herramientas y dispositivos que les permiten representarlo.
Para Galuppo, este trabajo mediante la experimentacién de los
materiales para crear obras por fuera de los circuitos comerciales,
brinda mucha libertad. Asi, afirma que “el autor se enuncia a si
mismo operando en relacién directa con el dispositivo, en la sole-
dad del creador, méas cercano al poeta o al pintor que al cineasta”
(Galuppo, 2012, p. 156). Ambos, crean sus videos a partir de estar
atentos y conscientes a sus propios estados interiores, y como los
mismos se acomodan al sistema del mundo'. Este proceso los
lleva a encontrar un sistema integrado donde la obra cruza la propia
expresion, el medio y el lenguaje.

Sin embargo, es con la experiencia del espectador, a partir
de la traduccion que haga de la propuesta que se devela en la
pantalla, donde se consolida la obra. De hecho, para Galuppo, la
manipulacién y el desfasaje propios de la materialidad electrénica
del video “exige del espectador el trabajo esencial [para] completar

17 Fragmento de la entrevista realizada a Thornton en el 2015.
18 lbid.

19 Este concepto lo expresa mas en profundidad Alejandro Thornton en su entrevista que
Gustavo Galuppo.
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el proceso de construccién de la obra” (2012, p.165). En térmi-
nos de Jacques Ranciéere, es el arte de la traduccion como trabajo
poético, el que el espectador aplica para conectar lo que percibe
de la obra con todas sus experiencias anteriores, tanto en otras
obras como en su vida en general. Es por medio de la traduccién
que el espectador “compone su propio poema con los elementos
del poema que tiene adelante” (2008 [2010, p. 20]). El sentido se
construye a partir de los desvios y las asociaciones, de los cruces
entre la obra y la propia memoria personal. Las obras de Galuppo y
de Thornton apelan a este tipo de practicas y lecturas por parte de
sus espectadores/receptores/audiencia.

En otro registro de este tipo de obras, donde se apela al
distanciamiento reflexivo sobre el dispositivo y sobre el mensaje
construido en los videopoemas, esta el trabajo de Lara Arellano®.
Arellano es disenadora de imagen y sonido, con una amplia trayec-
toria en la industria audiovisual, especialmente dentro de la publi-
cidad, y esto se refleja en la creaciéon de sus videos, incluso en
aquellos que no son realizados a pedido de un cliente, sino que
son parte de su propia obra artistica. Ella trabaja, no en la soledad
que describen Galuppo y Thornton, sino que elabora el proyecto
en colaboracién con un equipo de produccion, donde cada uno
lleva adelante una labor especifica, y, de esta forma, replica los
métodos de la industria. Para Konyves (2011), es conveniente que
los videopoetas se manejen dentro de las légicas productivas del
trabajo en equipo pues asi la pieza se crea con mayor potencialidad
en cada una de las areas audiovisuales. Su video Viajera de corazén
de péjaro rojo (2012)?', si bien adquiere su forma final en el ambito
de la post-produccién, el mismo esta llevado delante a partir de
practicas inversas a los casos anteriores. Ya desde los titulos de la
obra, se menciona el nombre de la casa productora, elemento que
no existe en los videos de creaciéon personal de los otros autores.
Aqui, se destaca la figura de Arellano como guionista y directora,
y se menciona al resto del equipo técnico que participé desde la
preproduccién hasta el corte final de la obra?2. Si en los otros vi-
deos, los autores tomaban imagenes de archivos personales o de
la circulacion de los medios, aqui, las mismas se producen a partir
de un guion y del rodaje con un elenco previamente seleccionado
a partir de un casting.

Viajera... trabaja desde lo particular a lo general. No represen-
ta ideas claras o cerradas, sino que sugiere y muestra de a poco
su contenido, como sucede en todo poema, hasta completar la
evocacion de su significado al finalizar la obra. Comienza con un
paneo sobre el cuerpo de una joven tirada en la hierba, se escucha
el sonido constante de la naturaleza. De a poco, en una velocidad

20 Lara Arellano nacié en Buenos Aires en 1977. Se gradu6 de la carrera de Disefno de Imagen
y Sonido. Como directora audiovisual se desempena en el ambito de la publicidad. Ha
realizado varios video-clips para bandas de musica. Actualmente también es docente en
la Facultad de Arquitectura, Disefio y Urbanismo de la Universidad de Buenos Aires. Ha
recibido varios premios nacionales e internacionales. Véase la pagina de Vimeo de Arellano
en el siguiente link: https://vimeo.com/laraarellano (consultado: 24 de septiembre, 2019).

2

Véase el video en el siguiente link: https://vimeo.com/69026903 (consultado: 24 de
septiembre, 2019).

22 La obra de Arellano divide los roles de trabajo en cada especializacion de la industria.
Para su realizacion ella conté con un equipo completo de profesionales: productor, jefa
de produccién asistentes, asistente de direccion, director de fotografia, camarégrafo,
operador de video, gaffer, eléctrico, montajista, editor de sonido, compositores musicales.
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muy lenta, casi imperceptible, la cdmara se desliza desde los pies
hasta encontrar la cabeza de la joven, quien lleva una mascara con
forma de una coneja blanca. Una voz en off femenina, cuyo tono
remite al de una adolescente, dulce, ingenua vy llena de entusias-
mo, comienza a hablar, frase a frase, con silencios entre ellas: “voy
a confesar... me asusto... estoy medio manchada y me arrepien-
t0"?3. Cada verso devela fragmentos de lo que la autora quiere de-
cir. La voz continla: “creo que queria arruinarme... creo que queria
romperme”?*. Arellano maneja con sutileza la representacién sobre
una relacién amorosa, y las dicotomias que surgen dentro de ella
cuando hay algun tipo de violencia en el lazo que se construye.

Resalta el manejo y la representacion del tiempo que hace
la disehadora. Este video representa la escena en un tiempo
inverso al real, desde el final hacia el principio, retrocediendo la
accion en cada uno de los planos. Asimismo, la disehadora estira
la duracién de cada accidn?®. Se trabaja un tiempo sostenido, fuera
del tiempo real, lento, dilata cada una de los movimientos, y le
genera al espectador un esfuerzo para mantener la mirada durante
los diez minutos del corto. A diferencia de lo que se encuentra en
los otros videopoemas, que refuerzan aquella nocién que describe
Wall Romana (2005) sobre el despliegue que inicia Mallarmé en su
obra, haciendo eco de los tiempos industriales de su época, y, que
es retomado como un girar constante en las obras de vanguardia,
aqui, por el contrario, se recupera el instante, el gesto, lo estatico.
Como si fuera una fotografia, o como el mecanismo mental que
remite a una imagen cuando se presenta a modo de recuerdo. La
voz en off, subraya esta tesis sobre la subjetividad de la dimensién
temporal: “quisiera que esto se parase... quieta como en una
foto... que pase, pero que pase bien lento”?¢,

La imagen estéd lograda mediante las posibilidades tecnol6-
gicas del dispositivo, el cual registra mas cuadros por segundos
de los necesarios. Luego al reproducirlos, hay mas imagenes para
cada uno de los movimientos, lograndose asi el efecto de la cdma-
ra lenta o ralenti. Arellano, construye un extranamiento de la banda
visual. Esto lo enfatiza al sobreexponerla levemente, generando
una atmdsfera bucdlica, un espacio imaginario, que se asimila a un
suefno. Las dimensiones espacio-temporales de la pieza audiovi-
sual estdn manipuladas en funcién de construir una metéfora que
recobra un intervalo para representar una historia de amor frus-
trada, e hiriente. Un corazén roto es puesto en escena mediante
una metéafora, que se representa en la accion de un chico tirdndole
una bombita de agua de color rojo a la protagonista. Pero al narrar
el episodio de atras para adelante, la bombita no estalla, sino que
se reconstruye a partir de las miles de gotas de agua que estaban
viajando suspendidas por el aire. En ese momento, y durante la
trayectoria que hace la bombita del cuerpo de la chica a la mano
de su novio, es el Unico fragmento que es acompanado por una

23 Fragmento de la narracion del video de Arellano.
24 |bid.

25 Este video esté realizado con una camara Phantom Digital, la cual permite el registro a
2000 cuadros por segundo, esta cantidad de fotogramas es lo que hace que la imagen
luego se deslice en un movimiento de camara-lenta, de ralenti.

26 Fragmento de la narracién del video de Arellano.
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composicién musical, para dar cuenta del periodo de la relacién.
Hasta develar, la figura del chico quien lleva una méscara de Darth
Vader?, y el torso desnudo. La eleccién del vestuario da cuenta del
mensaje de la autora, el cual se enfatiza en las palabras de la voz
en off: “sos oscuro, ya se, medio siniestro (...) de tantas formas te
vi en pastilleros”?. Aqui, se encuentra un buen ejemplo de lo que
establece Konyves para el juego en contrapunto del texto con el
uso de la banda visual y sonora. La videopoesia produce un equili-
brio entre su apariencia y su significado.

No se puede dejar de mencionar que el uso de la mascara de
este personaje popular, corre al videopoema de la solemnidad del
género como heredero de las vanguardias artisticas, como sucede
en los casos anteriores, y lo lleva al terreno de la cultura popular.
Los Estudios Culturales demuestran como se vinculan las expre-
siones simbdlicas con las practicas y elementos de la vida coti-
diana. Arellano, juega con la metafora de la saga de Star Wars, al
hablar de una imagen en pastilleros, remite al marketing, no solo
para venta de productos, como en el film de Hollywood, sino para
la venta de valores de vida, roles sociales e ideologias. La industria
cultural construye también la nocién de amor, y los modos de com-
portamiento socialmente aceptables. Aqui, hay una critica directa,
una denuncia.

A su vez, el uso de las maéscaras, remite a significaciones
muy arraigadas en la humanidad. Desde la antigliedad se la vincula
con los rituales magicos, el ser otro, el poder actuar en libertad
propio de los periodos de carnaval. Esa libertad de accion que brin-
da el anonimato de la mascara, puede ser analoga al voyerismo
del espectador, quien, dentro de la tradicién cinematografica se
escuda detras de la pantalla en la oscuridad de la sala, y desde alli
espia, y juzga a los personajes. Pero Arellano, interpela al espec-
tador, ya que en el final del corto la joven se quita la méscara de
coneja y mira directo al objetivo de la camara, es decir a los ojos
del espectador. El texto del poema continua: “tengo ahora un im-
pulso feroz, primitivo, quiero mirar... miro y muero... nos mato...
morimos sinceros, sonrientes y equivocados”?®. Esta mirada, es
la que abre a la reflexién sobre aquella escena y le demanda al
espectador que adopte una postura acerca de los hechos vistos.
Pero también asume una critica sobre esa construccion de verdad
a través de los dispositivos (una verdad sincera pero equivocada).
La mirada por fuera de él, esta ligada a la muerte.

Estd en la figura de quien disena el videopoema, como lo
hace Arellano, la tarea de combinar los elementos, de fusionarlos,
para generar procesos de pensamiento que abran a significaciones.
Esta obra se corresponde con lo que establece Konyves (2011)
sobre la videopoesia, ya que en la misma se da una simultaneidad
de la experiencia que se expresa en el significado de las palabras
el cual se amalgama con la representacion audiovisual. Esta Ultima,
no ilustra el poema, sino que lo complementa desde la puesta en

27 Darth Vader es el principal antagonista de la saga Star Wars. Se ha popularizado en la
industria cinematogréfica a partir de 1977, y representa el lado oscuro de la fuerza de los
Jedis en los films.

28 Fragmento de la narracion del video de Arellano.

29 Ibid.
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escena que funciona como metéfora del mismo. Aqui hay un uso
poético de las posibilidades tecnoldgicas. Arellano, da cuenta del
concepto de teckné. La disenadora pone en tension la innovacion
técnica con los recursos estilisticos, desde la practica proyectual,
en un proceso que se completa con la inclusién, que se hace al
final, del espectador para que cierre, o vuelva a abrir, el significado
sobre la pieza. Arellano, crea un tiempo y un espacio gue requieren
del distanciamiento critico, ya que la obra excluye la posibilidad de
ser consumida a partir de la mera fascinacion del entretenimiento.
Asi, el disenador audiovisual, en tanto integrante, y participe de
una cultura intimamente vinculada a los medios de comunicacion,
debe transformarse, en primera instancia en un espectador
capaz de traducir su mundo contemporaneo para generar
nuevas narraciones del mismo, y luego abrir las posibilidades de
significacion de quienes se encuentren mirando su obra.

Las obras aqui analizadas, se unen a una larga lista de
videopoemas, que trabajan en pos de crear nuevas visualidades
poéticas posibilitadas a partir de aplicar procesos proyectuales
con la finalidad de subvertir cierta tradicién de los modelos y de
los usos vya afianzados en el dispositivo audiovisual. En la pieza
de Galuppo la preocupacién estd puesta sobre el dispositivo y la
construccion de los mensajes, en los videopoemas de Thornton
hay un vinculo con la representacion del paisaje social, mientras
que en la obra de Arellano el medio se utiliza para expresar un
estado animico, subjetivo e interno de la artista. Se le suma a
esta linea de trabajo piezas como Cosmos en formacion (2006)
de lleana Andrea Gémez Gavinoser®, Cornisa (2009) de Federico
Randazzo, Este mundo - aqui (2011) de Daniela Mutis, We trust
en nosotros (2012) de Natalia Rizzo, entre otros videopoemas que
afianzan las caracteristicas de esta tipologfa.

Las obras que se destacan en este escrito persiguen la tarea
de ampliar las sensibilidades implicitas en la videopoesia a partir
de creaciones personales que experimentan con los materiales
visuales, sonoros vy textuales del género. La caracteristica comun
es la ceraciéon de obras que asumen la tecnologia como elemento
poético, para hacerse cargo de ella, evidenciar las estructuras ya
naturalizadas y vislumbrar posibilidades vy alternativas futuras.

Para Flusser (2015), el caracter audiovisual de las tecno-
imagenes, no estd dado por una adicién de cada uno de sus
materiales, sino por una mutua superacion de los mismos. Esto
también ocurre en la videopoesia, donde hay un vinculo que
impulsa y expande a la poesia y al video. Cada uno de ellos,
al converger y articularse en un videopoema, transforman vy
potencian sus posibilidades. Los realizadores al crear estas obras
entablan didlogos y negociaciones entre el mundo de las artes
y las posibilidades técnicas de su mundo contemporaneo para
poner en acto su palabra y materializar aquellas percepciones que
desbordan su cotidianeidad y asi crear una mirada distinta sobre

30 Gémez Gavinoser tiene una amplia videografia, dentro de la cual predominan las obras de
videopoesia. Su produccion audiovisual, ha sido exhibida en diversos festivales nacionales
como internacionales. De todos modos, se rescata que el curador Tom Konyves ha
seleccionado este video, Cosmos en formacion (2006) para que integre un grupo de cinco
producciones que él presenté como representativas del género y que exhibié en una
seccion especial del V Festival Internacional de Videopoesia VideoBardo en el 2014.
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ella. En consecuencia, se puede decir que, la videopoesia, ayuda
a develar algo propio y caracteristico de su tiempo presente para
el entendimiento del mismo. Entonces, ¢cudl es su devenir? El
trabajo con los materiales que habilita el pensamiento proyectual
propio de la disciplina del disefo, abre caminos para la creacioén
de obras video-poéticas que asumen una tarea comprometida en
la construccién de mensajes. Estos videopoemas aportan desde
su materialidad tecnolégica, nuevas maneras de codificacion vy
produccién de sentido. La experimentacion que el realizador haga
sobre el video y la poesia, sera clave para evitar caer en lugares
comunes, y potenciar nuevas visualidades y percepciones del
mundo.
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E verdade que ha muita loucura em se ocupar com
algo que sequer vemos. (Louis Ferdinand Céline)

O invisivel esta em toda parte. O invisivel expande-se e demanda
ser visto. Ha o invisivel como metéfora, como construcdo seman-
tica, como poesia, como embate com a matéria. Ha o invisivel nos
afetos, na comocéo, no aperto da garganta, nas palavras que esca-
pam, nas angustias, alegrias ou tristezas do amor.

“Fecha o olhos e v&" como nos disse Joyce (1966, p.41-42),
em Ulysses. Ha o invisivel na literatura, no que exala dos sabores
e aromas de Proust, nas ruas e passagens de Baudelaire, nas
forcas da noite de J-F Céline, no esforco em enxergar a crueldade
exultante nos Cantos de Maldoror, no confronto entre o real e seu
duplo de Clément Rosset. H4 uma sugestao ilusoéria na criacdo
com palavras, ficticia e irreal, como em um Mallarmé, que faz ver
0 que seja, existente ou néo, para além do ceticismo dos olhos.

J& se sabe, h& acontecimentos singulares da percep¢éo, um
invisivel psicofisico, ao mesmo tempo, l6gico e sensivel, que privile-
gia a presenca, tal como descrito por Merleau-Ponty." Precisamos,
de um jeito ou de outro, ver ou sentir, de algum modo, mesmo que
seja o invisivel para poder pensar.

Ha mesmo toda uma filosofia que se ocupa desse invisivel,
que se mostra paradoxal, desafiador das formas de ver. Pois, sim,
o invisivel ja estava na caverna de sombras de Platdo, nos tracos
de um rosto descrito por Wittgenstein, na compreensao do corpo
e da alma por parte de Hannah Arendt (ah, o pensar, quanto de
invisivel carrega este ato!).

Ha o invisivel dos dominios do fantastico, da magia, do desco-
nhecido, nas nogoes, as vezes, obscuras de mistério. Ha a crenca
no invisivel que habita o sobrenatural, nos espectros, nas fantas-
magorias. No que irradia dos corpos, sobretudo das coisas que
insistem em se mostrar latentes e vivas.

Ha espectros que se fazem ouvir. Pois ha toda uma escuta
do que se supde existir e que suplanta a credulidade da viséao,
COmMo NOs escritos ou nas captacoes de dudio de Hilda Hilst. Seja
pelos espiritos, pelos corpos visiveis ou que nos habitam, somos
movidos pelo que ndo vemos, mas, muitas vezes, ouvimos. Algo
mensuravel, as vezes, por meros radinhos de pilha, em estacoes
fora de sintonia, que detectam interferéncias eletromagnéticas ou
vozes de uma outra dimensao, ou por torres radiotelescopicas que
captam corpos lunares e estelares do espaco sideral.

1 O pensamento e a complexidade de Maurice Merleau-Ponty (O visivel e o invisivel)
seriam fundamentais a um estudo detalhado da fenomenologia da percepgao e de uma
conceituagcdo mais aprofundada entre visibilidade e invisibilidade, mas sao evocados aqui
mais como referéncias colaterais do que como norteamento teérico.
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Pois, a ciéncia, as vezes, concorda com certas premissas
misticas e/ou exotéricas, que ha uma enorme gama de frequén-
cias inaudiveis, que ndo se escuta e que, supostamente, sao vitais
ao funcionamento de nossos corpos neste planeta.?

As representacoes visuais do espectro circulam ha tempos
entre n6s. Estdo em Goya, na série Los Caprichos®, no devir-fan-
tasma dos corpos fotografados por Nadar*, nas manchas e tramas
das experiéncias singulares de Hippolyte Baraduc em busca do
registro da alma humana.

Os espectros estdo na fotografia mortuéria, permeada por
nimbos, auréolas, auras, véus, lencdis e outros elementos de
representacdo do além, do desconhecido e do ilusério. Estdo na
iconografia cientifica do final do século XIX, quando surgiram inu-
meras tentativas de capturar os espiritos, a aura ou 0s espectros,
em uma diversidade de maquinas de ficgdo®. H& a crenca no que
se quer ver, como no devir-fantasma dos corpos fotografados. Ha
a materializacao do invisivel da radioatividade humana, da aura, do
efeito Kirlian e do Perianto®.

Ha a ilusao no campo de uma arte fantasmagodrica em certas
sortes de magias, que oscilam entre transparéncia e opacidade,
entre um Athanasius Kircher e um Giambattista Della Porta.”

Ha bastante desse invisivel nas premissas do tipo “sé-vejo-o-
-que-acredito-ver” e na incredulidade do “sé-acredito-vendo”.

Ha também invisibilidades de outras sutilezas, como nos
desvios para o invisivel através da interioridade, da profundidade,
em certo impulso para uma espiritualidade imaterial “pictérica”
em Yves Klein, em Rothko. H& o jogo do visivel/invisivel nas telas
brancas ou nos tracos apagados por Rauschenberg, nas nuvens
de vapor de Robert Morris, nas latitudes e longitudes de Robert
Smithson, nos siléncios induzidos de John Cage, nas pinturas-ins-
trugdes de Yoko Ono, no Zen film de Nam June Paik, na tensao
que antecede 0s happenings e as performances.

Ha o invisivel nos lugares da suposicao, no The Lightning
Field de Walter de Maria, nas cores de James Turrel, nas ilusdes
luminosas, das artes em que imaginar € mais importante que ver.

Ha o invisivel que se traveste semanticamente de incorporal,
de imaterial, de desmaterializado, pensado no campo da producéo

2 Vale conferir o documentéario Resonance: Beings of Frequency (Ressonéncia: Somos
Seres de Frequéncia), que descreve uma teoria segundo a qual a frequéncia alfa emitida
pelos nossos cérebros, gravadas por Hans Berger por meio de eletroencefalografia, por
ele criada em 1924, sdo similares e estariam em harmonia com a Ressonancia Schumann,
definidas por Otto Schumann em 1952, que equivale a frequéncia emitida pelo planeta
Terra, de 7,83Hz. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=xtpkveNYBtA.
Acesso: 07 Jan. 2019

3 Em particular em Que viene el Coco (gravura em agua-forte, 1799).

4 Segundo Philippe Dubois (1993), Nadar descreve, em Quando eu era fotégrafo (1900), sua
“teoria dos espectros”, relatando reacdes de resisténcia e assombro por parte de seus
retratados no ato da pose fotogréfica.

5 Philippe Dubois (1993) denomina “fantas(ma)ticas maquinas de ficcdo” ao se referir ao
conjunto de experiéncias com a fotografia do corpo e suas fantasmagorias na segunda
metade do século XIX, em um periodo afetado por um cientificismo positivista e euférico.

6 Efeito Kirlian refere-se ao processo fotografico desenvolvido pelo casal soviético Semyon
e Valentina Kirlian em 1939, inicialmente denominado “fotografia de campo radiante” e
“perianto” foi o termo utilizado pelo padre e inventor gatcho Ignécio Landell de Moura
(1861-1928) para descrever o efeito produzido pela eletricidade humana em chapas
radiograficas.

7 Ver: Cine Fantasma: Fantasmagorias, circuitos eletrénicos e digitais e sistemas hibridos,
tese de doutorado de Paola Barreto Leblanc. UFRJ: Rio de Janeiro, 2016.
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cultural como insercéo, estratégia, manifesto, movimento, onda,
discurso, apelo, zeitgeist, sinal dos tempos ou simplesmente
como forma de dar “visibilidade” a uma cena invisivel.®

Ha um invisivel, assim denominado, simplesmente porque “o
informe e o indistinto nos escapam” (CAUQUELIN, 2008, p.146),
€ assim persiste sendo propagado.

Ha o invisivel engastado em lugares e que enuncia presencgas
nas vibragoes, tremores, vestigios, legados, rastros, memodrias,
ventos e cheiros.

Ver tudo isso demanda atencao. “Sem esse recolhimento
contemplativo, o olhar perambula inquieto de cé para |4 e nao traz
nada a se manifestar” (HAN, 2015, p.36). E, se Cézanne via o per-
fume das coisas, é porque dedicava atengéo profunda a visualiza-
¢ao das coisas nem sempre visiveis.

E esse o invisivel, fruto da atencdo, da escuta, do olhar
redobrado que habita o espaco, prenhe e impregnavel de
imaginacéo, que “aumenta os valores da realidade” (BACHELARD,
1989), pois, sim, a imaginagao é um disparador de estimulos que
faz notar os cantos € as visdes nao reveladas de um lugar.

Ha o lugar do eletrdnico e do digital, um lugar incerto, segura-
mente vazio de vida, definido por protocolos, impulsos numeéricos,
apagavel, em constante obsolescéncia, mero suporte fisico, em
estado continuo de reiteracao tecnicista e de notada desolagao, em
ansiosa agonia, mesmo que desprovido de qualquer humanismo.

E sobre aquilo que oscila em arte e comunicacdo — sim rei-
teradamente tratamos aqui de linguagem —, ha sempre o indizivel
que resvala na troca de correspondéncias, na retérica, na supres-
sao das evidéncias materiais, no que é colocado como faltante, no
que falta de fato, no que é menos que informacéo, pois se atém
a ser sugestao, entrelinha ou direcionamento de atencao. E ja que
o indizivel ndo é o que se cala ha o hiato do ndo-dito entre esses
termos.

Entdo ha mesmo muitas e distintas invisibilidades na suposta
imaterialidade das projecoes de cinema e video, nas ressignifica-
coes sugeridas de tais projecoes em espacos publicos, variando o
sentido entre o lugar da coisa, da arquitetura e da imagem em suas
superficies, em notavel estado de instabilidade e impermanéncia.

Ha o invisivel porque ha somas e subtragcdes demais no mun-
do, em aritméticas, razdes e exponenciais que nao alcangcamos.

Ha a estratégia de invisibilidade ideoldgica na politica, nas ta-
ticas de poder, nas formas de dominacdo social, na exploracao
econdmica, na légica colonialista, na hegemonia branca e hetero-
normativa, nas questdes de género, na presenga constrangedora
do pensamento segregacionista. H4 muito desse invisivel na misé-
ria, no desamparo, na mingua que se multiplica tanto que se torna
sordida — da mesma estirpe daquela invisibilidade produzida pela
hierarquizacado artificiosa entre as ragas, etnias, cores de pele e
credos, que se escolhem manter abaixo das zonas de visibilidade
social.

8 Haveria uma grande lista de exposi¢cdes que marcaram a adogao do termo “invisibilidade”
como um movimento conduzido por artistas e/ou curadores como forma de enunciar uma
cena. Dentre estas, a exposicao Os Imateriais, mostra-manifesto organizada por Jean-
Francois Lyotard no Centro Georges Pompidou em 1985, ¢ das mais célebres. A presente
pesquisa incluird em seus anexos uma lista com dezenas de outras exposicoes e mostras
ligadas ao tema.
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Ha o invisivel que se da pela incapacidade de ver, ha o invisi-
vel tal como o vemos.

Ha o invisivel que interessa ser debatido e o que nao inte-
ressa de modo algum, entrelagando tensodes ideolégicas, pois ha
sempre interesses inconfessaveis.

Ha o invisivel nas argumentacoes, nas dissertacoes, nos en-
saios, nas obras inventadas, nos sebos, nas paginas rasgadas, nos
textos dificeis de ler e nas noites de insénia. Ha falta de visibilida-
de mais que invisibilidade, para ver e compreender as coisas mal
vividas ou sofridas, as escolhas dificeis, as eleicoes afetivas, os
embates, as duvidas.

Ha um ponto cego, invisivel, nas tecnologias de visdo im-
plementadas em maéaquinas de inteligéncia artificial, um invisivel
“maquinico” que nos olha, nos espreita e nos classifica. E sempre
deve haver formas de resistir aos meios de codificagao do visi-
vel previsto pelas maquinas de visao, assim como héa (ou sempre
ha de haver) formas de escapar do escrutinio e do escaneamento
técnico por subversao ou pela linguagem da subjetividade — e, por
mais que as maquinas também almejem a subjetividade, ha a rela-
tivizacao do que é visivel ou nem tanto.

Ha que se enxergar o que circula entre o0 que nao se vé e o
que é essencialmente visivel. Had também que se perceber o quan-
to 0 ndo enxergar, 0 ndo saber, a indefinicao do fato ou da infor-
macao, hoje é parte de um enigma que nos é colocado, as vezes,
perversamente, em espetdculo continuado. Ha, nos espetaculos,
como se sabe, o visivel pueril, assim como héa o invisivel obsceno,
que esta fora da cena.

E ha, claro, uma politica implicita ou disfarcada nos sistemas
informacionais atuais, no controle das redes, nos sinais wi-fi, entre
sistemas pseudocompartilhados, na infraestrutura das redes, nas
torres de celulares, nas emissbes de radio, nas interferéncias so-
noras, nos walkie-talkies dos segurancas nos shoppings, nas por-
tas dos restaurantes, nas guaritas, nas ruas. Na “mao invisivel” do
mercado, como sopram as doutrinas da economia. Enxergar esse
invisivel, que é também o locus da politica, & entender o constituin-
te primordial de um lugar ou espaco.

Pois ha que se contornar o obstaculo da invisibilidade, “tor-
nando visivel a auséncia de visibilidade” (CAUQUELIN, 2008, p.79),
mesmo dos sistemas que aparentemente ndo nos interessam.

Ha entdo esse outro invisivel aflitivo, que nos concerne, que é
“quando ver é sentir que algo inelutavelmente nos escapa, isto é:
quando ver é perder” (DIDI-HUBERMAN, 1998, p.34).

Ha também aqui, sim, o reconhecimento do ruido, do chia-
do, do zumbido, da estética, das oscilagdes de sinal, do fluxo de
comunicacado e da eletricidade, da eletro-osmose, do eletromag-
netismo, da consideracao do invisivel e suas “presencas” como
propostas estéticas e constituintes do social e das subjetividades
contemporaneas.

Ha muitos e variados invisiveis, plurais demais para serem
listados, cuja aptidao, vocacao, tendéncia, qualidade, assombro ou
beleza, & serem mantidos tal como o sao, invisiveis.

Igualmente, parece ser favoravel crer que "o que se vé pro-
vém do que néo é aparente” frase atribuida a Paulo de Tarso, o
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apoéstolo Sao Paulo, segundo Paul Virilio (1993, p.68), ja que a ima-
terialidade do espaco informacional emergente tem a ver com al-
guma metafisica.

Enfim, ha aqui o fabular sobre algo que nao existe (como o
neutralizar sua suposta negatividade): “a arte de sugerir algo sem
evocar nada preciso” nas palavras de Clément Rosset a respeito
do jogo estético, para fazer valer “a virtude positiva de permitir
uma criagao poética” (2014). Para além de um éxito dessa ordem,
em associagcdes permissivas, o invisivel tratado aqui tem espessu-
ra, densidade, comprimento de onda, pulsacao e capacidade de
penetracdo nos corpos e matérias, matematicamente mensuréa-
veis ou distinguiveis pela laténcia indefinida de seu transito.

Do que se constitui esse invisivel, que espacos transita ou
habita, de qual lugar de fala vem, de qual ordem ou natureza é
composto, e de algumas ideias de “como ver”, é do que tratamos
nas paginas que envolvem este prélogo, fora de lugar, intersticial,
por assim melhor se encaixar, em matiz distinta dos demais textos.

Faltaria repetir: “fecha o olhos e vé&", por algum momento
que seja, como ja nos disse Joyce.
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Resumen

Entrevista con el documentalista Andrés Di Tella, quien habla sobre el
papel del cine frente a los nuevos modos audiovisuales, sefala sus inte-
reses como cineasta y aspectos de su proceso creativo, habla del docu-
mental como cine de libertad y el conexién con lo real, discute el interés
por el misterio y las posibilidades de la ensefanza del arte.
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Abstract

Interview with documentary filmmaker Andrés Di Tella, who talks about
the role of cinema in the face of new audiovisual modes, points out his
interests as a filmmaker and aspects of his creative process, talks about
the documentary as a cinema of freedom and the connection with the
real, discusses the interest in mystery and the possibilities of teaching
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Andrés Di Tella es un cineasta argentino dedicado principalmente
al cine documental. Comenzé su carrera como videasta y desarrol-
|6 trabajos para canales de television ingleses, espanoles y esta-
dounidenses. Mas tarde fue a largometrajes documentales, en los
que, segun Clara Kriger (2003, p.261), “opta por el cine documen-
tal porque piensa que ese terreno le proporciona una enorme liber-
tad para dar rienda suelta a su ‘insaciable curiosidad por el mundo
real de las personas y sus historias verdaderas.'”

Considerado uno de los documentalistas mas importantes
de América Latina, Di Tella tiene entre sus peliculas mas desta-
cadas: Montoneros, una Historia (1995), La Television y Yo (2002),
Fotografias (2007), El pais del Diablo (2008), Hachazos (2011) y 327
Cuadernos (2015) ). Sus textos fueron publicados en libros como:
O Cinema do Real (Cosac Naify, Sdo Paulo, 2005), Hacer Cine
(Paidos, Buenos Aires, 2008), Después de lo Real (Ediciones de la
Filmoteca, Valencia, 2008). Telling Ruins in Latin America (Palgrave
Macmillan, Nueva York, 2009) y The Cinema of Me (Wallflower
Press, Londres, 2012). Tuvo una retrospectiva de su trabajo ex-
puesta en el festival £ Tudo Verdade, en 2012. Fundd y fue el pri-
mer director del BAFICI (Buenos Aires Festival Internacional de
Cine Independiente) y es profesor y director del Programa de Cine
de la Universidad Torcuato Di Tella.

Andrés Di Tella estuvo en Curitiba en octubre de 2017 para
participar en la proyecciéon de su documental 327 Cuadernos, en
la apertura del FIDE Brasil (Festival Internacional de Documentales
Estudiantiles). Esta entrevista se llevé a cabo durante el festival.

EDUARDO BAGGIO - Su carrera se inicié en los anos 90, en un
periodo muy diferente. Eso me hace pensar en una pregunta:
actualmente, con una expansion enorme televisiva y con la
llegada del audiovisual on demand, ;el cine todavia existe?
¢Y cual es el lugar de ese cine, si todavia existe?

ANDRES DI TELLA - (Risos) No sé, porque para mi, quizas también
generacionalmente, la experiencia del cine es la experiencia de la
sala oscura. Casi dirfa que eso es la definicion del cine es la sala os-
cura. Yo no siento nostalgia del celuloide, o del acetato... Formatos,
quizas, que fueron perimidos... La gente dice “No, la esencia del
cine es el filmico” pero... Yo creo que la esencia del cine es la sala
oscura. Y eso esta amenazado. Pero tengo sensaciéon que eso va
seguir existiendo siempre. Porque es como un tipo de experien-
cia muy potente, inclusive colectiva, emocional, que obedece a la
necesidad.

EB - Pero el cine esta amenazado?

ADT - Esta amenazado al mismo tiempo. El problema es el tipo de
cine que hago yo, o que hacemos nosotros, si se puede hablar de
un cierto colectivo, comunidad de autores que hemos en el cine,
como una forma de comunicacién autoral, una forma artistica,
como puede ser la literatura, el arte... Ese tipo de cine cada vez tie-
ne menos lugar en la sala oscura. Y ese es el cine que mas necesi-
ta la sala oscura. Porque las hablamos recién, las series de Netflix,
o el tipo de cine que se emparenta con esa narrativa bastante
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codificada e estandarizada de las series de Netflix, no necesitan la
sala oscura. Porque justamente, lo narrativo es tan potente que no
necesita toda la experiencia sensorial del cine. Por ejemplo, casi no
hay silencio, y para mi el silencio es una parte constitutiva del cine.
Yo no estoy despreciando las series, y de hecho, me gusta verlas y
me gusta demasiado verlas! O sea, trato de no verlas porgue son
adictivas! De verdad!

EB - jEs verdad!

ADT - Entonces, me toman demasiado tiempo. Sale una tempora-
da, dos, tres, siete temporadas, “no, tiene que ver esta otra por-
que..." Entonces, pero, creo que en casi todas hay una cierta nor-
mativa que es esta narracion sin respiro. Creo que la Unica que ha
salido de esa normativa fue Twin Peaks, la Ultima temporada. No
sé si la has visto... Bueno...

EB - Yo también tengo el miedo de viciar!

ADT - Pero, bueno, es limitado, no?! Creo que eran 18 episodios...
Fue la primera serie que volvi a ver, asi, cada domingo cuando fue
emitida, como habia visto Twin Peaks, la original. Ellos lo hicieron
como una inversién de branding. Entiendes? Como que compraron
la marca David Lynch y Twin Peaks para darle a su serial, un toque
distinto. Y han conseguido muchas suscripciones. Muchisimas.
No tanto de rating, la serie no fue tan bien de rating, porque es
tan poco convencional que la gente empezd a darle después no
la siguié viendo. Pero generé mucha prensa, generd que se hable
de... Entonces, por eso decia un poco en broma que el Netflix es
el enemigo del cine de autor porque toma ese lugar. Y creo que
el publico que se interesaba por ir a ver el cine de autor, un cine
independiente, un cine alternativo, de alguna manera encuentra un
equivalente mucho mas facil de consumir en casa. Entonces, por
eso que este cine estd amenazado. El cine de gran espectaculo
de Hollywood creo que todavia tiene mucho publico. De hecho la
cifra de asistencia en Argentina por lo menos son altisimas, mas
gue nunca.

EB - ;Y el cine documental? ;Qué lugar tiene?

ADT - (Risas) Tiene muy poco lugar... De hecho, para mucha gente,
el cine documental pertenece a la televisién, y nunca deberia salir
de alli. Yo no estoy de acuerdo. Si bien, todas mis peliculas se dan
en la televisién y es un momento interesante, la emisién televisiva
aparece muchisima feedback, no? Muchisima devolucion, la gente
escribe mensajes... Entonces, uno ves que tiene como una vida
la emisién televisiva, que a veces no tiene las sesiones cinema-
tograficas. Inclusive yo, este film que vimos ayer, 327 Cuadernos,
fue estrenado en simultaneo en un cine arte, que se encuentra en
un museo de arte, el Malba, y en la televisiéon publica. Una televi-
sion abierta, en un sédbado por la noche. Entonces llegd a mucha
gente. O sea, en Buenos Aires tuvo casi dos puntos de rating que
son doscientas mil personas, que para una pelicula de este tipo es
mucho. Y después se repitié también muy bien... Dos veces se re-
pitié. O sea que, me parece importante la televisiéon. Tampoco des-
precio la televisién. Cuando hago cine, lo hago para la sala oscura.
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Entonces, eso tiene que ver con los tiempos, tiene que ver con los
silencios, tiene que ver con el sonido, la textura del imagen, los
momentos, como se va administrando como un viaje emocional
para el espectador que en la television funciona de otra manera. Es
un poco mas fria... Diria Marshall McLuhan. (risas).

EB - Yo lei, y también escuché, un comentario suyo que me
llamé mucho la atencion, que el cine documental de alguna
forma es un cine de la libertad. ;Coémo podemos entender
esto, un cine de la libertad?

ADT - Para mi siempre fue asi. Por eso, me interesé el documental.
Porgue el documental a veces no es un genero, si no un elemento,
0 una direccién, o un método de trabajo, también, no? Entonces,
yo cuando era muy joven me acuerdo haber visto todo un ciclo de
Godard, de los anos 60y 70... Godard no hacia documentales, pero
un poquito tenia el espirito del documental. Se le interesaba lo que
estaba pasando, por ejemplo, esa pelicula La Chinoise, que antici-
pa en 1967 lo que estaba pasando y iba explotar en el Marzo de 68
francés. Siempre hay el elemento de entrevista, a veces Godard
mismo entrevistaba los actores como parte de la ficcion. O sea, o
parte de ese relato que no tenia en realidad ningun tipo de cate-
gorizacion facil. Entonces, yo encuentro a veces el documental en
lugares que no es necesariamente el genero documental. De he-
cho, un poco me aburren los documentales! (risas). Sinceramente,
la mayoria de los documentales no me interesan. Entonces, me
interesa ese lugar quizds a veces que esta... Que el documental
estéd peleando por su existencia con otros elementos. Cuando a
veces nos preguntamos qué es lo que estamos viendo. Al mismo
tiempo me interesa mucho el pacto que existe en el documental,
que es, la gente va con una actitud como que €so es real. Aunque
a veces uno se trampa, pero... (risas)

EB - Usted ha pronunciado una conferencia con el titulo
Documental y Yo, publicada en Brasil en el libro El Cine del
Real, organizado por Amir Labaki y Maria Dora Mourao. El
final de la conferencia es muy interesante, no sé si usted se
acuerda, hay una fabula india que usted cita de un hombre
muy feo, increiblemente feo, que habria atravesado un de-
sierto y al llegar al final de su travesia encuentra un pedazo
de espejo y cuando mira a ese espejo, siendo que nunca ha-
bia visto un espejo, dice “mira que algo mas fea!” y arroja el
espejo. Usted hablaba eso haciendo una metafora, diciendo
que el documental cuando se ve de hecho, percibe su feiura,
sus problemas. Como eso fue hace muchos afos, le pregun-
taria: ;hoy el documental consigue mirar mejor al espejo, ver
lo que es de hecho o aun tira fuera el espejo?

ADT - jNo sé si es el documental que juega fuera el espejo o el es-
pectador! (risas) No sé... Creo que el documental es més aceptado
como coddigo. Tiene mucho mas libertad aun ahora que antes. Yo
hablaba de ese impacto de las peliculas de Godard, esa sensacion
que tenia que el documental era el territorio... El territorio de la
libertad! Pero, sin embargo, el documental también es un gene-
ro que estaba muy codificado... Hay ciertas cosas que se podian
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hacer, otras que no. Habian ciertas reglas... Creo que eso exploto.
Y eso creo que €s muy bueno. Asi que en este momento el docu-
mental casi no tenga reglas. Entonces, es un territorio realmente
libre. M&s que nunca. Yo encuentro por hay algunas de las cosas
que yo hacia hace quince anos, que encontraba mas resistencia,
ahora ya es como lo comun. Por ejemplo, algo tan sencillo como
hablar en primera persona. Eso es algo ya totalmente establecido,
que se puede. Yo, de hecho, me gusta ese. Yo encuentro que es
una herramienta que facilita la narracion documental. Pero hay que
usarlo bien, como cualquier cosa. Creo que el uso de la prime-
ra persona obliga a construir un personaje detrds de esa primera
persona. Tiene que pasar algo a ese personaje y tiene que ofrecer
algo, tiene que revelar algo.

EB - ;Debe haber un intercambio?

ADT - Si... O sea, para justificarse tiene que ofrecer algo de si.
Con el uso de la primera persona no siempre hay construccién de
personaje o revelacion... Pero, bueno, creo que si es la edad de
oro del documental. Sin duda. Si antes los documentales estaban
practicamente prohibidos en el cine. En los festivales no tomaban
documentales. Mismo el festival de Cannes hace muy poco em-
pezd a tomar documentales, y muy poco. En todos los demas, ya
no hay diferencia casi. Inclusive es un fendmeno interesante, es
que los festivales de documentales empiezan a tomar ficcién. Ya a
un punto extremo a veces. Por ejemplo, el festival de Marsella, o
FID Marseille, ahora este ano lef que hicieron una retrospectiva de
Roger Corman, o sea... Son franceses! (risas)

EB - (Risas) Son franceses!

ADT - Ese auge en cosas de novismos, todo eso no tiene ningun
sentido! Pero me parecio interesante abrir! O sea que si, el do-
cumental puede haber... En un festival de documentales pueden
entrar muchas cosas. Cuando esta ese eje de la relacién con lo
real, digamos... Yo no sé. Roger Corman, cual es la relacion con lo
real... (Risas)

EB - Un gran salto, ;jno?
ADT - La relacion de Corman con lo real era el dinero!

EB - En su trabajo cinematografico existe una doble preocu-
pacion con el mundo que esta representado de una forma
mas amplia, notadamente el contexto argentino, y también
con el particular, con los individuos. En Reconstruyen Crimen
de La Modelo, de 1990, ya era eso lo que estaba en juego? Es
decir, algo muy particular pero que al mismo tiempo discutia
una sociedad, una cosa mas amplia?

ADT - Si es posible. Esta pelicula se hizo en una circunstancia muy
casual, que yo vi en ese momento en la televisién, estaban emi-
tiendo esa reconstruccion de un crimen. Y estaba lloviendo, y a
paraguas, y era de noche, sacaban fotos con flash... Entonces, me
parecia una imagen fantastica! Pero, 1990, no tuve cémo grabar la
television, entonces le pedi a un amigo, Fabian Hoffman, que ter-
miné siendo el coautor de la pieza. Entonces el lo grabd, y me dice
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“Pero no anda el sonido! No puedo grabar el sonido!” Entonces yo
grabé el sonido con un grabador de periodista, yo también fui pe-
riodista. Entonces yo grabé, y el grabd, y luego tratamos de juntar
mi audio con sus imagenes y no sincronizaban. Porque la velocidad
de la cinta mia era diferente de la cinta de el. Entonces, eso ya
fue un buen punto de partida, porque ya teniamos que trabajar el
audio separado de la imagen, entonces nos dio como que libertad
para realimentar la imagen, introducir otros elementos en el au-
dio, y ademas la situacion era tan como increible, ese enigma, una
reconstrucciéon de una reconstruccion. Empezaba a ser una cosa
mucho mas dentro del amarillismo, no? Y, con la presencia del pe-
riodista como buscando, asi, muchas veces totalmente inventado,
muy dramatizado. Hace poco pasamos de nuevo la pelicula en un
congreso, o Visible Evidences, que es un congreso de documen-
tales que se hico en Buenos Aires, y hay yo di una conferencia
donde pasé eso porque estaba hablando de como utilizo material
encontrado. Y eso para mi evocaba toda la época de los anos 90
en Argentina que era del menemismo, como renacimiento del ne-
oliberalismo por la mano del peronismo, o0 sea, una cosa muy rara.
Y a la vez, muy apoyado también en los medios, también porque
eran medios privatizados, canales de televisién que habian sido pri-
vatizados, entonces estaban un poco apoyando el gobierno en ese
momento. Entonces era mas un ejercicio, un poco mas formal, de
mostrar como la reconstruccién de la reconstruccién tenia mucho
de ficcion. Era decir que, como, para entender la realidad, se utiliza
la ficcién, el relato. Y una cosa que yo habia puesto que nadie nun-
ca entendid, que era que al principio del video aparece el presunto
asesino, que lo sacan de un carro y lo vuelven a meter. Y no par-
ticipa de la reconstruccién. Esta ahi como una especie de testigo,
pero no participa. |ba participar y no participa, no s€ porque. Y €so
me parecia interesante, también, como que la persona que parti-
cip6 del hecho, no participa de la reconstrucciéon. Esa era un poco
mi idea, pero... Después las piezas se convierten en otra cosa. De
verdad que eso lo creo. Los films, el autor a veces es el menos
indicado, porque no sabes lo que existe. Primero porque no podéis
nunca ver su proprio film. No lo podéis ver. Porque lo ves como
materiales y que trataste de armar, construyendo algo que esperas
que sea un film, pero, el Unico que ve el film es el espectador. No?
Eso es asi, yo, de verdad, siento que puedo decir muchas cosas,
que es lo que yo gqueria hacer, lo que siento que se logré, pero
estoy seguro, porque, de verdad, es una paradoja... Nadie conoce
mejor que yo mis propias peliculas, porque tuve conviviendo con
ellas durante meses, y meses, y meses... Y cada fotograma es una
decision, y es un debate, y pruebas, y... Sin embargo, el resultado
final, es de alguna manera invisible para mi. Es raro!

EB - Entonces voy a poner algunas de estas paradojas en jue-
go, hablando de otras de sus peliculas. Pero, comprendo que
las ideas que los cineastas colocan a menudo pertenecen a
ellos pero no estan en la pelicula, o el didlogo que la pelicula
hace con el espectador es otro...

ADT - Si... Si... Tal vez estan en el film, y son lo que le dan cohe-
rencia al film, estructura en el film, pero no necesariamente son
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los significados, porque el significado va estar siempre del lado del
espectador. No existe una lectura incorrecta en films.

EB - Perfecto ... Y, pensando en esa formacion de cineasta, en
el sentido de su carrera, el trabajo con video y con television
fue importante? ;De que forma? ;Por qué, en su carrera ellos
preceden al cine propiamente dicho, no?

ADT - Eso fue, més que nada, por una cuestiéon entre practica vy
laboral. Mucho de television fue mi trabajo. Y algunas cosas yo
incluyo dentro de mi obra, la mayoria no, porque no habia una pre-
sencia autoral. Pero, el video si fue muy importante, porque en el
ano 1990 hubo una gran crisis, una méas en Argentina, y se hizo
muy dificil hacer cine. Y yo en ese momento, no sé, sentia, yo venia
muy afuera del mundo del cine, habia venido trabajando como asis-
tente y guionista de un director muy interesante que llama Alberto
Fisherman y, que hacia cosas muy raras, hacia peliculas casi ex-
perimentales y comedias comerciales, al mismo tiempo. Pero, en
un momento se hizo muy dificil, entonces, aparecio el video como
recurso para hacer cine por otros medios. A la vez habia en este
momento un discurso del videoarte, entonces, el video buscando
igual que con el cine, la especificidad del medio. Era muy impor-
tante la especificidad. Cosa que yo nunca crei. O sea, la verdad
es que si entendi que es importante saber con que material esta
trabajando, pero, la especificidad del cine no esta en el soporte,
esta en la sala, en si. En video es mas raro con esa especificidad,
no? De hecho, el videoarte con tal un poco murié, se convirtié en
las instalaciones, me parece. Acd, todavia, creo que Brasil es el
pais donde resiste el videoarte. Tiene esa cosa, el Video Brasil, no?

EB - Creo que hay mucho de lo que fue, al menos en Brasil,
lo que fue el videoarte brasileiio de los afios 90, por ejemplo,
entro al cine, con artistas como Arthur Omar y Carlos Nader.
ADT - Si, claro, claro...

EB - Y ahi es donde quizas es parte del videoarte en las
peliculas.

ADT - Sj, claro, el cine también ha cambiado. Pero en esa época se
decia que era lo especifico de cada arte. Entonces, lo especifico
del video era algo, no sé, de la textura del video, el monitor... Y el
cine era la sala oscura, si, pero también el celuloide, el proyector,
no sé... Todo eso, como se lo llevo el viento, no...

EB - Recuerdo un libro de un autor llamado Roy Armes, que
se llamaba On Video, que se esforzé mucho por encontrar la
idea de los detalles del video, los detalles del arte del video,
pero ...

ADT - Porque eso es una idea del modernismo, que viene de,
como se llama? El tedrico, Clement Greenberg, no? El teérico del
modernismo, que el decia que la pintura, cuanto mas hablaba de
si misma, mas pintura era. Entonces, esa idea se tomé en todos
lados. Pero bueno, es una idea que sirvié quizds en un momento.
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EB - Andrés, Clara Krieger, quien escribio un capitulo sobre
su trabajo, en el libro organizado por Paulo Paranagua, dijo
que, citando especificamente a Prohibido y Montoneros, su
trabajo se distingue muy claramente entre los elementos de
ficcion y los elementos de la realidad.

ADT - En ese film, 0...?

EB - En Prohibido y Montoneros. Pero ella dice que esta es
una caracteristica de su trabajo.
ADT - ¢Quién tiene una distincién o no?

EB - Eso tiene una distincion. Y la pregunta es, ipiensas de
esta manera? Piensas algo como: “Estoy lidiando con ele-
mentos de ficcion, trabajaré de esta manera, cuanto trato
con elementos de la realidad, trabajaré de otra manera”, in-
cluso dentro de la misma pelicula.

ADT - No, hallo que... No sé que estaba pensando, era... Tal vez o
filme Prohibido son testimonios sobre as experiencias de artistas
intelectuales durante a dictadura militar. Mas hay una historia que
un poco, como se dice, como, estructural, que es de un artista
de la actualidad que busca a un fotdégrafo que desaparecid, pero
no forma parte de los desaparecidos. Es como un caso particular.
Entonces, quizas en la puesta-en-escena de esta historia dentro de
la pelicula que es bastante distinta por los testimonios de los otros
intelectuales, quizas ella entendié que hai habia ficciéon, claramen-
te diferenciada, porque formalmente hay referencia... Esta filmado
como si fuera una ficcién. Es como una busqueda real, pero filma-
da como si dijéremos “la camara sabe lo que va suceder”. Esa es
la definicion casi de la ficcion, no? Entonces, la camara sabe que
la persona va aparecer o que va abrir una puerta, eses tipos de
acciones. En el documental se supone que la camara no sabe lo
que va suceder. Entonces tienes que panear o... Bueno, esto es
relativo porque a veces son rasgos formales que parecen evocar
eso de “la camara no sabe lo que va ser”, por un panido por hai la
camara sabia que iba panear. Bueno, pero, yo creo que uno de los
problemas actuales desde cierto tipo de documentales, es que la
camara sabe demasiado lo que los personajes van hacer. Es como
que... Hay un cuidado quizas excesivo con el cuadro y la imagen y
€s0 a veces hace que pierda la vitalidad que tiene el documental. A
veces si la camara hace un movimiento excesivamente deliberado,
suponte desde ti al grabador, y después vuelve, eso es como un
gesto quizas artificioso, aunque podria suceder tranquilamente en
una situacion real, de un documental, pero, hay algo, yo a veces
digo que el documental tiene que cuidar las apariencias del do-
cumental. Entonces, a veces tiene que parecer un accidente, un
poco, 0 sea, un poco como dicen en la mafia, no... Que parezca
un accidente! Pero, perddn, me distraje un poco de... O sea, la
pregunta iba?

EB - Al hacer peliculas, ;te resulta clara esta distincion?

ADT - No. O sea, si esta claro en el sentido que quiera que parezca
un documental. Entonces, as veces que hago puestas-en-escena
a veces ficcion directamente, en el sentido que hay actores, o sea,
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en mi pelicula, Fotografia se ve una actriz, o sea, que estd demar-
cada al principio, se sabe que es una actriz que va hacer ese papel,
pero creo que progresivamente te vas olvidando que es una ac-
triz, y encarna un personaje. Mismo Hachazos con Claudio Caldini,
todo el tiempo es, hay puestas-en-escena, y ademas, si, hacemos
reconstrucciones, como él filmé sus peliculas. Es una recreacion,
0 sea, es una especie de ficcién donde él actla, lo mira a camara.
Entonces hay una conciencia pero basicamente es de preservar. Si
me interesa preservar ese efecto documental. Me interesa.

EB - Lei por primera vez el nombre de Macedonio Fernandez
cuando era adolescente y tuve contacto con un libro de entre-
vistas con Jorge Luis Borges, transcripciones de entrevistas
de radio de Osvaldo Ferrari. Y Borges hablé del Macedonio
con una doble caracteristica, la primera de la devocion y la
segunda del misterio. (Es el misterio lo que también te in-
teresa? (Es tu ultima pelicula, 327 Cuadernos, una pelicula
sobre misterio?

ADT - Si. También. Si, y también de la leyenda. A mi me intere-
sa la leyenda. Inclusive en ese sentido, es casi mas mi vision de
Macedonio que la de Ricardo. Si bien es Ricardo el que propo-
ne, el me propuso hacer la pelicula, y es un poco su vision de
Macedonio, pero uno de los argumentos de él, es que la gente
deberia leer mas a Macedonio, y menos quedarse con la leyenda
que inventd Borges. Pero a mi me interesa quizds mas la leyenda
que inventd Borges que Macedonio lo que escribia. Me parece
que Borges, eso también es una idea que hablamos mucho con
Ricardo... Borges toma muchisimo de Macedonio. Muchas ideas.
Formales... La idea de hacer un comentario de un libro que no exis-
te, la idea del relato hipotético, que seria bueno que alguien conta-
ra esta historia, por ejemplo, hay un cuento famoso de Borges que
es Tema del Traidor y Del Heroe, que dice “Si tuviera mas tiem-
po... Seria bueno que alguien con mas tiempo escriba la historia...
Podria ser... Tendria que suceder en una republica, como, podria
ser Irlanda... Digamos por comodidad narrativa que es Irlanda...
Digamos el aho 1848, digamos que el personaje se llama...” Pero,
eso son hipdtesis. Eso esta tomado también. Pero Macedonio
nunca terminé de redondear, porque Macedonio escribia, asi, muy
en los cuadernos y nunca, lo poco que publicé fue un libro, es un
libro mas bien de poesia, y después un libro raro de relatos... Y lo
demas fue publicado péstumamente, un poco del hijo, que estaba,
en fin lo edit6. Inclusive el hijo me conté que en un momento cuan-
do el transcribia los cuadernos, porgue era el Unico que entendia la
letra, y Macedonio escribia en la misma hoja del mismo cuaderno,
escribia encima de lo que ya habia escrito, con otro color, otra la-
piceral Son increibles los cuadernos de Macedonio. Y cuando no
entendia, entonces, lo consultaba a Macedonio. Pero Macedonio
estaba muerto!

EB - Entonces! Un misterio!

ADT - Lo consultaba... Via... Mesa blanca... En serio... Bueno...
Pero, entonces, a mi me interesa mucho la figura también de los
artistas o de los escritores, en algunos casos como el caso de
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Macedonio, lo que voy a decir es una herejia para los macedonia-
nos pero... Que pasa es que, lo que tenia Macedonio era como eso
de, una maquina-inspiracion. Y fue una magquina-inspiracion para
Borges. Pero Borges fue quien escribié los cuentos o los relatos o
los textos que Macedonio no terminé de escribir.

EB - ;Junto con Bioy Casares?
ADT - Bueno, hay quien dice que Borges escribié las mejores no-
velas de Bioy, no?! (risas)

EB - Esta conexion con la literatura que esta en tus peliculas,
con Piglia, con Macedonio y también con otras artes, como
con otro cineasta, cuando haces Hachazos. (Es esto algo que
te lleva muy conscientemente, “voy a interactuar con las
otras artes, con las otras formas de arte en mis peliculas”?
ADT - Si... Quizas si... O sea, me interesa como ese proceso de
creacion y, sobretodo, me interesa la relacién entre la vida y el arte.
Eso es algo que me... Como aparece la vida en el arte y como el
arte también influye sobre la vida, no, de esas personas... Si... No
sé... También son formas de hablar de uno mismo, no?!

EB - Esta forma de hablar sobre ti me parece mas evidente
en La Television y Yo (2002), que vi en el festival de E Tudo
Verdade, en 2003. Hubo una selecciéon dentro del festival lla-
mada Imagenes de Subjetividad. Y hubo peliculas de Péter
Forgacs, Carlos Nader y su pelicula La Television y Yo. En La
Television y Yo y en Fotografias, illegas al extremo de la sub-
jetividad en tus peliculas?

ADT - Si, tal vez... Hallo que cuando hize ese otro film que hablaba-
mos antes, Prohibido, me di cuenta que era mas interesante lo que
yo contaba de como hice el film, que el film en si mismo. Entonces,
porque habian pasado muchas cosas, por ejemplo, que no se po-
dia hablar todavia, muchos anos después de ciertos aspectos de
lo que sucedid en la dictadura, como esa zona gris del colabora-
cionismo, que no di cuenta que era Util en un documental también
mostrar como el detrds de escena. Entonces, quien estaba detras
de escena estaba yo. Entonces, eso fue un poco el primer paso. Yo
en realidad en La Television y Yo, queria contar la historia de este
empresario Jaime Yankelevich que fue el que introdujo la televisi-
on en Argentina, de la mano de Perén. Pero esta figura me hacia
pensar mucho en mi proprio abuelo, que también fue un empre-
sario inmigrante como Yankelevich y también una relacion con la
politica parecida, como de amor y odio con Perén, y de necesidad y
prescindencia... Y entonces en vez de simplemente pensar eso, lo
incorporé en la pelicula. Entonces, la asociaciéon que yo hacia la in-
clui. As veces uno cuenta una historia porque tiene una resonancia
personal, esa es la motivacién en general para contar una historia.
Esa historia no significa algo, entonces, lo que hice fue, di un paso
mas vy inclui esa asociacion. Entonces eran dos historias. La histo-
ria de mi abuelo y la historia de ese otro... abuelo! (Risos) Ese fue
el primer paso y después, bueno, el otro ya fue mas deliber... Eso
fue otro, también, una pelicula muy accidentada que casi abando-
ne y también descubri la idea de incorporar ese fracaso, mostrar
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la investigacién, mostrar las paredes a veces, lo descubrimientos...
Me acordé una de las cosas que mas fue como un descubrimiento
para mi fue la entrevista que hice con la hija de Jaime Yankelovich,
que me costé mucho que ella me accediera la entrevista, como,
ellos tenian muchos secretos, no? Y finalmente no me conté casi
nada. Y en un momento dice “Yo sé muchas cosas, muchas cosas
terribles pasaron en esta familia, pero son cosas mias y no te las
voy a contar”. Eso quedd en la pelicula. Y ahi descubri... Eso que
fue un fracaso! En este momento era como... Después ella me
conto mas... En off. Pero en frente de la camara no queria decir... Y
ahi me di cuenta también que eso era mas potente ahi, el negando
en contar algo, era mas potente que si lo contase... Entonces, se
hizo una cosa progresiva de descubrimiento de ciertos problemas
y como resolverlos. No es que en un momento dije “voy hablar
de mi mismo” o sea, y hablar de mi mismo fue un recurso. Un
recurso también narrativo. Que alguien lo dijo muy bien ayer en
la, en la charla... Cuando hizimos la pregunta si no habfa preguntas
y respuestas, y ese muchacho dijo algo, como que pensaba que
era una forma que yo encontraba para lidiar con las dificultades.
Es eso, hablar en primera persona es también un vehiculo para
permitir la entrada del espectador. Entonces para eso se construye
un personaje que es el narrador, con quien el espectador un poco
puede empatizar y entrar a la pelicula dese modo, como una via de
acceso a la historia. Entonces, no es que quiero contar mi vida, Si
no que uso mi vida para contar una historia.

EB - Hay un punto al comienzo de la pelicula que me llama
la atencion, que es cuando le dices a Rocco que “te gustaria
decirle a Rocco algo sobre India”, que es el pais de origen de
tu madre, pero dices quien se avergiienza de no saber nada.
¢Es esa la forma de acercarse al espectador, es decir, como si
dijera: “Bueno, tal vez el espectador no sabe nada de la India,
asi que vamos a saber”?

ADT - Si, o tal vez tu espectador no sabe nada sobre tu abuela
o madre. O, creo que no sabemos nada sobre nuestros padres.
Creemos, porgue estamos tan proximos todo el tiempo, que cre-
emos que no tienen secretos. Y cuando se mueren nos damos
cuenta que tenian muchisimos secretos. Y a veces uno se queda
con la sensacion “Ay... Porque no hablé..." pero quizads sea impo-
sible, no? Entonces, si, yo creo mucho en el misterio, ese, para
mi es la esencia del arte, no? Abordar el misterio. Reconocer su
existencia y tratar de aranarlo, y... No sé, pero saber que esta ahi.

EB - Este misterio en La Television y Yo y Fotografias se en-
gendra de alguna manera en su propia vida. Ya en Hachazos
y 327 Cuadernos, {miraras el misterio del otro?

ADT - Si. Si. Pero que son artistas entonces ahi también funciona
como deciamos antes, como un poco espejo para mi mismo.

EB - Muy bien. Quiero hacer una ultima pregunta, porque ya
me he extendido demasiado aqui, y esta es una pregunta que
me atormenta mucho, y es una pregunta para un profesor de
cine, usted es un profesor de cine.

ADT - Si, Me gusta.

volume 03 _ n. 02 _ 2019

Vazantes

El misterio, documental como libertad y arte:

entrevista con Andrés Di Tella

Eduardo Tulio Ba



45

EB - (Es posible ensenar arte?

ADT - Si, claro! Si! Si no seria todo una estafal Quizés lo sea, pero
yo creo que lo que se puede ensenar, como, a veces a sacar limi-
taciones, como, yo por lo menos en los talleres que yo hago, se
trata de eso, de que la gente vea, cualquiera vea, si tiene algo, algu-
na sensibilidad, alguna experiencia, que realmente no es dificil de
hacer una pelicula. Que no hay como leyes escritas de antemano
de que es lo que puede ser una pelicula o que no. Yo por ejemplo
tenia ganas de mostrar que, me parece ese otro tema, pero, a
veces |o he mostrado eso, un corto que hizo una alumna mia, ese
ano pasado creo, que es una serie de mensajes de texto que le
manda la abuela a ella. Entonces, eso tenia, esta es poeta también,
esta chica. Entonces ella tenia idea de hacer como un texto con
€S0, Y quizas, su idea era combinarlo con imagenes de la abue-
la, entonces estaba filmando esas imagenes y tenia este texto, y
hay el texto solo, que son simplemente mensajes de texto de una
abuela descubriendo un poco el mensaje de texto, que es anterior
a esto, no... Por eso lo fue recompilando durante bastante tiempo.
Era muy bueno, muy divertido, yo dije “esto es una pelicula ya”,
porque es una cosa narrativa, bueno, son planos, con texto y nada
mas. Pero, tenia una cierta estética porque lo hizo blanco y puso
el texto como negro y, es descubrir como, que se puede hacer
cualquier cosa con las imagenes en una sala, digamos... Entonces,
mucho se trata de eso, de encontrar y como una pelicula también
se puede construir de pedazos, empezando por cualquier parte,
no hay que tener de antemano una historia para contar, €so es un
prejuicio que, muy de la escuela, si, ciertas escuelas de cine, pro-
poner en la escritura de guiones. Por ahi no, yo no escribi después,
pero, se puede empezar "ok, vamos a filmar un plano de una chica
que escribe en su computadora y después vemos, a ver que mas
podemos filmar”, no, podemos empezar a filmar cosas de acd vy ya
se empeza a construir una escena, y el espectador va empezar a
imaginar a quien esta escribiendo, o0, no sé... Y es muy bueno eso
de filmar, editar, ver, volver a filmar, editar... Entonces, creo que
se puede ensenar el arte, o sea, tiene que haber una sensibilidad
del otro lado, no? Pero mucho es... Yo, por ejemplo, ahora estoy
hablando todo el tiempo, y no parece creible, pero, en las clases
yo trato de no hablar, en serio, yo hago una especie del voto de
silencio porque creo mucho en la fuerza del vacio. Es decir... O
sea, los alumnos vienen como consumidores, quieren que les de
cosas, les muestres peliculas, clips, les de referencias, lecturas,
y €s0 puede llevar a un lugar muy pasivo. En cambio, si vos no
decis nada, solo por ejemplo, la mecanica, hacemos... Son grupos
y hacen una pelicula por semana por grupo. Asi, lo que pueda,
no? Pero es solamente este plano, la pelicula. Y se van turnan-
do. Cada uno tiene que dirigir una semana uno, otra semana otro.
Entonces, mostramos los materiales filmados y yo no hablo. No
hablo. Primero hacemos un sistema que es escribir. O sea, vemos
la pelicula y escribimos algo. Un momento para pensar. Y después
hablan ellos. Yo, si no hablan ellos, no hablo. Al final, puedo decir
algo... Entonces eso da también un compromiso de los otros, se
ensenan entre ellos. Entonces a veces el que ensena lo que tienes
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que hacer es administrar esa micro comunidad que se forma de
los alumnos. Yo también tengo la suerte de que en mis talleres en
general puedo elegir bastante los alumnos. Se a presentan mucha
gente... Y trato de elegir grupos muy mesclados. Un escritor, un
actor, una pintora, una fotografa... Asi, son... Deliberadamente son
muy mesclados. Entonces, es interesante escuchar a una pintora
hablar de cine, porque ciertas, viene con otras referencias, otra
forma de pensar... Por ejemplo, los artistas suelen ser mucho mas
interpretativos que los cineastas. Los cineastas somos mucho
mas... Mira, se lo pone esto acd, en vez de acd, va tener un efecto
mejor, no? Ademas, de ayudar en lo concreto. Y en los artistas le
VemMos como, espacio interpretativo, es como, el vaso con un poco
de agua, me evoca la sed como metéfora del conocimiento... No
sé! (risos) Es asil En fin, pero es interesante la mescla! Asi que, no
sé, la respuesta larga es esa y la respuesta corta es si! (risas)

EB - Si! (risas) Muy bien, muchas gracias!
ADT - Bueno! Genial!

Referencias

KRIGER, Clara. Andrés Di Tella. In: PARANAGUA, Paulo Antonio (ed.). Cine
Documental en América Latina. Madrid: Catedra, 2003.

volume 03 _ n. 02 _ 2019

Vazantes

El misterio, documental como libertad y arte:

entrevista con Andrés Di Tella

Eduardo Tulio Ba



>

>>

Maria Claudia Gorges >
Marilda Lopes Pinheiro
Queluz >>

Doutoranda pelo PPGTE/UTFPR,
mestre em filosofia pela UNICAMP,
professora de filosofia SEED/PR.
Contato: mariaclaudiagorges@gmail.
com

Doutora em Comunicagao e
Semidtica pela PUC-SP, mestre em
histéria pela UFPR, professora do
Programa de Pés-Graduagdo em
Tecnologia e Sociedade — PPGTE/
UTFPR.

Contato: pgueluz@gmail.com

Vazantes
volume 03 _n. 02

Cinema de Casa de Reza: as praticas desenvolvidas
pela ASCURI em suas oficinas de formacao
audiovisual

Casa de Reza Cinema: the practices developed by ASCURI in

its audiovisual workshops

Resumo

A Associagao Cultural de Realizadores Indigenas (ASCURI), de Mato
Grosso do Sul, formada por indigenas Guarani, Kaiowa e Terena, vem,
desde 2008, buscando estratégias de formacao, resisténcia e forta-
lecimento do jeito de ser indigena tradicional através do audiovisual.
Desenvolvendo e aprimorando préaticas de formacdo em suas oficinas,
tem procurado incorporar as tecnologias de comunicacao nao indigenas
que carregam a ambiguidade de poderem potencializar a luta do movi-
mento indigena, ao mesmo tempo em que podem se tornar vetores da
separacao entre geracdes nas aldeias. O objetivo deste texto é refletir
sobre as praticas desenvolvidas nessas oficinas pela ASCURI, conside-
rando o conceito de cédigo técnico de Andrew Feenberg, que implica
uma interpretagéo da tecnologia ndo mais como neutra, determinista ou
essencialista.

Palavras-chave: Audiovisual. Cédigo Técnico. Realizadores Indigenas.

Abstract

The Cultural Association of Indigenous Videomakers (ASCURI), from
Mato Grosso do Sul, formed by Guarani, Kaiowd and Terena indians, has
been seeking, since 2008, strategies for the formation, resistance and
strengthening of the traditional way of being indigenous through audiovi-
sual. They have been developing and refining their methodology, seeking
to incorporate non-indigenous communication technologies that carry
the ambiguity of being able to potentiate the struggle of the indigenous
movement, while at the same time becoming vectors of separation be-
tween generations in villages. The purpose of this text is to reflect the
practices developed in these workshops by ASCURI, inspired by Andrew
Feenberg’s concept of technical code, which implies an interpretation of
technology no longer as neutral, deterministic or essentialist.

Keywords: Audiovisual. Methodology. Technical Code. Videomakers.
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Introducao

A Associacdo Cultural de Realizadores Indigenas (ASCURI), de
Mato Grosso do Sul, & composta por indigenas Guarani, Kaiowa'
e Terena, e, ao longo de sua trajetoria, que j& soma mais de dez
anos, vem realizando oficinas de formacéo audiovisual, ao mesmo
tempo em que busca efetuar a compra de equipamentos filmicos
para as aldeias que recebem as oficinas. Hoje, ela conta com um
canal no Youtube, onde estao disponiveis a maioria de seus fil-
mes, além de uma pdgina no Instagram e um Site.? Seus ideali-
zadores sao Gilmar Galache®, da etnia Terena, e Eliel Benites?, da
etnia Kaiowd, que se conheceram e idealizaram a ASCURI, em
2008, em uma oficina de producéo audiovisual realizada na Bolivia,
o Cine Sin Fronteras, coordenada por lvan Molina, um cineasta
indigena quéchua, engajado na luta pela defesa da ancestralidade
andina.

Este texto se propde a refletir sobre as praticas desenvolvi-
das pela Associacao Cultural de Realizadores Indigenas (ASCURI),
de Mato Grosso do Sul, em suas oficinas de producao audiovisual,
e em sua propria producao filmica. Para pensar a metodologia de-
senvolvida pela ASCURI, utilizaremos o conceito de cédigo técnico
de Andrew Feenberg (2010; 2017), pois ele nos ajuda a discutir a
relacdo entre os usuarios/membros da ASCURI e as tecnologias
de comunicagdo e como elas estao sendo usadas em beneficio
das comunidades indigenas.

1 Segundo Colman (2015, p. 3-4), no Brasil, a populagdo guarani esta dividida em trés
grupos socio-linguistico-culturais: Nandeva, Kaiowa e Mbya. Neste texto nos referimos
aos Guarani Nandeva e Guarani Kaiowa, como Guarani e Kaiowa, por ser a forma como
eles se autoidentificam, segundo Urquiza e Prado (2015, p.50).

2 Disponivel em: <https://www.youtube.com/channel/UC_EvIOBMTbte94t3YtJWT Q>;
<https://www.instagram.com/ascuri.ms/?hl=pt>; < https://ascuri.org/>. Acesso em 03
mar. 2020.

3 Gilmar Martins Marcos Galache é um indigena Terena, idealizador e integrante da ASCURI,
que viveu grande parte da sua infancia na aldeia Lalima, localizada a 45km de Miranda,
em Mato Grosso do Sul. Aos 15 anos, foi estudar no internato da Fundagéo Bradesco,
em Serra da Bodoquena. Mais tarde seus pais se mudaram para a capital Campo Grande,
para que ele continuasse os estudos. Na capital, estudou em um colégio evangélico no
centro da cidade. Em 2005, iniciou o curso de Design Gréafico na Universidade Catdlica
Dom Bosco (UCDB), e, em 2017, concluiu o mestrado profissional em desenvolvimento
sustentéavel pela Universidade de Brasilia (UNB). Cf. (GALACHE, 2017, p.9-15).

4 Eliel Benites, idealizador e integrante da ASCURI, nasceu na Terra Indigena Te'yikue,
antigo Tekoha, de mesmo nome, no municipio de Caarapd, em Mato Grosso do Sul.
Iniciou sua trajetéria como professor tradutor, em 1996. Em 1997, comecou a lecionar
como professor indigena. Formou-se na licenciatura indigena Teko Arandu, na érea de
ciéncias da natureza. Em 2014, concluiu o mestrado no Programa de Pds-Graduagéo e
Doutorado da UCDB. E membro do movimento e comissao dos professores indigenas
Guarani Kaiowé de Mato Grosso do Sul. Desde julho de 2013 atua como professor
efetivo no Curso da Licenciatura Intercultural Teko Arandu da Universidade Federal da
Grande Dourados (UFGD), e, em 2017, iniciou o doutorado em Geografia pela UFGD,
aprofundando sobre a tematica: Territorialidade Guarani Kaiowéa. Cf. (BENITES, 2014, p.
13-33).
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O codigo técnico, em linhas gerais, pode ser compreendido
como a mediacao que os objetos técnicos carregam em si entre
0s parametros técnicos, as escolhas técnicas viaveis, e o horizon-
te cultural, isto é, as ideias que prevalecem em um determinado
periodo, ou seja:

[...] os pressupostos culturalmente genéricos que
formam a base inquestiondvel para qualquer as-
pecto da vida e que em alguns casos, suportam
a hegemonia prevalecente. Por exemplo, nas so-
ciedades feudais, a “cadeia dos seres” definia a
hierarquia estabelecida na estrutura do universo
divino e protegia as relacoes de casta da socieda-
de de possiveis desafios. Sob esse horizonte, os
camponeses até se revoltavam (contra os bardes),
mas em nome do rei, a Unica fonte imaginavel de
poder. A racionalizagcdo é nosso horizonte moder-
no, e o projeto da tecnologia € a chave para sua
eficiéncia como a base das hegemonias moder-
nas (FEENBERG, 2017, p. 91).

Colocando em outros termos, trata-se das mediacoes sociais,
dos parametros sociais de uma determinada sociedade, em um
determinado periodo de tempo, que permeiam a tecnologia e séo
levadas em consideracao junto com as alternativas técnicas via-
veis. "O que eu chamo de codigo técnico do objeto faz a mediacao
do processo e fornece uma resposta ao horizonte cultural da socie-
dade, no nivel do desenho técnico (FEENBERG, 2010, p.89)". Essa
interpretacao abandona a ideia de neutralidade e procura compre-
ender a tecnologia como construcao social implicada nos contex-
tos historicos e culturais de um determinado grupo ou comunidade
(FEENBERG, 2017, p. 77). Nesse sentido, Feenberg (2017, p. 79)
critica as visdes deterministas de tecnologia que apagam a agén-
cia das pessoas nos processos de escolhas e de desenvolvimento
dos sistemas tecnoldégicos, em nome de um progresso técnico
autdbnomo, “unilinear e fixo de configuracbes menos avancadas
para mais avancadas”.

Ao mesmo tempo em que a tecnologia ndo é determinista,
a interpretacéo de Feenberg (2017) também se afasta de uma vi-
sao essencialista. Em outras palavras, o cédigo técnico pode ser
apropriado, subvertido, e o desenho da tecnologia, seu uso e de-
senvolvimento podem ser submetidos a processos mais partici-
pativos, com um maior engajamento social em sua constituicao
(FEENBERG, 2010, p. 62).

As praticas desenvolvidas pela ASCURI para o
fortalecimento do jeito de ser indigena

Propomos aqui uma discussao sobre a metodologia desenvol-
vida pela ASCURI, a partir da realizacdo do primeiro Forum de
Discussao sobre Inclusédo Digital nas Aldeias (FIDA), em 2010, en-
tre os povos Guarani, Kaiowéa e Terena. Isso porque, na medida
em que o audiovisual e a internet comecam a estar cada vez mais
presentes nas aldeias, emergem questionamentos sobre direitos
autorais, a questao da viabilizacao financeira dos projetos, a sociali-
zagao dos materiais produzidos, o uso da internet pelos alunos e a
ambiguidade da tecnologia, que levam a criagao do primeiro Férum
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de Inclusao Digital nas Aldeias (FIDA) (NOGUEIRA, 2015, p. 108).

Este Férum foi organizado em sua primeira edicdo pelo
NEPPI®, coordenado por Antonio Brand® - a partir da quarta edicao
a ASCURI assume a organizagao’ - e ocorreu entre os dias 2 e 4 de
dezembro de 2010, na aldeia Te'Yikue, no municipio de Caarapé.
Foram convidados para participar do Férum lvan Molina® e Divino
Tserewahu?® e o total de participantes atingiu um nimero de vinte
e cinco “(...) reunindo jovens Terena, Guarani e Kaiowéa para um
momento de reflexdo sobre o que seria esse novo tempo que as
comunidades indigenas teriam que enfrentar” (GALACHE, 2017,
p.71).

Conforme o relatério’ do primeiro FIDA, seus objetivos eram:
discutir formas de ampliagao do processo de uso e criacdo audiovi-
sual, a autonomia integral dos povos indigenas durante todo o pro-
cesso de captacao de recursos, produgao e circulacao, a necessi-
dade de compartilhar experiéncias bem sucedidas, o fortalecimen-
to dos canais de comunicacdo entre 0s mais jovens e 0s mais ve-
Ihos, a discussao sobre como melhorar o processo de distribuicao
dos materiais produzidos e o impacto da inclusao digital na aldeias
(FIDA, In. NOGUEIRA, 2015, pp. 127-129). "A preocupagao nao é
s6 saber as técnicas, mas saber usar e fazer um movimento do au-
diovisual indigena. Nesse férum vamos pensar para onde estamos
caminhando com a utilizacdo das novas tecnologias” (ELIEL, In.
NOGUEIRA, 2015, p. 134).

Durante a realizacdo do FIDA os participantes foram dividi-
dos em trés grupos, o primeiro discutiu formas para avancar, bem
como sobre como dialogar e investigar a histéria. A partir dessa
discussao apontou-se a necessidade do fortalecimento de parce-
rias, como com as escolas, sobre a responsabilidade do retorno
para a comunidade dos materiais produzidos e a importancia de

5 "“O NEPPI, criado em 1995, ¢ um 6rgédo de natureza executiva que tem por finalidade
coordenar os varios Programas e Projetos de Pesquisa e Extensao voltados para as
sociedades indigenas, bem como participar das discussdes e encaminhamentos
pertinentes a outras questdes relacionadas as populagdes tradicionais do MS. As
atividades realizadas envolvem pesquisadores com formacdo em diversas areas do
conhecimento, contribuindo para ampliar e difundir o conhecimento cientifico sobre
estas, além de promover o intercambio com a comunidade académica, os érgéaos publicos
e a sociedade civil. Assim, tanto no ambito da pesquisa como a partir da proposigéo e
implementacéo de agdes de intervencdo, o NEPPI busca além de um maior entendimento
sobre estas sociedades, garantir o respeito a diversidade e a implementagao de politicas
publicas de fortalecimento da cidadania destas populagdes” (NOGUEIRA, 2015, p. 16).

6 Antonio Brand foi um indigenista e historiador. Em Brasilia desempenhou imprescindivel
papel na batalha pelos artigos indigenas na Constituinte de 1987-88. Foi o fundador do
Conselho Indigenista Missionédrio, em Mato Grosso do Sul e secretario executivo da
organizacao, entre as décadas de 1980 e 1990. Desde 1997 coordenava o NEPPI (ntcleo
fundado por ele) e lecionava no curso de Histéria e no Programa de Pés-Graduagao em
Educacédo (PPGE) da UCDB. Cf. (NOGUEIRA, 2015, p. 17).

7 O FIDA se realizou até a sua sétima edicdo, em 2016. No momento, a ASCURI vem
tentando retomar a sua realizagéo.

8 Ivan Molina é um cineasta boliviano da etnia Quéchua, formado pela Escola Internacional
de Cinema e Televisdo de Cuba (EICTV), realizador independente, professor da Escuela
de Cine y Arte Audiovisuales de La Paz e ativista no movimento pela luta cocaleira, pela
valorizagado da ancestralidade andina. Esteve exilado do Chile durante a ditadura (1964-
1982) e fez parte da fundacdo do Movimento al Socialismo (MAS) (GALACHE, 2017,
pp.57-58).

9 “Divino é um cineasta [Xavante, morador da aldeia Sangradouro, em Mato Grosso]
bastante conhecido nos circuitos de cinema etnografico e indigena. E notavel a posigao
que ele e suas producdes vém ocupando nesse cendrio dentro e fora do Brasil. Além
disso, tem o maior nimero de filmes premiados e o maior nimero de filmes como diretor
durante seu tempo de trabalho na Organizacao nao Governamental Video nas Aldeias
(VNA), iniciado em 1996 (SILVA, 2016, p.123).”

10 Disponivel em: (NOGUEIRA, 2015).
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s6 filmar com a autorizacdo das pessoas (FIDA, In. NOGUEIRA,
2015, pp. 139-142). O segundo grupo debateu sobre o relaciona-
mento atual entre os mais jovens e os mais velhos e sobre como
melhorar esse relacionamento. Tendo em vista que os mais velhos
criticam 0s mais novos por serem cada vez mais parecidos com
os brancos. Como estratégias para melhorar esse relacionamento
eles apontaram os seguintes tépicos: ir atrds dos mais velhos, to-
mar mate junto, se comprometer com a comunidade, ganhar a sua
confiangca com o convivio e dialogar na lingua indigena (FIDA, In.
NOGUEIRA, p. 143). Diante dessa discusséao, lvan Molina pontuou
a importancia de:

Se atentar a detalhes como éculos escuros, por
exemplo. Tem que estar sem 6culos escuros para
falar com as pessoas, pois isso provoca um distan-
ciamento. Desligar o celular durante a conversa,
pois € uma interferéncia, quebra as relagoes entre
as pessoas. Isso é respeito que se deve ter ndo s6
com os ancides, mas entre todos (IVAN MOLINA,
In. NOGUEIRA, 2015, p. 144).

Por fim, o Ultimo grupo debateu sobre como era antigamente,
como é hoje e como deve ser no futuro. Nessa discussao identifi-
caram que 0s jovens antigamente participavam mais com 0s pais
das atividades e com isso aprendiam mais. Logo, como isso nao
vem ocorrendo mais, era importante que eles comecassem a par-
ticipar das reunides da Aty Guassu (grande assembleia Guarani e
Kaiowad) (FIDA, In. NOGUEIRA, 2015, p. 147).

Como resultado do primeiro FIDA, conforme Gilmar Galache
(2017, p. 73), temos a percepcao dos membros da ASCURI da ne-
cessidade de registrar a Associacao para participar dos processos
de captacao de recursos, o que so se efetiva mais tarde. Além dis-
S0, neste momento, também ocorre a formulagao de um Termo de
Compromisso dos Realizadores Indigenas de Mato Grosso do Sul,
o qual traz alguns eixos norteadores que orientam a realizacao das
oficinas de producao audiovisual e sua producéo filmica. Dentre
eles destacamos o compromisso de''[...]dialogar com os rezadores
e ancides das suas comunidades, fortalecendo a identidade indige-
na (FIDA, In. NOGUEIRA, 2015, p. 150).

A relacao entre os mais jovens e 0s mais velhos apontada du-
rante a discussao do primeiro FIDA, reflete-se em uma discussao
presente para os integrantes da ASCURI, que envolve a ambiguida-
de que permeia as novas tecnologias de comunicacao. No sentido
de que elas podem potencializar a luta indigena, ao mesmo tempo
em gue podem causar problemas, como o afastamento entre jo-
vens e velhos na aldeia.

Hoje em dia, temos de um lado, os mais antigos,
que veem 0s mais novos como desinteressados
pela cultura, que ndo querem saber de nada, e por
outro lado os jovens enxergam os velhos como

11 Em relacéo aos outros dois compromissos do Termo, um deles diz respeito as estratégias
para que os membros da ASCURI alcancem os fomentos sem a necessidade de
intermediadores. O outro esté relacionado a desconstrugdo de imagens estereotipadas
dos povos indigenas. Cf. (FIDA, In. NOGUEIRA, 2015, pp. 150-151).
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antiquados. Nesse meio fica um vazio, ocupado
muitas vezes pelas midias hegemonicas, na qual
reforcam uma perspectiva homogénea do jeito de
ser. Onde antes havia as noites em volta da fo-
gueira ouvindo histérias durante a noite, hoje sao
as novelas e jornais da televiséo, aliados a possi-
bilidade da internet 3G, e as rodas de mate pela
manhé, foram substituidas pela corrida financeira,
na qual os jovens entram bem cedo para poderem
comprar 0s bens que aparecem nas propagandas
(GALACHE, 2017, p.75).

Diante desta ambiguidade, ao invés de se afastar das novas
tecnologias de comunicagcédo, que podem se tornar vetores de
segregacao na aldeia, a ASCURI propde utilizd-las como pontes
para o fortalecimento dessas geracoes (GALACHE, 2017, p. 75).
Neste sentido, o didlogo com os Nanderu (rezador Kaiowd) e os
Koexumoneti (rezador Terena), mostra-se essencial em suas pra-
ticas. Um dos caminhos para essa aproximagao estd no incentivo
presente nas oficinas para que os jovens busquem nos mais ve-
Ihos os conteldos para seus filmes.

[...] nossa estratégia é voltada a usar as ferra-
mentas de distanciamento para promover a apro-
ximacao, pois ha muito interesse desses jovens
nas novas tecnologias, entdo nas formagbes sao
utilizados métodos de valorizacdo do saber anti-
go, mostrando a importancia desse conhecimen-
to, e como o audiovisual pode potencializar esse
registro, além de expandir o material produzido
para outras aldeias, e também para outros povos
(GALACHE, 2017, p. 75).

Como propode Ailton Krenak (2015), lideranca indigena, am-
bientalista e escritor brasileiro, trata-se de um projeto de futuro
dos povos indigenas que escolheram acessar as tecnologias dos
nao indigenas, sem abandonar os saberes tradicionais, o jeito de
ser indigena.

O projeto de futuro dessas populagdes nao € aqui-
lo que elas estao vivendo hoje ou que viveram no
passado, € uma equagao entre o que viveram no
passado, o que vivem hoje e o que vao viver no
futuro, € o projeto de futuro dessas populagoes.
Agora, o projeto de futuro dessas populacdes ndo
suprime de maneira nenhuma sua experiéncia
de contato com os brancos. [...] (KRENAK, 2015,
p.61).

Reflexdo que também esté presente na fala de Eliel Benites
ao descrever a aproximagao com 0s rezadores nas praticas da
ASCURI.

Essa orientacdo de construcdo de um cinema indi-
gena é baseada a partir do olhar dos mais velhos,
que obtém essas raizes tradicionais de visdo de
mundo, do que ele viveu no passado com o seu
territério, na sua plenitude. Por isso o olhar dos
mais velhos orienta essa produgédo, mas adapta-
do a nova realidade de hoje, a partir desse didlogo
com os outros saberes. O objetivo também ¢ jus-
tamente fazer essa reaproximacédo entre 0s mais
velhos e os mais jovens através dos processos
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de produgao de cinema, e ai o cinema é como
um elo, uma religacdo entre uma geragdo, que
seriam os mais velhos, e as novas geracdes de
hoje. Entdo esse modelo, o modo do nao indigena
chegar ao contexto indigena, ela resultou nessa
ruptura muito grande dessas geracdes. Assim,
o que a ASCURI esta buscando construir é a re-
composicdo dessas rupturas que ocorreu entre
as geracdes indigenas aqui na fronteira do Brasil,
em Mato Grosso do Sul (BENITES, In. GORGES;
QUELUZ, 2019, p. 44).

Além disso, no processo de producao filmica, a finalizacdo so-
mente ocorre apds a aprovacao dos mais velhos. Tal como coloca
Sidvaldo™ “[...] primeiro a gente mostra para os ancides, e depois
com a permissao dos ancides a gente comeca a divulgar na cidade
(Entrevista a Radio MEC, 2017, 44'06"'- 44'12"")". Trata-se de uma
relacdo de respeito, bem como de uma preocupacdo da ASCURI
com o gue pode ou nao estar circulando. O que muitas vezes é
desconsiderado por néo indigenas, tendo em vista que muitas al-
deias ja passaram pela experiéncia de terem suas imagens veicu-
ladas sem autorizacao, bem como por casos de desrespeito nos
processos de gravacao das imagens.

Um exemplo vivenciado pelos Guarani Kaiowad, relacionado
ao processo de circulagcdo de imagens e dos problemas que ela
pode gerar caso as decisdes nao sejam tomadas de forma coleti-
va, isto é, debatidas e autorizadas pelos membros da comunidade,
para que decidam se hé algo no filme que nao deva ser mostrado,
corresponde ao que aconteceu com o filme Terra Vermelha (2008),
dirigido pelo cineasta italo-chileno Marco Bechis. Este filme abor-
da a luta pela terra dos Guarani e Kaiowda de Mato Grosso do Sul, e
tem no elenco vérios participantes indigenas, dentre eles, um dos
integrantes da ASCURI, Kiki™®. No entanto, ele &€ muito criticado
pelos Guarani Kaiowd, pois traz cenas que eles entendem que nao
devem ser reproduzidas na tela, pois podem ser um prenudncio, ou
transmitir uma imagem equivocada dos Guarani Kaiowa. Ou seja,
essas imagens tém efeitos fora da tela que precisam ser levados
em consideracao.

Quando vocé mostra no filme o enforcamento,
significa que vocé estd prenunciando uma reali-
dade concreta. Entdo, outra questdo também que
foi muito criticada, além do suicidio, foi o enforca-
mento, sepultamento. Essas coisas na cultura ndo
podem ser mostradas. A pessoa que se enforcou
tem que ser sepultada individualmente né. Outra
questao € a sexualidade muito exposta no filme.
Isso ndo é uma estratégia de luta das mulheres
aqui na nossa regido. Ou seja, ndo é uma realidade
apresentada, entado as pessoas, principalmente as
mulheres Guarani Kaiowé repudiam isso veemen-
temente (Eliel, In. Entrevista pessoal, 2019).

12 Sidvaldo Julio é da etnia Terena, funciondrio da escola municipal da aldeia indigena
Cachoeirinha e atua como videomaker e articulador local de sua comunidade e regiao.
Vem trabalhando desde 2008 com Gilmar Galache na producéo de filmes. Cf. (Entrevista
com membros da ASCURI na Radio MEC em 2017).

13 Ademilson Concianza Verga (Kiki) € membro da ASCURI, pertence a etnia Kaiowa, é
aprendiz de rezador e estudou na Escola de Cinema Darcy Ribeiro.
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No entanto, estabelecer uma relacao de confianca com os re-
zadores ndo € tdo facil, pois é algo que precisa ser construido. Kiki,
em sua fala sobre o filme Jakaira: o dono do milho branco (2019),
no evento Entre algumas outras tecnologias: o desafio de reafirmar
a ancestralidade para transformar a contemporaneidade rumo ao
bem viver (2019)", relata que o processo de aproximagado com o
rezador € um processo de negociagao.

E para chegar e fazer a filmagem na casa do reza-
dor, nao é facil também. A gente, na aldeia, néo
chega na aldeia, nao leva a cadmera direto no reza-
dor, na cara do rezador. Assim a gente vai, a gente
vai primeiro conversando com ele, levando uma
lenha para ele e quando ele deixar a gente filmar,
ai que a gente da o pulo. O nosso rezador ele se
assusta quando a gente leva a camera assim, na
hora. Chega |4 e faz pergunta assim com a camera
na mao, ai ele ndo conta, ele fala vem outro dia e
ele nao fala mais, porque a gente Kaiowa Guarani,
a gente tem passarinho aqui. Quando o passari-
nho fala a gente fala e quando o passarinho voa, a
gente fica doente, tem que rezar para trazer esse
passarinho. Arara, o papagaio, varios tipos de ani-
mais que tem aqui. Entdo a gente, quando a gente
filme e chega de surpresa sem avisar o rezador,
a gente o assusta, ele fica sem entender nada.
Entdo a gente jovem Kaiowa Guarani, a gente
acredita muito no rezador. O jovem Kaiowd tem
que correr atras do rezador, porque o rezador ele
estéa la esperando noés, s6 que a gente jovem nao
sabe. A gente fica achando que ele vai vir atras
de nés. Entdo com o audiovisual, com a cdmera,
a gente consegue chegar perto dele, conversar
com ele, porque o rezador ele gosta de se ver na
televisdo, assim quando ele vé o filme dele, ele
fala para outro rezador e chama outro rezador, af
ele quer comegar a filmar, gravar os canto, o mito
dele, a histéria. Entdo a gente jovem a gente filma
assim (Kiki In. Entre algumas outras tecnologias,
2019, 39'44"- 41'50")

Além disso, a relacao com o rezador permeia outras praticas
no processo de producgao de seus filmes, j& que com os rezadores
eles aprendem que para filmar é preciso também da autorizacao
do que os Guarani e Kaiowa chamam de donos, o dono da mata,
da agua, dentre outros.

[...] quando vocé for no mato também, vocé tem
que pedir autorizagao, o rio tem um dono, o mato
tem um dono também, que a gente ndo consegue
ver com a camera. Vocé tem que pedir autoriza-
¢ao, rezar um pouco, pedir autorizacao e depois
vocé tem que ir 1d no rio. Se vocé chegar |4 com a
camera na mao, se vocé quiser filmar rio ou mor-
ro, talvez tua camera estrague e chega la e as ve-
zes sua camera nao funciona. Porque vocé chega
|& e ndo pediu autorizacdo. A gente jovem a gente
sabe isso, como é que a gente sabe isso, através
do rezador, é ele que conta para nés, foram os
antepassados que falaram isso para nés. Chega
no mato e tem que benzer, pedir autorizacao, vou
filmar isso aqui, depois a gente entra no mato para
fazer filmagem (Kiki In. Entre algumas outras tec-
nologias, 2019, 42'54"-43'55").

14 Cf. <https://entretecnologias.taina.net.br/convidadosas/>. Acesso em 4 mar. 2020.
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Assim, vemos como todas as préaticas realizadas pela ASCURI
sao conduzidas pelo olhar do rezador, pelos seus ensinamentos,
pela sua autorizacdo. O que nos faz pensar no cinema produzido
pela ASCURI como um cinema de casa de reza, um cinema per-
meado pela perspectiva dos rezadores, que reproduz o jeito de ser
indigena, onde as imagens que se tornam visiveis contam com
todo um processo de construcao de pontes entre os mais novos e
os mais velhos, mediados pelas tecnologias de comunicacao nao
indigenas.

Neste sentido, ao refletirmos sobre as imagens produzidas
pela ASCURI, a partir de Faye Ginsburg (1993; 2016) e de sua no-
cao de estéticas “inscrustadas” (embedded aesthetics), vemos
como um discurso que se pauta apenas sobre a qualidade do valor
das imagens é limitado. Casos como o da ASCURI nos chamam
para fora das imagens, nos levam a pensa-la como algo que tam-
bém faz parte das relacdes sociais, isto &, que precisa ser pensado
junto com seus processos e circulagdes, na medida em que suas
imagens afetam a sociedade ao circularem, bem como ela é per-
meada pela relacao que se constrdéi com os rezadores.

N&o séo raros os casos do cinema indigena em
que, para determinada cerimoénia ser filmada, €
necessario que aquele que ird filmar tenha uma
relacdo apropriada e autorizada para fazé-lo. Caso
nao se garanta essa relacéo, a filmagem é tomada
como nao “verdadeira”. Parece estranho pensar
assim, mas o que € enfatizado nessa ontologia
das imagens é o fato de que, mais importante do
que as imagens em si, talvez seja 0 modo como
sdo produzidas, as relagdes implicadas em sua
producdo (GINSBURG, In. BRASIL; GONCALVES,
2016, pp. 569-570).

Aproximando a metodologia defendida pela ASCURI - a reli-
gacao com os rezadores -com a discussao proposta por Feenberg
(2010; 2017), ao interpretar a tecnologia como permeada de valo-
res e passivel de ser alterada, é possivel ver a ASCURI inserida em
uma arena de disputa por processos de democratizacdo, na medi-
da em que ela que vem resistindo a um modelo de tecnologia (no
caso representado pelo cinema hegemonico), que coloca acima de
tudo o orcamento, o lucro, as divisdes de trabalho, as hierarquias
de decisdes. Em contrapartida, defende uma producao coletiva,
pautada na educacéo tradicional e na relacdo com os rezadores.
Um dos passos que ela vem realizando neste processo, correspon-
de a desvelar essa caixa preta dos videos e audiovisuais, revelar a
ambiguidade da tecnologia, tirar da invisibilidade os valores que ela
carrega e ampliar campos de participagao, trazendo a perspectiva
indigena. Essa abertura, promove maior interacao e pode gerar in-
tervencdes democraticas a partir de novos usos dessa tecnologia.

Consideracoes finais

A luta que vem sendo travada pela ASCURI & uma luta pelo que
Feenberg (2017) entende como controle da tecnologia, que impli-
ca uma instrumentalizacao tedrica, material e existencial, a qual

volume 03 _ n. 02 _ 2019

Vazantes

Cinema de Casa de Reza: as praticas desenvolvidas
pela ASCURI em suas oficinas de formagao audiovisual

Maria Claudia Gorges / Marilda Lopes Pinheiro Queluz



56

se efetiva pela realizacdo das oficinas, aquisicdo dos materiais,
acesso aos mecanismos de fomento, divulgacéo e pela utilizacdo
dessas tecnologias no fortalecimento das relagdes entre os mais
jovens com os rezadores.

Partindo da experiéncia desenvolvida pela ASCURI, em suas
oficinas de formacao audiovisual, podemos visualizar praticas de
incorporacao das tecnologias de comunicagao nao indigenas, as
quais, por serem ambiguas, precisam ser estabilizadas através da
metodologia desenvolvida nas oficinas. Uma metodologia que
busca dar conta de um cdédigo técnico, construindo novos usos
e apropriacoes, intervindo na légica de producao, interpretacao e
circulacao da tecnologia, problematizando escolhas das solugcoes
técnicas viaveis. Sendo assim, diante de um contexto em que as
tecnologias nao indigenas estdo cada vez mais presentes nas al-
deias, as oficinas de formacao audiovisual, parecem ser uma tati-
ca que lhes permite usufruir dessas tecnologias de comunicagéo,
mas, também altera-las, isto &, elas sdo incorporadas enquanto se
busca amenizar o horizonte cultural de onde elas provém.

O mito Kaiow3, referente as escolhas originais realizadas por
indigenas e nao indigenas, contribui para refletir sobre esse dilema
intercultural.

No inicio Deus chamou Kaiowd e néo indigenas.
Quando ele chegou, Deus disse assim para nao
indigena: qual instrumento vocé quer para usar
em cima da terra? N&o indigena disse assim, eu
quero aquele que brilha. Isso para fazer mal a terra
e poluir, para produzir maquina e viver em cima
da tecnologia, como o barco, o avido, a bomba,
por isso que ele escolheu essas tecnologias (Kiki,
In.Uma luz que brilha, 2017, 36'"-1'36"). O Deus
falou com Kaiow4, o que vocé quer? Eu quero essa
Kurusu Rendy Java (Cruz de Luz). Um brilho para
cuidar do mar. E serve para colocar todos no canto
do mar. Mas essa cruz também veio junto com a
reza, € muito importante para cuidar do mar, do
mato e dos humanos e para rezar contra tudo que
venha acontecer nesse mundo. Essa cruz que veio
para o Kaiowda é muito importante. Por isso que
Kaiowéa nao sabe o que é tecnologia que existe no
mundo (Kiki, In. Kiki, In.Uma luz que brilha, 2017,
7'19"-8'02"")

Nessa escolha, partindo da nocao de cdédigo técnico de
Feenberg (2010; 2017), cada objeto técnico, carrega um horizon-
te cultural. O barco, o avidao e a bomba, sdo construcoes de uma
sociedade colonialista, destrutiva, dominadora em relacao a natu-
reza. J4 a Kurusu Rendy Java (Cruz de Luz), carrega um horizonte
cultural que busca “cuidar do mar, do mato e dos humanos”, que
tem outra relacdo com a natureza e marca esse jeito de ser indi-
gena gue a ASCURI reproduz em suas oficinas e busca fortalecer
sempre. Logo, ao incorporar as tecnologias de comunicacdo nao
indigenas, eles mobilizam processos, que alteram o cddigo técni-
co dessa tecnologia, para que ela ndo imponha um modo de vida
alheio ao jeito de ser indigena.
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Techno-cartographic methodological proposals:
montage-crossing, softtellers and sitemap as
movement in the research object

immersion

Resumo

Este artigo apresenta e problematiza o que denominamos de procedi-
mento tecno-cartografico. Observamos as subjetividades que brotam
nesse processo, as quais estdo intimamente ligadas a trajetéria do pes-
quisador, aos objetos de analise — neste caso constituidos pelo projeto
“Eu sou Amazoénia” presente no Google Earth - e aos movimentos teéri-
cos acionados. Apresentamos, como integrantes desse movimento, trés
caracteristicas: o gesto das montagens-travessia como o momento de
fazer o percurso pelo objeto, o papel do softteller como aquele passeia
€ narra tais travessias € 0 sitemap como materialidade que produz uma
impressao da espacialidade do objeto. Todos esses procedimentos sao
dispostos durante a andlise do Eu Sou Amazdnia, que, ao demonstrar
0 processo tecno-cartografico, aciona as teorias que ddo suporte para
tensionar o objeto.

Palavras-chave: Tecno-cartografia. Softteller.
Sitemap. Eu sou Amazdnia.

Montagem-travessia.

Abstract

This article presents and problematizes what we call techno-cartographic
procedure. We observe the subjectivities that arise in this process, whi-
ch are closely related to the researcher’s trajectory, to the objects of the
analysis — in this case, constituted by the project “I'm Amazon” which is
present in Google Earth — and to the theoretical movements triggered.
As members of this movement, we present three characteristics: the
gesture of the montage-crossings as the moment to trace the path throu-
gh the object, the role of the softteller as the one who walks and narrates
these crossings and the sitemap as the materiality that produces an im-
pression of the object’ spatiality. These procedures are arranged during
the analysis of “I'm Amazon”, which triggers the theories to support our
observations about the object during the demonstration of the techno-
-cartographic process.

Keywords: Audiovisual. Methodology. Technical Code. Videomakers.
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Introducao

Em diversos momentos na trajetéria académica somos desafiados
pela necessidade de propor, organizar e desenvolver as questoes
metodoldgicas, tedricas e empiricas (ndo necessariamente nesta
ordem). Esse processo € ciclico, vai acontecer provavelmente toda
vez que iniciarmos uma nova investigacao. No entanto, € sempre
importante compreender que cada uma dessas instancias de pes-
quisa possui apenas linhas ténues que as separam. E dificil pensar
em um movimento metodolégico sem dar a ver que aspectos te-
oricos que ai se articulam e vice-versa, assim como é impossivel
encaminhar a teoria e a metodologia sem a definicdo do objeto.

Sem nos alongarmos em uma apresentacao sobre o assunto,
queremos falar aqui sobre aquilo que nao estd nem propriamente
no objeto, nem no método proposto e nem na teoria escolhida,
mas que depende de cada um desses movimentos: um agir ao
mesmo tempo técnico e artesanal na pesquisa, ou como estamos
chamando, tecno-cartografico. Nesse sentido, o processo tecno-
-cartografico é pensado na producao cientifica também enquanto
artesania, que vai se construindo e se solidificando a cada etapa
de analise.

Queremos tensionar neste texto o modo de olhar, de se apro-
ximar e de delinear um objeto de pesquisa do campo das audiovi-
sualidades, entendidas aqui como uma qualidade audiovisual que
pode ser autenticada em objetos eventualmente nédo reconheci-
veis canonicamente como tais, onde a ambiéncia da digital oferta
inUmeras e diferentes possibilidades de recorte empirico’.

Nosso objeto, nesta perspectiva, é definido como o proje-
to “Eu sou Amazoénia” (ESA), inscrito no software Google Earth
(GE). Essa configuracéo é fundamental para entendermos de onde
partimos para a investigacdo e o que nos fez refletir sobre tais
possibilidades tecno-cartograficas. O ESA e GE constroem juntos
um ambiente que nos da a ver uma tendéncia audiovisual perme-
ada por tecnologias de geolocalizacdo para ofertar construtos da
memoria da Amazbnia (ou de Amazébnias). Tal objeto, nessas cir-
cunstancias, nos permite pensar os produtos audiovisuais em uma
visada tecnocultural, que apresenta modos de produzir sentidos
atravessados cada vez mais pelo software.

1 Pensar essa etapa nao é exatamente falar do método, nem das teorias e nem do
objeto, mas de tudo isso junto e algo mais além, porque sabemos (e vamos detalhar
melhor a seguir) que esse modo de olhar para o objeto que queremos estudar sé vai ser
estabelecido quando encontramos a pergunta, e quando percebemos que metodologia
é a mais adequada. Tal abordagem se configura como um recorte de uma pesquisa
de mestrado. A pesquisa esté ligada ao Grupo de estudo TCav: Audiovisualidades e
Tecnocultura: Comunicagdo, Memoria e Design, do Programa de Pés-graduagdo em
Ciéncias da Comunicacéao, da Universidade do Vale do Rio dos Sinos.
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Figura 1:

Telas iniciais do
Google Earth.
Acessado em: 23
out. de 2019.
Fonte: Elaborado
pela autora
<https://bit.
ly/2pTAQbj&gt>

No percurso aqui trabalhado, tentamos mostrar: a) o que é o
nosso objeto por uma angulacdo da memdaria e da tecnocultura e
b) o procedimento metodolégico de ordem laboratorial, ou como
estamos denominando, procedimento tecno-cartografico. E ao fi-
nal, apés explorarmos o que ele é e como estamos produzindo
cartografias, tracamos andlises a partir das montagens-travessia,
agindo como softtellers e criando sitemaps.

O Eu sou Amazonia, o Google Earth e a memoéria na
tecnocultura audiovisual

Os inumeros softwares lancados baseados na infraestrutura da in-
ternet e das interfaces gréaficas digitais querem nos fazer crer que
h& um mecanismo de inovacao constante, em que 0s novos produ-
tos nascem para engolir ou substituir outros langados anteriormen-
te. Essa perspectiva caracteriza uma sociedade que tem na natu-
reza das midias digitais a mudanca, o movimento, que corre veloz-
mente para o futuro e para o passado, e que mostra 0s arquivos
sendo impulsionados pelo efémero (CHUN, 2011). Encontramo-
nos assim dentro de uma cultura j& conhecida da obsolescéncia,
aspecto que constréi também uma relagdo tensa com a alegada
poténcia arquivistica e preservacionista dos dados em rede.
Apresentamos uma parte de nosso objeto de andlise, que se
encontra em intensa atualizacdo desde 2001, que se remodelou
ao longo dos anos e hoje segue sendo uma plataforma multipla?:
o Google Earth. O GE é um produto da empresa estadunidense
Google, criado principalmente para acessar o globo terrestre em
modelo tridimensional, e ao longo do tempo transformou seu con-
teddo para permitir o acesso as informacgdes sobre o mundo com
formatos diversos, possibilitando experiéncias multiplas com ima-
gens no ambiente online. E um software que déa a possibilidade
para 0s usuarios realizarem downloads no computador, incorporan-
do uma série de ferramentas, proporcionando diferentes formas
de interacdo. O GE apresenta também uma forma de aplicativo
possivel de baixar em smartphones e tablets, onde se encontram
0s mesmos conteddos que acessamos online, via computadors.
Verificaremos abaixo o seu formato de apresentacéo na web.

2 Alegamos ser uma plataforma multipla porque o Google Earth se apresenta como uma
ferramenta que nado so6 possui diferentes formatos (web, mobile e profissional), mas que
possui contetdos educativos também. Para mais informacbdes sobre o Google Earth
acessar: https://www.google.com.br/intl/pt-BR/earth/ . Acessado em: 23 de outubro de
2019.

3 Inserimos aqui um contexto breve tanto sobre as funcionalidades do Google Earth, quanto
sobre as caracteristicas do Eu sou Amazdnia, mas ressaltamos ser proposital, uma vez
que, no capitulo da andlise, ao abrir o objeto, retomaremos tais aspectos.
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Os frames acima exibem aspectos do GE versao web. O fra-
me (a) diz respeito ao site que reline uma informacéo geral sobre
o GE. Nessa pagina, temos a opcao de abrir o GE no Chrome e,
ao seguirmos tal opgao, passamos, como nos frames (b) e (c), por
uma animacao de abertura do GE carregando. Nesse processo de
carregamento da pagina sao expostas frases do tipo “carregando
0 de 7.5000 trilhdes de graos de areia processadas”, “carregando
2 de 5.136 trilhdes de toneladas de atmosfera processada”, entre
outros exemplos de titulos com informacdes sobre matérias pri-
mas processadas. Essa abertura do software parece curiosamente
ter o intuito de nos colocar diante de um ambiente que guarda di-
gitalmente a histéria " big data” do mundo. Apds passar pela etapa
de abertura, chegamos ao ambiente do software com todas as
suas ferramentas e banco de dados disponiveis online (frame d).

Talvez um produto em um software que agora pareca novo
se torne obsoleto em meses e, em seguida, seja lancado outro
gue tenha outras formas de narrar, agregando uma tecnologia por
ora mais avancada. Mesmo que esse ciclo se estenda, hd uma
memodria que dura e avanca rumo a outras formas materiais. Em
Bergson (1999), a memdria pode ligar passado e presente e per-
ceber a duracdo ou o devir da matéria, este movimento é compre-
ensivel “se colocarmos a memoria, isto €, uma sobrevivéncia das
imagens passadas, estas imagens irdo misturar-se constantemen-
te a nossa percepcao do presente e poderao inclusive substitui-la.”
(BERGSON, 1999, p. 69).

Tracando um panorama conceitual acerca da experiéncia do
déja vu, Krapp (2004) lanca reflexdes sobre a memoaria cultural, dis-
cutindo nao apenas sobre a sua capacidade diante das novas mi-
dias, mas principalmente sobre a fungcdo da memdria que, com um
duplo turno, se encontra entre uma espécie de “atualizacao em
tempo real e mortificacao arquivistica” (p. xxviii, tradugdo nossa)*.
Pensamos na memaria entdo como um devir que dura na web, no
software, no produto audiovisual, os quais carregam temporalida-
des de diferentes midias, linguagens e imagens. O GE se torna um
grande exemplo de midia com tais caracteristicas.

Em julho de 2017, o Google e o GE apresentaram o “Eu sou
Amazoénia” (ESA) com o objetivo de criar e expandir uma ideia de
pertencimento com o territério amazonico. A interacao e a utiliza-
cao de varios elementos (textos, imagens, jogos e principalmente
videos) para tratar de um tema é inerente a muitos produtos audio-
visuais na web. O que se tornou pertinente destacar, no caso do
ESA, é como o GE adaptou a sua proposta de mapeamento, alian-
do um produto sistémico em formato audiovisual, contendo unida-
des de conteldos que podem ser agregadas a um sé ambiente.
O ESA surgiu na ferramenta “Viajante”, do GE, uma ferramenta
que agrupa diferentes informacdes acerca de diversos territérios
do mundo, organizadas em abas com titulos “Recomendacdes do
editor”, "Jogos”, “Camadas”, “Street view", “Natureza”, "Cultura”
e "Educacao”. O ESA é constituido por onze temas classificados

4 "live feed and archival mortification”
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Figura 2:

Telas de apresen-
tacao do Eu sou
Amazoénia

Fonte: Elaborado
pela autora
<https://bit.
ly/2Zib4AMH>

como interativos. Os titulos de cada tema sdo: Eu sou mudanga;
Eu sou &gua; Eu sou raiz; Eu sou Alimento; Eu sou Inovacao; Eu
sou Liberdade; Eu sou Resisténcia; Eu sou Resiliéncia; Eu sou
Aventura; Eu sou Conhecimento e Terras Indigenas. Um pouco da
interface que agrega a abertura do projeto ESA e a tela contendo
todos os temas pode ser visualizado nos frames a seguir:

Buscamos estes frames da figura 2 por retratarem as primei-
ras telas do ESA e porque elas sintetizam visual do seu universo.
De acordo com as marcacdes em vermelho no segundo frame, por
exemplo, é possivel notar ambientes distintos para o usuério ex-
plorar os temas. Os ambientes que nos importam tratar neste mo-
mento sao os das trés marcagdes: a marcacao do mapa, do video
e das histérias. Essa sendo uma das telas principais, ja demonstra
de forma organizada o que vamos encontrar. No quadrado maior (&
esquerda), correspondente ao mapa, é possivel ver a funcionalida-
de principal do GE - o mapa online -, ele estad sempre ali para nos
lembrar que tudo que fazemos no ESA envolverd o seu principio
de mapa digital. No quadrado acima (do lado direto) vemos o icone
do botao play, que corresponde a um dos videos de apresenta-
¢ao do produto; no quadrado do lado direito inferior, vemos varias
imagens e titulos referentes aos temas mencionados no paragra-
fo anterior. Sinalizamos ainda que os outros temas ficaram mais
abaixo, 0s quais é possivel observarmos ao utilizar a barra de rola-
gem. Cada tema nos leva para outros ambientes de conteldos e
as informacoes vao se desenrolando dentro desses ambientes de
acordo com mecanismos do GE e/ou agdes dos usuarios.

Temos presente neste contexto um software que estd sem-
pre se aperfeicoando em seus mecanismos técnicos. E como efei-
to de suas atualizacdes, o ESA, enquanto produto audiovisual, foi
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arrastado para dentro do software com a finalidade de proporcionar
outras experiéncias audiovisuais. E se apenas no software de ge-
olocalizagao tinhamos modos diferentes de lidar com o mundo ao
redor, pelo produto audiovisual ESA acessamos aspectos nao ape-
nas territoriais, mas de ambito subjetivo. Isto &, ouvimos e vemos
diferentes pessoas do territério amazonico, acionamos a memoria
de um povo em uma plataforma digital, que, por sua vez, esta se
reinventando em seu préprio modo de durar enquanto midia.

O Google Earth e o Eu sou Amazoénia nos remetem a per-
cepcao que vivemos em uma tecnocultura audiovisual que faz com
que nos encontremos nesse feedback entre diferentes modos de
montar e mostrar o mundo. Na visada tecnocultural as concep-
¢coes de mundo sao internalizadas nos objetos. A tecnocultura traz
a ideia de uma relacao estreita entre a oportunidade técnica € uma
abordagem criativa sobre a cultura. Johnson (2001) diz que uma
grande quantidade de tipos de meios de comunicacéo, no século
XX, permitiu-nos compreender um pouco mais uma relacédo direta
entre 0 meio e a mensagem e entre a engenharia € a arte. Para ele
Leonardo da Vinci ou Thomas Edison seriam suficientes para nos
convencer de que a mente criativa e a mente técnica coabitam por
longa data.

Quando colocamos a meméria enquanto duragao frente a vi-
sada tecnocultural estamos projetando sobre o Google Earth e o
Eu sou Amazobnia percepcgdes correspondentes a como eles po-
dem ser visto no mundo. Pretendemos explicitar igualmente que
no contexto atual de sociedade técnica, lidamos com modos proé-
prios de acdo que envolvem a presenca constante do software,
codigos e interfaces e que trazem em si uma memdria que se
atualiza e atualiza outros modos de ser no ambiente hibrido do
software.

Consideradas as caracteristicas aqui assinaladas neste breve
percurso sobre este objeto e circunstanciando-o a uma perspecti-
va inicial que tenha na tecnocultura audiovisual e na memoéria sua
premissa de angulacdo, destacamos que no decorrer do texto,
principalmente no movimento de analise, traremos outros aciona-
mentos tedricos capazes de desvelar o objeto. Em seguida, per-
cebendo a correlacdo de cada segmento do texto com o foco das
tecno-cartografias, chegaremos nas caracteristicas da abordagem
proposta para 0 seu exame: as montagens-travessia, o softteller e
o sitemap.

A montagem-travessia encontra o softteller, que produz o
sitemap

Em um exercicio constante de ver o que nos objetos midiaticos
nos olha, buscamos inventar caminhos para enxergar nossa di-
mensao metodoldgica através de procedimentos flexiveis que nao
enclausurem a poténcia do objeto (KILPP, 2013) durante as desco-
bertas na pesquisa. Relatamos neste momento algo mais do &m-
bito das descobertas e relacdes tedricas que se deram na pesqui-
sa, entendendo que a partir desse relato, é possivel compreender
como chegamos no procedimento tecno-cartografico, utilizando
as ideias das montagens-travessia, dos softtellers e do sitemap.
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Ao trazermos aqui exemplos do nosso procedimento tecno-
-cartografico, gostariamos de instigar a pertinéncia de se utilizar
mecanismos quase artesanais, laboratoriais, ou experimentais
para pesquisas com objetos de estudo que articulam comunica-
cao, arte e tecnologia. Destacamos, ainda, que os termos utiliza-
dos para denominar esse processo metodoldgico de artesania e
técnica aqui propostos, como “travessia” e "softteller”, nasceram
da nossa relagdo ndo sé com as teorias da pesquisa, mas também
com nossas experiéncias no campo da literatura e do cinema.

A construcao da percepc¢ao de cartografias e softtellers

Primeiro, falaremos da cartografia, que avanca enquanto ponto de
partida de nosso movimento tecno-cartografico. A ideia de carto-
grafar vem do campo da geografia e/ou topografia, mas tem em
autores como Guatarri, Rolnik e Deleuze formas de expressao mais
dindmicas, em estilo de mapas conceituais (KILPP, 2010). Com ela
podemos perambular por todo o territério do software, explorar
as fotografias, mapas culturais, textos, fotografias que o Eu sou
Amazbnia concentra dentro de si e do software. Com a profuséo
de rastros, que possivelmente aparecam, podemos construir car-
tografias de montagens-travessias® durantes.

E neste contexto que surge a figura do softteller, ligado a
ideia das montagens-travessias. O softteller é inspirado na visao
de Canevacci (1997) sobre Walter Benjamin que, no texto “A ci-
dade polifénica”, o chama de cityteller e cineteller (ou narrador de
cidades e narrador do cinema), criando neologismos a partir da
palavra inglesa storyteller. No nosso desenho conceitual, o softtel-
ler também permite que se perca ou que se encontre nas texturas
diversas do objeto e o explore por caminhos nao previamente de-
finidos, obedecendo as préprias montagens-travessia nao lineares
e fragmentadas do objeto.

Esse softteller que tem por caracteristica a figura de Benjamin
como um narrador de cinema coloca no mesmo plano a proble-
matizacéo do proéprio Benjamin (1987) sobre o narrador de Nikolai
Leskov. O autor diz que o narrador corre risco de extingdo, pois
Ihe falta uma qualidade basica ao narrar, a faculdade de intercam-
biar experiéncias. No nosso caso, a constru¢édo de um narrador de
software que se baseia em um projeto como o Eu sou Amazénia
nasce guando se percebe relagdes mais profundas e até subjetivas
com o proprio objeto. O fato de falar da Amazénia e um dos pes-
quisadores ser amazdnida, arrisca ainda mais apreensdes sobre a
experiéncias com o empirico.

Seguindo por tal reflexdo, quando Benjamin (1987) diz que ha
uma natureza na narrativa que é o de passar um conhecimento pra-
tico, dizemos que agir como um softteller & agir por vezes de forma
objetiva e concisa, acionando teorias, articulando metodologias,
mas ao mesmo tempo deixando a mostra subjetividades préprias
das descobertas cientificas. E entdo mostrar o que ha dentro e fora
de um processo de ver e narrar 0 objeto e ser visto € narrado por
ele. Voltando para Benjamin e para a ideia de narrar e da prépria
narrativa, o autor diz que:

5 Falaremos com mais detalhes ao tratar do laboratério de montagens-travessias a seguir.
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A narrativa, que durante tanto tempo floresceu
num meio artesdo — no campo, Nno mar e na cida-
de -, é ela propria, num certo sentido, uma forma
artesanal de comunicacao. Ela ndo esté interessa-
da em transmitir o “puro em si” da coisa narrada,
como uma informagao ou um relatoério. Ela mer-
gulha a coisa na vida do narrador para em seguida
retird-la dele. (BENJAMIN, 1987, p. 205)

A reflexao sobre narrativa que ora aparece como pano de fun-
do das nossas problematizacdes, ora aparece no centro das ten-
tativas de descobertas, volta para essa etapa unindo o agir como
softteller as montagens-travessia em laboratério. Nos concentra-
Mos na citagao para reiterar como um softteller durante as monta-
gens-travessia ira mergulhar nas montagens do objeto para em se-
guida narrar suas impressoes, sabendo que aquele texto nao sera
tratado como uma informacao, mas como um texto cheio de afe-
tagdes. Assim, tendo em vista as particularidades do pesquisador,
uma observagao cuidadosa sobre como tratar o objeto forneceu
dados para descobrir como é tecno-cartografar no ESA, olhando
juntamente para a presenca do GE enquanto software hibrido.

A construcao da percepcao de montagem-travessia e
sitemap

Notamos, no envolvimento com o objeto, que precisdvamos inves-
tir também em ferramentas de trabalho que mediassem a nossa
relacdo com o empirico e nos ajudassem a fazer o leitor visualizar
da melhor forma o percurso antes dos possiveis resultados. Nesse
sentido, fomos percebendo, ao longo da pesquisa, quais 0s proce-
dimentos possiveis dentro do software e dos temas do ESA e que
ferramentas disponiveis no universo da web e dos hardwares se
tornariam subsidiarias no desenvolvimento da tecno-cartografia.

Assim, em varios momentos da andlise utilizamos uma
das ilhas de edicao do Laboratério Avancado de Tecnologias da
Informacdo e Comunicacdo (LABTICS-UNISINOS) para fazer o
que estamos denominando Laboratdrio de montagem-travessia
dentro do universo empirico. Este trabalho, sendo um recorte de
uma dissertacdo em andamento, traz vestigios de movimentos
feitos dentro desse processo. Relataremos aqui a construgao do
sentido de montagem-travessia, que se desenvolveu no momento
em gue noés mergulhamos nos acionamentos tedéricos, e dentre
eles, estavamos na busca também por compreender o sentido de
narrativa e montagem no software.

Dessa forma, ao refletirmos sobre as caracteristicas do “Eu
sou Amazénia” junto ao “Google Earth”, passamos a discutir so-
bre as poténcias narrativas € de montagens que poderiam ser
exibidas na integracdo de um produto audiovisual a um software.
Em meio as nossas buscas sobre o conceito da palavra narrativa,
encontramos a do dicionério de poética e pensamento da UFRJS.
O dicionério traz referéncias diversas para a conceituacdo e den-
tre as definicbes mais amplas e aprofundadas, a primeira que nos

6 Link em: http://www.dicpoetica.letras.ufrj.br. Acesso em: 22 out. 2019.
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aparece é citando Guimaraes Rosa’, reiterando que para o escritor
narrativa € travessia.

Nas referéncias que passam por esse processo de perceber
experiéncias narrativas, nos demos conta de como a montagem
corresponde a um processo narrativo também. Isto &, desde a
montagem temporal até a montagem espacial, estamos sempre
diante de um processo com valor narrativo. Segundo Arantes
(2005), Walter Benjamin ja refletia sobre uma escritura descon-
tinua da histéria que se da através de uma montagem proposta
pelo leitor/narrador/historiador, em que ele mesmo seja coautor do
texto, podendo realizar a montagem de acordo com sua vontade.
Para Benjamin, entdo, narrativa e montagem sao pares de uma
mesma acédo, quando narramos uma historia, por exemplo, esta-
mos montando tempo e memoria.

Assim, se narrativa é travessia e € também montagem, cha-
maremaos aqui as nossas montagens inscritas no software de mon-
tagem-travessia. Tomamos o nome-simbolo montagem-travessia
para dar titulo a um dos procedimentos técnicos que suscitamos.
Chamamos de montagem-travessia aquilo que da forma ao que
vamos perscrutando e percebendo ao mexer cada vez mais no
objeto. Entre muitas outras palavras que nos apareceram, tal como
movimento, fluxo, performance, escolhemos montagem-travessia
para tentar unificar uma concepcao e fazer o leitor visualizar que
estamos em busca do que acontece na passagem entre as cama-
das do ESA e GE.

Voltando para Guimardes Rosa, a palavra travessia toma
corpo em muitas de suas obras. Em “Grande Sertao Veredas”, o
narrador evoca a travessia como aquilo que nos diz mais sobre o
processo da passagem do que o lugar de onde saimos ou de onde
chegamos.

Ah, tem uma repeticdo, que sempre outras vezes
em minha vida acontece. Eu atravesso as coisas
— e no meio da travessia ndo vejo! — s6 estava era
entretido na ideia dos lugares de saida e de chega-
da. Assaz o senhor sabe: a gente quer passar um
rio a nado, e passa; mas vai dar na outra banda é
num ponto muito mais embaixo, bem diverso do
em que primeiro se pensou. Viver nem nao € mui-
to perigoso? (ROSA, 2001, p. 42, grifo nosso)

Esse lugar da descoberta que nao esta no inicio nem no fim,
nos faz lembrar também o conto chamado “A terceira margem do
rio”, do mesmo autor, em que o pai pega a canoa e decide morar
no meio do rio, onde seria a terceira margem. No laboratério de
montagem-travessia podemos perceber, por exemplo, as funcio-
nalidades de diferentes midias, possiveis “erros” do software e
uma audiovisualizacao da Amazbnia. Também podemos montar
diferentes narrativas a partir dos contetdos diversos que nos é
ofertado. Esse processo laboratorial ndo é para mostrar apenas
de onde eu parto e onde eu chego, é esse lugar da travessia (nos
termos de Guimaraes Rosa), que nos instiga: quando eu ndo estou

7 Joao Guimaraes Rosa foi um grande escritor brasileiro do século XX. Nasceu em
Cordisburgo, MG, em 27 de junho de 1908, e faleceu no Rio de Janeiro, RJ, em 19
de novembro de 1967. Para mais informagdes acessar: http://www.academia.org.br/
academicos/joao-guimaraes-rosa/biografia. Acesso em: 22 out. 2019.
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em nenhum lugar desse conjunto de temas que é o ESA, onde
estou? No software? No navegador?

Pensando também no dmbito técnico, o laboratério de mon-
tagem-travessia nos ajudou a perceber com maior precisao os ar-
ranjos do objeto, sem interrupcdes na rede e com uma resolugao
de imagem em 1080p, o que promove uma experiéncia refinada.
Para registrar tal experiéncia, utilizamos programas de gravacao do
préprio iMac como QuickTime player (gravador de audio e video
embutido no sistema operacional da Apple) e o Open Broadcaster
Software (OBS studio)® (um programa de streaming e gravacao
gratuito, cujo codigo é aberto). As gravacoes poderdo ser acessa-
das através de um link de acesso ao YouTube que disponibilizare-
mos a seguir.

Além dessa experiéncia no LABTICS, entramos em contato
com outro suporte de ferramenta na internet chamado sitemap®.
O Sitemap é um termo que reconhece um modelo de organiza-
cao de um site projetado para facilitar mecanismos de pesquisa ao
apresentar uma lista hierdrquica de pagina de determinados sites,
mas também encontramos um servico do Google que constréi o
sitemap chamado de “XML-Sitemaps”. E um servico que permite
fazer um mapa de um site de interesse do usuario e assim perce-
ber e visualizar a estrutura geral do site. Para isso é preciso indicar
para a ferramenta quais paginas (ou URLs) desejamos indexar e
consequentemente armazenar nos servidores. Para este artigo,
utilizamos apenas a ideia do sitemap para construir 0 nosso, visto
gue nao conseguimos, através da ferramenta disponivel, indexar
as URLs do ESA e construir um sitemap automatizado, talvez por
ser um produto um pouco mais complexo e cheio de camadas.
Assim, manualmente, produzimos sitemap de um tema do ESA
para observar a estrutura geral do site e as caracteristicas que se
repetem, que sao padroes ou desviam.

Passamos para uma demonstracdo de como tais proce-
dimentos tecno-cartograficos se organizam em uma investida de
andlise sobre o objeto. Tentaremos assim demonstrar com maior
clareza como alguns conceitos, tanto da fundamentacédo tedrica
quanto da ordem do método e ferramenta estiveram articulados
no processo de observagao da nossa materialidade.

Montagens-Travessias tecno-cartograficas: softtellers
perscrutando multiplas entradas

[Diante do computador ligado, com acesso a internet, fazemos
uma busca pelo Google Earth, dentre os temas de destaque na
ferramenta visitante vemos o Eu sou Amazbnia exibindo ima-
gens técnicas de alta qualidade, cheias de cores e movimentos.
Entramos no Eu sou Amazénia, passamos pela tela de apresenta-
Gcao, vamos para a préxima pagina, que contém onze temas rela-
cionados a Amazoénia. Clicamos em um deles, deparamo-nos com
varios conteldos ao mesmo tempo, estamos diante de midias

8 E possivel conhecer um pouco mais sobre o termo e a ferramenta ao acessar
respectivamente em:  <https://www.techopedia.com/definition/5393/site-map> e
<https://obsproject.com/pt-br>. Acesso em: 22 out. 2019.

9  E possivel acessar em: <https://www.xml-sitemaps.com/> Acesso em: 22 out. 2019.
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com memorias distintas, entdo nos perguntamos, para onde ir?
Se clicarmos no mapa ele se movimenta, se quisermos ver o con-
teldo do video podemos ver junto a0 mapa ou apenas o video.
Mas podemos também acessar o banco de dados do YouTube?
Se quisermos passar para outra pagina vemos o tema Amazonia
se expandir. Ah, identificamos uma parte do texto sublinhada em
azul. A estd, ja ndo estamos no Eu sou Amazdnia e nem no Google
Earth, estamos em um outro ambiente que o hipertexto nos levou.
Seréa?]

Apdbs mostrar as caracteristicas do empirico, os aportes te-
éricos e como construimos a ideia da tecno-cartografia, decidi-
mos demonstrar como essas etapas funcionam em articulacao,
abordando como o GE e o ESA se apresentam juntos no universo
da web. Este aspecto se tornou uma demanda que inicialmente
parecia fora do que querfamos investigar, mas era sempre algo
instigante quando as pessoas nos perguntavam-nas salas de aula
ou em eventos - como conhecemos o ESA e como acessa-lo, j&
qgue ele nao permaneceu em destaque no GE. Para a anélise pro-
posta aqui, fizemos duas montagens-travessia'®. Uma refere-se
aos modos de entrada e saida do ESA e a descoberta paralela de
que é possivel encontrar conteldos fragmentados do ESA pela
ferramenta “Viajante”. A segunda é feita principalmente no tema
"Eu sou alimento”. Utilizamos essa travessia para verificar os am-
bientes dentro do tema, as diversas imagens que compartilham
0 mesmo ambiente, os padroes ou erros, e as sequencialidades
feitas de forma linear ou ndo. Essa montagem-travessia nos levou
para a criacao do sitemap, objetivando enxergar uma totalidade do
tema e talvez do ESA.

Decidimos agir como softtellers para descrever as monta-
gens-travessia que fazemos para chegar até o ESA, entender o
que aparece no percurso até la, perceber com que interfaces nos
deparamos, perscrutar até que ponto o ESA é um produto depen-
dente do GE ou um produto que depois de um tempo ficou isola-
do, ou mesmo as duas formas de se manter na web. Ainda que
com algumas imprecisdes sobre o empirico, pretendemos, neste
momento, ser softtellers a procura de algo que ndo conhecemos
por completo, como aquele que passeia e observa o curso dentro
do software GE até o ESA. Proceder sem ter um ponto especifico
para aportar ou sem prever o que encontrar, mas de alguma forma
registrar esse movimento importante dos trajetos possiveis dentro
do objeto, sé foi possivel com o laboratério de montagem-traves-
sia, onde gravamos nossos movimentos. Gravamos as investidas
nos diferentes caminhos para chegar ao ESA e as acodes j& dentro
do projeto em si. Por Ultimo, ressaltamos que as produgdes de
montagem-travessia tendem a demonstrar o objeto enquanto ex-
periéncias de andlise.

Direcionando para a descricao da montagem-travessia que fi-
zemos, demonstramos aqui dois processos para entrar em contato
com o nosso objeto. Descrevemos esses trajetos porque vemos

10 Como falado anteriormente, as travessias estdo disponiveis no YouTube nos links:
a) travessias de multiplas entradas: https://www.youtube.com/watch?v=t6NZRI_
fWGI&feature=youtu.be e b) travessia pelo tema “Eu sou Alimento”: https://www.
youtube.com/watch?v=jZjL45tbatw&feature=youtu.be
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como importantes para observar as nossas montagens-travessia
em conjunto (do Eu sou Amazdnia ao GE e vice-versa) diante da di-
namica da Web. Quando o ESA foi lancado ficava na pagina inicial
da ferramenta “Viajante”, como um destaque, tornando-se facil de
encontrar. Apés outros conteldos serem colocados na plataforma,
o ESA foi ficando sem destaque e de algum modo desaparecendo
dentro da ferramenta e do GE. O GE é um software de geolocali-
zacado que aparece e desaparece do foco de buscas na web, pois
ganha destaque principalmente quando lanca algum produto novo
para a versdo web ou é parte de alguma descoberta cientifica. E
por manter em seu ambiente diversos conteldos, ele mesmo faz
sumir os produtos que convivem em seu ambiente. Assim aconte-
ceu com o ESA, criado como um produto interativo no software e
gue nao conservou o mesmo destaque que possuia outrora, agora
para acha-lo é preciso buscar por palavras-chave. Mostraremos os
dois percursos principais na figura a seguir.

Figura 3: Frames do percurso até o “Eu sou Amazonia”
Fonte: Elaborado pela autora <https://bit.ly/2Zib4MH>

Na figura 03 podemos observar brevemente dois percursos
para se encontrar o ESA no universo da web. O frame a direita da
primeira linha (frame 1b) mostra uma busca direta pelo titulo “Eu
sou Amazénia”, no Google Chrome. Dessa forma obtemos véarios
resultados, tanto sobre noticidrios de 2017 informando sobre o
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Figura 4: Montagem-
Travessia na ferramen-
ta Viajante

Fonte: Elaborado pela
autora <https://bit.
ly/2Zib4AMH>

novo produto do GE, quanto videos desmembrados do software
e que nos direcionam para a pagina do YouTube, ou o link para o
acesso direto ao ESA, na versdao em portugués e em inglés. Ao
acessar o link podemos encurtar 0 percurso, mas, mesmo assim,
nos deparamos com a interface do software antes de chegar no
ESA (frame 2b). Isso nos faz lembrar da presenca constante do
software ligado ao seu produto. Apds essa etapa, temos acesso
ao video de apresentacao que proporciona a entrada ao ESA (frame
3b) e que vamos explorar em seguida.

Para encontrar o ESA com o percurso através do préprio GE,
precisamos obedecer aos seus tempos e comandos ja programa-
dos do software. Recentemente foi lancado uma espécie de site
que compila informagdes gerais sobre o GE. Com isso, precisamos
passar primeiro por ele (frame 1a), clicar na opgao “acessar Google
Earth pelo Google Chrome” e, a partir disso, seguimos para outra
aba, para a tela de abertura do GE (frame 2a), até chegar na inter-
face do globo virtual (frame 3a). Neste frame nos deparamos com
a interface principal do software, a qual mantém, no lado superior
esquerdo, ferramentas de interacao, de buscas de contelddos e de
compartilhamento. Como primeira ferramenta dessa secao do GE
temos a ferramenta de busca: através dela vamos atras do ESA
para acha-lo ali. E assim nos deparamos com a imagem de abertu-
ra do ESA (frame 4a).

Até um dado momento no laboratério de montagem-travessia
haviamos conseguido apenas acessar o ESA utilizando a ferramen-
ta de busca em todo o GE e ndo mais na ferramenta “Viajante”, lu-
gar onde se encontrava o produto em destaque inicialmente. Apds
a modificacao no site em abril de 2019, voltamos para a ferramen-
ta e encontramos outros resultados. Descobrimos recentemente,
no laboratério de montagem-travessia, outra forma de encontrar o
ESA estando dentro do GE: referimo-nos & entrada fragmentada
pela ferramenta “Viajante”. Em meio as montagens-travessia no
laboratério, tentamos perscrutar o que era exibido em outras abas,
inclusive na aba intitulada “cultura” frame [A] da figura 04. E 14
observamos que o ESA se apresentava em formato fragmentado,
conforme explicaremos a seguir:
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Figura 5: Imagens da
tela de abertura do
ESA Fonte: Elaborado
pela autora <https://
bit.ly/2Zib4AMH>

Os frames acima representam alguns dos contetdos encon-
trados ao rolar a barra de navegacao na aba “cultura” do “Viajante”.
Dentro de cada frame marcamos em vermelho elementos midia-
ticos do ESA gque encontramos “soltos” junto a outros diversos
conteldos sobre as culturas do mundo. Ao encontrar tais elemen-
tos no Laboratério de montagem-travessia decidimos acessa-los
para entender que tipo de material existia ali € se havia alguma
relacdo com o projeto ESA. Encontramo-nos com situacoes dis-
tintas, a primeira é que entrdvamos em contato com o ESA, mas
por caminhos diferentes, isto é, se acessamos, por exemplo, o
conteldo presente no frame (D), com o titulo “Eu sou Amazdnia”,
conseguimos entrar na pagina que nos leva para todos os temas
e fazer uma montagem-travessia por todo o ESA, como se essa
janela nos levasse para 0 ESA como um todo, que guarda todos os
temas. No entanto, os elementos presentes nos frames (B) e (C),
0s quais possuem titulos como “Terra indigena Alto Rio Guamaé:
a vida do povo Tembé”, “Xingu sob pressao”, “Quilombolas na
Amazbnia”, entre outros, podemos acessar o conteudo com seus
limites, de acordo com o seu tema, mas nao podemos migrar para
outro tema que faz parte do ESA por essa via. Se quisermos sair,
somos direcionados para a aba do “Viajante” ou para o GE.

Observamos com isso, que se ndo sabemos que aquele frag-
mento acessado faz parte de um produto com varios outros temas,
acabamos por ndo entender que hd um projeto mais amplo como
o ESA, uma vez que ndo conseguimos fazer a montagem-traves-
sia para a imagem de abertura, que parece demonstrar o inicio da
histéria Eu sou Amazobnia. Sobre este aspecto trataremos a partir
das imagens a seguir.

Essas imagens fazem parte de um video que representa uma
possivel tela inicial e sao representacoes audiovisuais do que seria
o projeto ESA, isto é, uma apresentacdo com diferentes videos,
letterings e aspectos sonoros. As imagens em movimento por tras
do titulo “Eu sou Amazoénia” mostram, em cortes rapidos, depois
de um céu iluminado e rios com margem coberta de floresta, arvo-
res caindo, céu nublado anunciando chuva, animais correndo, um
campo aberto pegando fogo e indigenas cantando. Junto as ima-
gens escutamos sons de agua, vento, folhas queimando, arvores
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sendo cortadas e uma musica que parece estar em alguma lingua
indigena. Abaixo do titulo temos a frase “Uma experiéncia intera-
tiva entre vocé e a Amazébnia” e, em seguida, ao seguir na opgao
destacada em azul, “"Descubra sua conexao” (indicado nas mar-
cacdes em vermelho) entramos no ambiente interativo do Eu sou
Amazbnia, na tela que relne todas as historias.

Tal amostra do que seria o ESA se destaca pela qualidade
cinematografica, um trabalho cuidadoso com as imagens, sons
e montagens mais do tipo temporal do que espacial. Eisenstein
(2002) trata a montagem como colisao, a juncao de duas pecas
opostas colocadas em conflito. O autor lembra ainda que “O con-
teldo de cada quadro das cenas independentes é reforgado pela
crescente intensidade da acdo” (p.27), a colisao entre cenas opos-
tas intensifica uma superposicdo de cenas, uma tensdo que da
ritmo para aquele conjunto de imagens. Assim também aconte-
ce com 0s sons justapostos que acompanham as imagens, eles
ganham forca especialmente nesse primeiro contato com o ESA
a partir do que Chion (2011) fala, de sons de efeito empatico, ca-
paz de dar o tom e ritmo a situacao, trazendo-nos sensacoes de
diversos tipos, principalmente porgue o que vemos e ouvimos
nesse primeiro momento nao se trata sé de uma apresentacao
harmonica da beleza da Amazénia, mas das contradi¢des politi-
cas e culturais. Assim estamos diante de uma apresentacao da
Amazbnia que, pelas imagens, sons e montagem, a enxergamos
como um lugar de conflito, de uma beleza natural que nao esta
livre do desmatamento.

Diante da funcao expressiva desse primeiro contato com o
ESA, nos questionamos se a figura 05 representa um primeiro pas-
S0, ou a imagem de entrada para explorar o ESA e, por qual mo-
tivo ela esconde a interface do software e usa varios recortes de
imagens e multiplos sons, que posteriormente vemos diluidos nas
histérias. A montagem-travessia aparece na visada tecnocultural,
sendo que neste contexto, segundo Kilpp (2012), as imagens séo
dispersivas, mesmo que se concentre em determinada area de
acesso. Mas percebemos em meio a isso que hd um desejo de,
tal qual outros produtos da tecnocultura audiovisual, tal qual um
documentério, ou um jogo, ter um ponto que caracterize o “inicio”
e o “fim" daquela histdria.

Apds mostrar os aspectos de chegada ao ESA e sua 'tela de
abertura’, elegemos uma de suas histérias e aplicamos a técnica
do sitemap manualmente, uma vez que nao foi possivel fazer au-
tomaticamente com o programa citado, por ser incompativel. A
atencao para a estratégia do sitemap tenta garantir um olhar de
drone, um olhar de cima, em que metaforicamente nos tornamos
o Google Earth do préprio Google Earth. Quando fazemos isso,
vemos que o empirico produz imagens de diversos tipos, e a partir
dai vemos com melhor nitidez processos tecno-cartograficos, au-
diovisuais e de montagem-travessia.

Abaixo apresentamos um pouco a estrutura do ESA na his-
téria do "Eu sou alimento”. Como softtellers fomos explorando
os comandos do software e registrando as telas que apareciam a
cada montagem-travessia que faziamos no ESA. Apds sair da tela
inicial demonstrada na figura anterior (05), chegamos na tela que
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Figura 6: Sitemap
sobre Eu sou
Alimento Fonte:
Elaborado pela

autora <https://bit.

ly/2Zib4AMH>

aglomera todas as histérias, adentramos naquela denominada “Eu
sou alimento” e fomos buscando os conteldos e desintegrando
as paginas que faziam parte deste segmento, como mostramos
a seguir.

Observamos possiveis caminhos sequenciais ou ndo para
se descobrir vérias telas da histéria do tema “Eu sou alimento”.
Mostrando como exemplo o sitemap acima, posso sair da pagina
1 dentro de um tema e saltar para a pagina 7 do mesmo tema a
partir de um icone de linha do tempo, sendo possivel o progresso
dentro desse ambiente a partir de multiplas telas e de algumas
funcionalidades, tal como icones que se mostram e nos sugerem
acessar para encontrar um novo conteldo presente naquele am-
biente. Colocamos um simbolo de “mais” (+) embaixo de algumas
paginas desintegradas para sinalizar que de acordo com o video, as
galerias de fotos ou os hiperlinks presentes ali, & possivel gerar ou-
tros conjuntos imagéticos de informacao dentro ou fora da pagina.

Nao objetivamos chegar a um possivel fim das possibilidades
do tema “Eu sou alimento” nesta demonstracao, mas notamos
que, com esta tentativa, foi possivel visualizar de forma mais deta-
lhada como os temas se comportam ao serem explorados, assim
como entender como eles mantém relacao entre si, contribuindo
para diversas montagens-travessia distintas no universo do ESA e
do software. Com o sitemap temos um mapa guia para nos mo-
vimentarmos nas telas e paginas de histérias, além de, a partir da
visualizacao de drone pelo sitemap, termos um conjunto de monta-
gem-travessia, onde é possivel observar o hiperlinkamento dentro
e fora do dominio do software e ESA.

Algumas consideracoes

Para estas consideragdes que nao sao finais, vamos propor aqui
algumas ideias que se referem a duas dimensoes que abordamos
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aqui: 1) o papel da tecno-cartografia nos em relagado ao nosso pro-
prio objeto e 2) o que o movimento tecno-cartogréafico nos diz so-
bre si mesmo.

Em relacdo a primeira dimenséo, a observacao das monta-
gens-travessias que fizemos de fora e de dentro do software nos
fizeram perceber que ha uma tentativa de unidade de conteudo,
isto é, o ESA como um produto fechado, com uma tela de aber-
tura, em gue passamos por um processo de descobertas que vai
evoluindo e vamos ganhando cada vez mais informacdes sobre a
realidade da Amazbnia, € como se as montagens-travessia realiza-
das territorializassem uma Amazénia pelo GE (aspecto fortemente
presente pelo imaginario do préprio mapa-globo sempre presente).
No entanto, como que diluido na ferramenta “Viajante”, o ESA se
distribui no universo do software/GE tornando-se capaz de se unir
a outros produtos e fazer sentido por si mesmo, representando um
conteldo isolado. Em ambas as formas de se apresentar o ESA,
o GE estd sempre presente, a mostra e em fluxo. Assim, perce-
bemos duas formas constantes de apresentacdo do ESA pelo GE.
A primeira € uma busca de unidade de conteldo e uma segunda
parece ser uma estratégia de fragmentacao. As duas formas fa-
zem com gue o ESA seja concebido ou como um produto com-
plexo do GE (ele em seu formato completo) ou como “apenas”
mais um conteldo sobre o mundo do GE (uma parte do todo). O
Google Earth e Eu sou Amazdnia, nos mostram que na web esta-
mos diante de conteludos fragmentados dispostos com diferentes
contornos, mas ha sempre uma tentativa de unidade daquele con-
teddo, um rastro de busca, um elemento narrativo, que quer que
nas montagens-travessia algo aconteca correspondendo ao que
gueremos encontrar naquele ambiente. Um ambiente que exibe a
|6gica hibrida, com a presenca do hipertexto e que se expande e
avanga com o apoio do banco de dados.

Diante dessa breve anélise nos perguntamos, ao final, como
esses procedimentos contribuem, na pratica, com um olhar sobre
0 objeto e a articulagdo com a teoria e metodologia? Avangando
entao para a segunda dimensao dessas consideracoes finais, per-
cebemos que cada procedimento trouxe uma forma de lidar com
0 objeto. Com as montagens-travessia que fizemos no laboraté-
rio podemos gravar, retornar as gravacoes, perceber o objeto em
movimento. O agir como softteller, ainda que ndo tenhamos des-
tacado tanto as nossas experiéncias de mundo na andlise, esse
procedimento nos abre a oportunidade de explorar as montagens-
-travessias que nos afetam e nos dizem muito sobre o objeto. E a
producdo do sitemap podemos compreender, como dito acima,
camadas que muitas vezes nao estdo a mostra.

Através destas idas e vindas nessas superficies digitais, che-
gamos aos termos montagens-travessia e softtellers e adaptamos
a expressao sitemap como parte procedimento tecno-cartografi-
co, tornando a reflexao sobre o fazer tao necessaéria quanto a ne-
cessidade de enderecar questoes especificas sobre o objeto em-
pirico em si.

Fazemos questdo, ainda, de ressaltar que estes termos
demandam ainda amadurecimento através de novas testagens
e incursdes em outras materialidades que possam provocar o
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surgimento de outras nuances e possibilidades, mas compreende-
mos desde j& que eles contribuiram para outras modos de tratar
0 objeto, de acionar 0os conceitos teéricos e agir no campo meto-
dolégico. De Benjamin a Guimaraes Rosa, ao atravessarmos pagi-
nas com escritas as vezes subjetivas para aportar em territérios de
analises que nos exigem consideracoes objetivas e claras, nos de-
mos conta que a travessia maior é aquela em que nos colocamos
como softtellers das imagens do contemporaneo.
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Resumo

Através de uma abordagem multidisciplinar, o texto traz dados sobre os
artivismos das dissidéncias sexuais e de género no Pard e os contex-
tos, sociocultural e ambiental, nos quais essa cena emerge, além dos
conflitos e enfrentamentos que marcam essa emergéncia. Notam-se
aspectos estéticos e éticos nessas producgdes, evidentes também em
entrevistas, escritos académicos, histérias de vida de artistas e ativis-
tas empenhados na criagdo de conceitos, linguagens, epistemologias e
outras formas de se fazer politica. A cena na Amazonia litoranea cria in-
terseccdo com questdes climéticas, urbanas, religiosas e reafirma a ter-
ritorialidade como ponto essencial para essas manifestacbes de carater
cultural, social e identitéario.
Palavras-chave: Multidisciplinar. Amazonia.
Corpos dissidentes. Clima.

Ecodrag. Artivismos.

Abstract

Through a multidisciplinary approach, the text brings data about the ar-
tivisms of sexual and gender dissident in Para state, north of Brazil, and
the socio-cultural and environmental contexts in which this scene emer-
ges. Conflicts and confrontations mark this emergence. There are aes-
thetic and ethical productions aspects, also theirs evident in interviews,
academic writings, life histories of artists and activists engaged. They are
created concepts, languages, epistemology and other forms of politics.
The coastal Amazon scene creates an intersection with climate, urban,
and religious issues and it reaffirms territoriality as an essential point for
these cultural, social and identity manifestations.

Keywords: Multidisciplinary. Amazon. Ecodrag. Artivisms. Dissident
bodies. Climate.
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Introducao: cara a cara com a noite suja

A Amazonia é o centro do mundo. A frase proferida pela jornalista
Eliane Brum (2019) em seu discurso durante o encontro Rainforest
Journalism Fund na regiao norte é emblematica por chamar aten-
¢ao para um dos locais que mais tem sofrido com as investidas do
governo autoritario que se instalou no Brasil. E preciso se alongar
um pouco nessa introducao porque os fatos que se desenrolam
nesse territério terdo influéncia direta nas expressoes de arte e
ativismo que se cruzam com as identidades amazoénicas e as de-
sobediéncias de género e sexualidade das quais trata esse texto.
As nocdes de territorialidade que costuram esse ensaio tém como
base as ideias de Deleuze e Guattari (2010, 1997). Com sua geofi-
losofia, os autores fogem do conceito de ideologia e pensam um
sistema de agenciamento e alianca a partir do territério que pode
explicar os cruzamentos entre o campo subjetivo e 0 campo social.

A regido amazdnica e sua gente ndo sao importantes apenas
do ponto de vista da biodiversidade, mas a resisténcia que esta
impressa tanto no povo da floresta como nos povos que estao nas
ruas das cidades desse territério oferece pistas sobre as relacoes
entre cultura e sociedade e processos de negociagcado e enfrenta-
mento que tém garantido expressdes dissidentes em ambientes
hostis as diferencas. Tais expressdes sao parte da “gente humana”
excluidas das totalidades “imaginarias”, as quais se refere Viveiros
de Castro (2011), a saber, o Estado e a Natureza, abrindo espaco
para o que o autor chama de uma nova “geofilosofia politica”. A
Amazbnia seria a arena onde se desenrola um certo “sentido do
futuro” no qual troca-se "“a naturalizacdo da politica pela politiza-
¢ao da natureza”, ligando todos ao corpo pleno da Terra, acima
das fronteiras e das territorializagcdes estatais, uma “cosmo préaxis
polivoca, multipla e simétrica” (VIVEIROS DE CASTRO, 2011, p.3).
Politizacao, préaticas e multiplicidades essas que também se es-
tendem aos corpos dissidentes que ocupam esse territério e que
aparecem nessas reflexoes.

O Para tem sido um dos estados que mais tem sofrido com
0 avanco do conservadorismo e do capital a todo custo. A constru-
cao da usina de Belo Monte transformou centenas de ribeirinhos
em refugiados, sem-terras, com a precarizacdo da vida nas cida-
des, de modo que as dezenas de mortos no presidio de Altamira
nao deixam de ter relacao direta com o desenvolvimentismo de-
senfreado dos Ultimos governos. Os acontecimentos e crimes
contra a Amazoénia como o incéndio' promovido por agroterroristas

1 O Dia do Fogo foi uma agdo orquestrada pelo setor interessado nas terras da Amazonia.
O incéndio se tornou um escandalo internacional depois da fumacga chegar na cidade de
Sao Paulo. Noticia do site El Pais mostra que a prépria Forga de Seguranca Nacional teria
sido omissa: <https://brasil.elpais.com/brasil/2019/08/27/politica/1566859677_529901.
html>. Acesso em: 16 set. 2019.
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em 2019, incita-nos a pensar que existe um projeto necropolitico,
aqui para se referir ao estatuto biopolitico foucaultiano atualizado
por Achille Mbembe, no qual “as coldnias sdo zonas em guerra e
desordem” que se alternam, ficam lado a lado, uma politica que
tem como fim a producgao da “terra arrasada (bulldozer)”, contro-
lada, como em Gaza (MBEMBE, 2016, p.133-136). Precarizam-se
vidas de certas populagdes como imigrantes, refugiados, desterra-
dos, indigenas, negros, a comunidade LGBTTQIA+, os trabalhado-
res e todos que sao pecas moveis e descartaveis do capitalismo
predatério e “de desastre” (KLEIN, 2008). Faz parte dessa téatica
a politica de austeridade que comecou a ser implantada no Brasil
a partir do impeachment/golpe de 2016 e do governo eleito nas
eleicoes fake? news de 2018.

Os efeitos disso séo vistos de norte a sul do pais como a per-
cepcdo do aumento de pessoas nas ruas, sucateamento de espa-
Gos publicos, corte dos investimentos em educagao, aumento dos
conflitos no campo, chacinas® na drea urbana, violéncia policial. Na
capital Belém como em outras capitais do pais, os efeitos desse
necropoder estao nas ruas. E sdo as ruas que servem de palco
para novos/as atores/atrizes que reagem a violéncia e engendram
formas de resisténcia, outros modos de vida, de politica, de estra-
tégias de recuperacao de histérias quase sempre soterradas pelos
dispositivos coloniais de dominacao e pela tatica de adoecimento
do neoliberalismo. Séo nas ruas e locais publicos da capital paraen-
se e de outras cidades como Braganca, que uma combinacgao de
arte, estética, ativismo e cuidado de si revoluciona corpos que se
fazem dissidentes.

O mapeamento nacional do que nomeamos de artivismos
das dissidéncias sexuais e de género (COLLING, 2018; 2019)* ga-
nha um novo capitulo em Belém do Para. Sdo dezenas de artistas,
performers e coletivos que criam, a partir da arte, a intersecciona-
lidade com questdoes emergentes para o Brasil e para 0 mundo,
com caracteristicas também especificas ligadas com a Amazbnia
litoranea.

Diferente da metodologia utilizada em Curitiba, quando
criamos uma etnografia® urbana e zorra para falar do trabalho do
Coletivo Selvatica (TROI, 2019a), a intencdo deste texto é criar no-
tas que possam dar ideia da instigante cena queer/cuir do Par3g,
especificamente a partir de pessoas e coletivos de Belém, como a
Noite Suja, e de performances, como a de Sophia, em Braganca,
assuntos ja pensados por pesquisadores locais, a exemplo da

2 O site El Pais apontou cinco fake news que beneficiaram o entdo candidato
Jair Bolsonaro, disponivel em: <https://brasil.elpais.com/brasil/2018/10/18/
actualidad/15639847547_146583.html>. Acesso em: 21 set. 2019.

3 Nacidade de Belém é famoso o relato do carro prateado que atira em vitimas preferenciais
como homens jovens, negros, moradores de bairros pobres. Em 2018, a policia matou
600 pessoas na capital paraense. Reportagem da Folha de S. Paulo (2019) estéa disponivel
em: <https://outline.com/7gwnuC>. Acesso em: 25 ago. 2019.

4 O autor analisa a condicdo de emergéncia dos artivismos em diversas linguagens e
a problematizagao das normas de género e sexualidade, a partir de Mesquita (2008),
Raposo (2015), Vilas Boas (2015), Mouréo (2015) e Troi (2018).

5 As marcas desses corpos dissidentes em Belém estao em bairros como o Reduto, uma
area conhecida como sendo de prostituicdo das travestis, e em areas ndo marginalizadas
no setor de comércio e servicos. Nos muros da cidade, expressdes da arte urbana
sinalizam essa presenga em frases como “Deus é trava”, “Mulher pode fazer o que
quiser”, “O corpo é meu, a cidade é nossa”, etc.
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dissertacdo de Juliana Bentes Nascimento (2019) e de Pedro
Olaia (2019), que analisaram as suas proprias trajetérias artisticas
e identitarias na performance. Apoiado nessas pesquisas, em en-
trevistas®, conversas, trabalho de observacdo e um campo de dez
dias no Pard, esse artigo foi pensado a partir da histéria de vida’
e estudos de trajetérias (GUERIOS, 2011). A histéria de vida vai
obter um relato de uma existéncia através do tempo e o estudo
das trajetérias congrega as entrevistas, o material biografico obti-
do, as pesquisas desses/dessas artistas-ativistas que sao verda-
deiras escritas de si, proporcionando uma melhor articulacao da
cena paraense com o que temos notado em outros locais do pais.
H4& um esforco para relacionar essa cena com a emergéncia de
producodes artisticas e ativistas que trazem como enunciado uma
desobediéncia do género e da sexualidade, uma expressao de cor-
pos dissidentes, em sintonia com a luta antirracista, anticolonial e
com os anarquismos (TROI, 2018). A abordagem serd multidiscipli-
nar e usard como referencial teérico os chamados ecofeminismos
queer, e as reflexdes recentes de Bruno Latour (2018) a respeito
de uma nova politica do clima. Para Latour, ndo se pode analisar as
questoes politicas dos Ultimos 50 anos sem pensar nas mudancgas
climaticas.

Para muitas das producées artisticas amazénicas, a preocu-
pacao com a producao de lixo, do desmatamento e seus impactos
ambientais estdo presentes o tempo todo, principalmente numa
das expressdes mais comuns entre as varias tipos de drags: a cha-
mada “ecodrag” que como 0 nome sugere é uma drag pautada
por questdes ecoldgicas.

O norte, por sua posicao geopolitica, foi um dos ultimos lo-
cais a ser desocupado pelos portugueses®. Belém e Braganca, fun-
dadas respectivamente em 1616 € 1613, trazem marcas coloniais
em arquiteturas imponentes do passado, sinais do lucro dos ciclos
extrativistas como o da borracha (1879-1912). E a colonialidade,
esse efeito da modernidade (MIGNOLO, 2015), ndo deixa de estar
expresso nas atividades econdmicas atuais como o agronegécio,
0 garimpo, e em outros aspectos da cultura e da miscigenacao do
povo. Nesse Ultimo ponto, é importantissimo frisar a festa catélica
do Cirio de Nazaré como ponto de tensao e referéncia para esses
artivismos.

E inegavel que o cristianismo, em suas mais variadas vertentes,
se trata de um aspecto cultural com forte carater colonial e, sem
duvida, um dos grandes responsaveis pela opressao e violéncia®
contra os corpos dissidentes. A ideia de corpo dissidente surge
a partir do entendimento de que ao longo dos diversos periodos

6 Parte dessas entrevistas estao disponiveis no NuCuSPOD, o podcast do NuCuS: <www.
youtube.com/channel/UC1ygHNIhA_XWVKs2kGdGDJg>. Acesso em: 17 ago. 2019.

7 Metodologia da Escola de Chicago entre os anos 20 e 40, desapareceu do campo das
ciéncias sociais, sendo retomada no final dos anos 70.

8 As tropas portuguesas sé abandonaram o Pard em 15 de agosto de 1823, sob protestos
dos locais que obtinham vantagens no comércio direto com a metropole. Belém se
encontra em posigao privilegiada de proximidade com Portugal se comparada ao Rio de
Janeiro e Salvador.

9  Em junho de 2019, a homofobia foi considerada crime similar ao de racismo pelo STF —
Supremo Tribunal Federal. Ressaltou-se a liberdade para as igrejas se manifestarem de
acordo com suas convicgoes, desde que isso ndo se converta em incitagao da violéncia
contra essas populacées.
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histdéricos, muitos corpos nao seguiram as expectativas dos gru-
pos gue conquistaram hegemonia social. Isso equivale a todos os
sujeitos que foram criados com a modernidade em processos de
diferenciacao a partir das ideias antropo e euro centradas, especial-
mente em relacdo ao discurso do pecado sobre corpos ndo condi-
zentes com a moral crista e aos binarismos de género. Arriscaria
dizer que se trata de todas as forgas individuais nao hegemonicas
que operam a partir de uma oposicao aquilo que é considerado
normal e natural, o que pode dizer respeito aos géneros e as se-
xualidades, mas também as formas ativas de movimentacéo na ci-
dade, por exemplo. A arte tem sido o ponto que mais traduz esses
embates sociais como testemunha de seu tempo.'°

Nesse interim, o Cirio € uma marca colonial da cidade de
Belém com diversos paradoxos e marca de uma festividade nota-
damente branca. E nesse espaco que ocorrem diversas negocia-
coes com os corpos dissidentes e sua festa “profana”, As Filhas
da Chiquita, que s6 comeca depois da procissao passar e sobre a
qual falaremos mais a frente. O Cirio também é tema e palco de
performances contundentes como a do multiartista Leandro Haick,
e de Leona Vingativa, com sua parddia, a icdnica Frescah no Cirio.

Por outro lado, nao se pode deixar de notar a forte influén-
cia indigena, cabocla, que resiste a implantacao secular do regi-
me cristao do controle dos corpos. Na cidade de Braganca, por
exemplo, a pintura de um personagem mitico chamado Ataide"
ja& foi motivo de desavencga na cidade que, como outras cidades
do Brasil, vem recebendo influéncias diretas da religido crista de
matriz neopentecostal. Bragancga é cortada pelo rio Caeté e Ataide
€ um personagem negro protetor do mangue, descrito como uma
figura monstruosa com boca na regiao do peito, peludo, um olho
no centro da cabeca, unhas com garras, um caranguejo nas maos
e um detalhe que chama atencao: um enorme e robusto pénis que
sai da pelve em diregcdo ao ombro, assemelhando-se a uma cobra.
Se os mitos sdo uma forma de “interpretar a realidade social e o
ambiente geogréafico” (FREITAS et al, 2018, p. 144), ndo é dificil
concluir que Ataide possa ser visto como justificativa para formas
variadas de violagdes como estupros ou mesmo relagoes sexuais
nao normativas e dissidentes no mangue.

E nesse cenario de disputas de imaginarios, de fé, de
repressao e de erotismo, da luta e interagcdes entre a cultura
branca cristd europeia e a cultura paga, indigena, cabocla, dos
corpos nus, que vai se desenrolar uma das cenas mais férteis de
manifestagdes culturais e identitérias, ligadas as expressodes de
géneros e sexualidades dissidentes, que a titulo de construcao de
pensamento e reflexao tedrica temos chamado de artivismos das

10 Em “Bodies in dissent: spectacular performances of race and freedom, 1850-1910",
Daphne A. Brooks (2007) argumenta que na metade do século XIX, nos Estados Unidos,
ativistas transatlanticos, atores, cantores negros transformaram a experiéncia e alienacao
das marginalizagdes em performances artisticas como forma de autoatualizagao. Brooks
demonstra a aparicao publica dessas figuras, a criagdo de uma “blackness” no imaginario
transatlantico, um corpo dissidente.

11 Mito encontrado em todo o litoral do Pard. Quando néo traz o pénis enrolado no pescogo,
Ataide arrasta seu enorme membro no chéo, deixando um rastro: “[...] para aqueles
que nao respeitam o soatd (fendbmeno também conhecido como “andada” — periodo
de acasalamento do caranguejo-ucd, quando é proibida a extracdo deste crustaceo),
sua vinganca é terrivel e brutal. Os desafetos do Ataide sdo simplesmente estuprados,
impiedosamente” (FREITAS et al., 2018, p.152).
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dissidéncias sexuais e de género. Depois dessa longa e necesséria
introducéao, pretendo costurar as trajetérias de vida dos/das artistas
paraenses aos fatos histéricos e sociais que marcam a emergéncia
dos artivismos e suas intersecgoes.

Stonewall paraense: as Chiquitas atravessam o Cirio

O Cirio de Nazaré é uma das maiores festas religiosas do mundo
e atrai milhdes de pessoas, em outubro, para as ruas de Belém. A
festa acontece desde 1793 e foi registrada pelo Iphan — Instituto
do Patriménio Historico e Artistico Nacional em 2004. No dossié
do registro da manifestacdo, ainda que a contragosto da Igreja
(SOUZA, CRUZ, 2016), foi incluida a festa As Filhas da Chiquita, o
mais tradicional encontro LGBTTQIA+ da Amazobnia, que acontece
concomitante a festa catdlica. Considerada o “Stonewall brasilei-
ro” por Eléi Iglésias, ator, performer, compositor e um dos repre-
sentantes da festa, a Chiquita € um dos maiores exemplos de re-
sisténcia da comunidade no Para. Surgida nos tempos da ditadura
civil militar, a origem das Chiquitas remonta aos meados dos anos
70, com o carioca Luis Bandeira, quando grupos gays organizavam
um bloco carnavalesco nas proximidades do presidio Sédo José até
o Bar do Parque'?, localizado na praca da Republica ao lado do
Teatro da Paz, na avenida Presidente Vargas. O bar fica justamente
no percurso do cortejo do Cirio de Nazaré e a Chiquita passou a ser
uma forma de enfrentamento, uma parte “profana” da festa: “A
Festa da Chiquita é realizada desde 1978, organizada por grupos
homossexuais de Belém que atribuem ao evento carater de con-
testacdo ao preconceito, de busca de espaco e reconhecimento
social” (HENRIQUE, 2011, p.331).

Durante a festa, depois que o cortejo da santa passa, a cha-
mada Trasladacao, comeca o que Eldi chama de "“Transviadagao”,
uma parddia do evento catdélico. No Bar do Parque sao tocadas mu-
sica eletronica, carimbd, tecnobrega, com apresentacio de grupos
folcléricos, performances de drags, travestis, pessoas trans e a en-
trega de prémios como Veado de Ouro, Botina de Prata e Rainha do
Cirio, homenagens oferecidas para pessoas que sdo LGBTTQIA+
de destaque ou aliadas. A Festa da Chiquita virou um ponto de
tenséo' no Cirio, ja foi alvo de diversas retaliagdes, o que obrigou
0s organizadores a terem que pedir autorizagdo da policia, todos os
anos, para gue ela possa acontecer. Esse espaco da negociacao
também ¢ articulado de modo inteligente por Eléi Iglésias que pre-
para oficios para conseguir apoio para a festa do empresariado lo-
cal, enfatizando que o objetivo das Chiquitas é confraternizar, “sem
preconceitos, com todos os segmentos da sociedade: Politicos,
Religiosos, Culturais, Sexuais [...]": “Note-se a habilidade de Eléi
Iglesias para utilizar o discurso da confraternizagao, celebracdo e

12 Importante registrar que o Bar do Parque ficou fechado dois anos para reforma e foi
reaberto em 2018. A reinauguragdo gerou debates por conta da gentrificagdo do espaco
(FERNANDES; SEIXAS, 2018).

13 Segundo Brito e Gomes (2016), conflitos e embates sempre rondaram a celebracédo do
Cirio. Se o caboclismo sempre se revelou hostil ao colonizador, era receptivo a influéncia
religiosa e o Cirio traz simbolos portugueses bastante fortes. A prépria questdo da
corda, puxada e disputada pelo povo, em cenas muitas vezes interpretadas como pagas
e erdticas, “ja foram motivos de desunido entre autoridades eclesiasticas e devotos”
(BRITO; GOMES, 2016, p.211)
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irmandade associado ao Cirio de Nazaré afim de sensibilizar a clas-
se empresarial [...]" (idem, p.331).

Entre 2002 e 2005, a diretora Priscilla Brasil colheu imagens
da festa e editou o documentario As Filhas da Chiquita (2006, BRA,
52 min.), filme premiado em diversos festivais de cinema. A festa
€ uma referéncia nao apenas para 0 movimento social, mas inspira
ainda hoje uma nova geracao de artistas que continua utilizar o
Cirio de Nazaré para problematizar a violéncia contra a comunidade
|ésbica, trans, travesti e gay, evidenciando a violéncia do Estado e
da sociedade. Mas, sobretudo, trata-se de uma disputa territorial
da cidade, uma luta que se faz entre a hegemonia e a multidao
dissidente: “[...] os embates entre espacos sagrados e profanos
na dindmica do Cirio de Nazaré envolvem-se de significados e re-
lacdes de poder que possuem base em diferentes concepcgdes de
mundo” (BRITO; GOMES, 2016, p. 224).

Essa disputa desigual pelo mundo, posto que a hegemonia
j& encontra seu espaco amplamente difundido por uma arquitetura
straight (PRECIADO, 2017) e uma publicizacao prioritaria dos cor-
pos permitidos e normativos, sé pode angariar forcas a partir de
uma luta estratégica que, no caso, envolve a atuagdo de pessoas
capazes de fazer politica, negociacao, saber recuar, saber atacar.
Eloi Iglesias € uma dessas pessoas, traz no seu corpo experiéncia
de uma geracao inteira e tem servido de elo entre geracoes, reafir-
mando a filiacdo (TROI, 2018) como marca dos artivismos.

El6i Iglesias acumula uma trajetéria de enfrentamento a re-
pressao e a discriminacao, influenciando diversos artistas mais jo-
vens da atualidade. Ainda quando crianga, conviveu com diversas
manifestagdes populares da Amazdnia. Sua formacao inclui cursos
de teatro, danca, tendo participado de filmes em Super 8 na déca-
da de 60. Nos anos 70, encontrou a trupe de José Celso Martinez
Corréa que passava pelo norte do pais. A partir desse encontro,
realizou incursdes no sudeste brasileiro. Com as apresentacoes do
espetaculo “Banda cinco estrelas: o mito € a mensagem”, Eléi foi
preso pelas forcas de repressao da ditadura em 1978, na cidade
de Sé&o Paulo.

Em 1996, El6i realizou a icbnica “Papa-Xibé", performance
que lhe garantiu o Prémio Estimulo Funarte. Na performance, o
artista utilizou ingredientes marcantes na cultura paraense: tomava
banho nu com 30 litros de acai e depois salpicava farinha de tapio-
ca em protesto contra a extracao do palmito que poderia incentivar
a destruicao do agaizeiro. Hoje € o nome mais conhecido quando
se fala da Festa da Chiquita, € compositor conhecido e bastante
popular na cidade.

O artista continua a realizar seus shows, tem projetos de ro-
teiros para cinema, sonha com a construcao de um local de repou-
so para as beeshas velhas. El6i ndo é apenas artista, ele faz parte
do movimento social LGBTTQIA+ de Belém, é atuante nas para-
das gays da capital paraense e de locais como a llha do Mosqueiro.
Para ele, a Festa da Chiquita € uma forma de fazer politica. Nao a
toa, a trajetéria do artista e ativista, a resisténcia da Chiquita en-
quanto disputa da cidade, vai influenciar toda uma nova geracao
na disputa pelo espaco publico com seus corpos dissidentes e nas
questdes que envolvem a religiosidade e o territério amazdnida.
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Em 2020, a trajetéria de El6i serd tema do samba enredo da
Associacao Carnavalesca Boémios da Vila Famosa. O samba “Das
irreveréncias ao glamour de El6i” é repleto de referéncias sobre a
trajetéria do artista que vai das Filhas da Chiquita, passando pela
performance com o acgai até a musica “Pecados de Adao”, compo-
sicao de El6i que se tornou muito popular no Para:

Sou eu, a voz da diversidade

Minha historia é felicidade, é arte, é emocao
Sou eu, ator, cantor, compositor

Mensageiro do amor, amante da seducao

No palco do meu corpo tem magia

Adornado em fantasia

E hoje, na avenida sob a luz do luar

Vem pra vila, vem sambar, nessa noite quero te
encontrar

A “Festa da Chiquita” estd em cartaz, com alegria
semeando a paz

E o sagrado e o profano em unido, viva os
"Pecados de Adao”

Respiro cultura e por ela lutei

Minha estrela brilhou, meu canto ecoou, de acai
eu me banhei

Aqueco as chamas da tradicéo

(...) Chegou Boémio, minha paixao

Razdo do meu cantar

Parabéns, Eléi! O artista herdi

Guerreiro da Cultura Popular'

Ao ser homenageado por uma escola de samba, institui-
cao secular no Brasil que tem se configurado como verdadeira voz
das camadas mais populares, El6i passa a representar toda a co-
munidade queer de Belém, tornando-se uma referéncia importan-
te para a luta, a militdncia e a arte produzida por corpos dissiden-
tes. As trajetdrias de El6i e da Festa da Chiquita ndo deixam de ser
responsaveis por outras manifestacdes dos artivismos dissidentes
que se utilizam da festa para criticar a hegemonia. Isso nos leva a
pensar que, por mais hegemonica que seja determinada cultura ou
grupo social, ela ndo deixa de estar sujeita as criticas e interferén-
cias das dissidéncias.

As filhas das Chiquitas

Leandro (Judith) Haick'®, artista da nova geracao, também se ins-
pirou no Cirio de Nazaré para criar performances e intervengdes
potentes no que diz respeito ao questionamento das normas. Em
“Flor Manifesto”, performance de 2011, Haick fez o mesmo per-
curso da procissdo durante o dia, nu, com flores de papel fixadas
em um fio de nylon em seu préprio corpo. Essas flores traziam um
poema do manauara Tiago de Mello, o “Estatutos do Homem". A
acao consistia em fazer o percurso da procisséo e distribuir flores
com quem ele cruzasse no caminho: “Vocé aceita 0 meu mani-
festo?”, perguntava aos transeuntes. Das 70 flores preparadas,
conseguiu distribuir apenas sete. A ideia era chamar a atencao

14 Trecho do samba enredo Das irreveréncias ao glamour de EI6i (2019). Autores: Rogério,
Alessandro, Jacaré e Silva Jr. Intérprete: Fabio Moreno.

15 Leandro se identifica como pessoa ndo binéria, um “corpo de fome"”. Trabalhando na
perspectiva de questionar o corpo nu, Haick defendeu seu trabalho de graduacgéo e,
durante a performance final, retirou do 4nus um texto escrito em tecido. A performance
foi intitulada de “O parimento de cocoras da Eva pdés-modernista” (2015).
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também por corpos nas ruas que sao destituidos de sua huma-
nidade, indigentes, corpos marginalizados. No mesmo ano, Haick
foi para Coimbra (Portugal) fazer um intercdmbio, onde continuou
desenvolvendo performances'®.

Em 2014, ja no Brasil, Haick criou uma nova intervencéao na
festa do Cirio, intitulada “A carne de veado é ouro”"”. Com o corpo
pintado de ouro, com chifres, de tanga e salto alto, Haick fez o per-
curso em direcao a Festa da Chiquita, mas indo de encontro a pro-
cissao, acendendo velas em algumas esquinas e “despachando”'®
farinha para Exu, entidade cultuada nas religides de matriz africana
no Brasil. Em 2017, Haick planejou nova acao intitulada "Adoremos
a veada pagéa”. A performance consistiu em um andor, similar ao
gue a santa é carregada, com um veado em cima. No entorno,
performers carregavam cartazes com frases como “500 anos de
genocidio indigena”, “O Brasil é preto”, “A cada 11 minutos uma
mulher é estuprada no Brasil”, “Respeita a cara de veado”. Sobre
tais acoes, Haick afirma:

A questdo do nu me incomoda muito nessa so-
ciedade tacanha, hipécrita. Uma sociedade que
aponta para quem estd gozando. [...] A religidao e
as instituicdes colocaram na nossa cabeca que
ndés precisamos respeitar nossos algozes. [...]
Uma igreja que persegue até hoje corpos negros,
corpos LGBT, corpos de mulheres. Quando eu
coloco esses simbolos, eu questiono tudo isso e
coloco isso em evidéncia. O nu nao ¢ o lugar-co-
mum. O tabu ainda esté ai. [...] Quando eu coloco
meu corpo numa avenida como essa para discutir
religiosidade, identidade, sexualidade, esse cor-
po politico na rua, eu estou fechando portas para
meu trabalho. (HAICK, 2019, sp)™

Ao assumir esse corpo politico e dissidente na rua, Haick
afirma que, em certa medida, isso também “fecha as portas” para
um trabalho, pois ele expde as contradicoes da prépria sociedade
que discute e se ampara na fé cristda com devogao e bem-aventu-
ranga, mas parece pouco interessada nos problemas e violéncias
reais que cercam a vida das pessoas minorizadas. E como diz um
bordao popular por ai: “a biblia em uma méao e o revélver na outra”.

Ecodrags, The Ménias e a crise climatica

Embora ndo seja objeto desse texto mapear o nimero de
artistas e ativistas do Para, muitos coletivos, artistas e ativistas
produzem obras, performances e acdes na perspectiva das dis-
sidéncias da sexualidade e do género com fortes ligagbes com
esse territério. Ecodrags, The Mbnias, performers trabalham de
maneira interseccional com as questdes climaticas, ecoldgicas,

16 A performance “Minha paixao” tratava de religiosidade cristd, candomblé e corpo nu.
O trabalho estd disponivel em: <https://youtu.be/4AHYOGBINXMY>. Acesso em: 24 ago.
2019.

17 Tive a oportunidade de ver filmagem inédita da performance na residéncia do artista.

18 Usa-se comumente o verbo “despachar” no sentido de ofertar algo para os orixas ou
entidades das religioes afro-brasileiras.

19 Essa e outras entrevistas citadas nesse artigo fazem do NuCuSPOD, podcast do NuCus,
numa série especial sobre os artivismos em Belém (PA). A entrevista completa de
Leandro Haick estéd disponivel em: <https://youtu.be/SCkisYDRwW1E>. Acesso em: 24
ago. 2019.
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caboclas, indigenas e em negociacdo com o aparato colonial como
forma de preservacao da vida e também de enfrentamento.

Ademais, ja existem pesquisas sobre essa cena e relaciona-
das diretamente, ao que estamos pesquisando?® e com base em
muito do escopo tedrico que embasa nossa pesquisa, a exemplo
das teorias fomentadas por Judith Butler. A pesquisadora Juliana
Bentes Nascimento, em sua dissertacado de mestrado “Ekoaovera:
um estudo sobre a territorialidade nos processos identitarios das
drags demonias” (2019), além de fazer uma espécie de genealogia
da drag no mundo, com expressodes similares que remontam aos
tempos elisabetanos, investiga as origens do termo “montagédo”?’
e cria um mapeamento da cena drag contemporanea em Belém.
Bentes descreve também os espacos de socializagao, eventos e
festas LGBTTQIA+ como a festa Noite Suja??, nome em referéncia
a banda Truque Sujo, de Claudia Wonder. Com a Noite Suja, Eloi
Iglesias enxerga uma renovacdo do movimento e das performan-
ces a partir do ambiente académico. Nessa direcao, Bentes evi-
dencia esse “estado de performance”, ja sugerido em muitos dos/
as artistas e coletivos pesquisados pelo NuCuS, e demonstra o ca-
rater identitario e paradoxalmente fluido da montacao como “I[...]
processo ou método de alteracao corporal, podendo ter fungdes
estéticas, mas muito além disso, em busca de um novo estado
e de uma nova intensidade de percepcao” (NASCIMENTO, 2019,
p.27).

Nessa encruzilhada que combina ética, estética, pertenci-
mento, identidade, género e sexualidade, Bentes identificou as
quatro familias (Haus) no movimento drag de Belém, similar as
houses retratadas no célebre Paris is Burning?, filme iconico sobre
o surgimento do Vogue em Nova lorque: a Haus of Soledade, a
Haus of Caninanas e Mambas Negras, a Haus of Carao e a Haus of
Rigueza. Entre as drags que compde toda essa cena estdo Sarita
de Gzuis (Gabriel Luz), Luna Skyyssime (a prépria Juliana Bentes),
Flores Astrais, Black Jambu (Meg Dias), Rubi da Bike (Ana Paula
Gomes), dentre outras.

Nessa multiplicidade de grupos com suas idiossincrasias,
Juliana revela diferenciacdes que vao da Drag Queen e King, pas-
sando pelo Transformismo, até a Drag Queer. Esta ultima com-
posta por diversos subgéneros, sendo a Drag Demobnia um de-
les. Bentes diz que se trata de uma “demonizacao interna”, um
"estado artistico”, uma estratégia reversa e aceitacdo paradoxal

20 Refiro-me a pesquisa coletiva realizada pela linha de Artes, Géneros e Sexualidades do
NuCusS.

2

Os primeiros registros do que hoje chamamos de “montagdo” em Belém remontam ao
ano de 1793 quando da intervencgao do Santo Oficio no Para e a punigéao dos “fanchonos”,
levando Nascimento (2019, p.33) a afirmar, talvez de forma anacronica, que “ja existia
uma cultura e uma comunidade LGBT na cidade de Belém” no século XVIII, cultura que
também estard presente no teatro produzido na cidade no século XIX em textos como
A Mulher-Homem (1886), O Tribofe (1892), A Bicharia (1895) nos quais ja haviam sinais
da presenca da transgressao de género. Importante ressaltar os textos de Luis Otavio
Barata, dramaturgo de Belém atuante entre as décadas de 70 e 90 (NUNES, 2013).

22 A primeira edicdo do evento aconteceu em 2014 e foi idealizada por Maruzo Costa e
Matheus Aguiar, influenciados pela cultura clubber dos anos 80. No dia 06 de fevereiro
de 2016, durante edigdo do evento, Juliana se “montou” pela primeira vez, “o dia em que
Luna Skyyssime apareceu na minha vida"”, diz ao se referir a sua drag (NASCIMENTO,
2019, p.9).

23 PARIS is burning. Direcéo: Jennie Livingston. Estados Unidos: Academy Entertainment
Off White Productions, 1990. DVD (78 min.).
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por serem alvos de demonizagao “[...] e que vivem essas demo-
nizacdes enquanto forcas politicas para sua afirmacao no espago”
(NASCIMENTO, 2019, p.32). Um outro subgénero bastante co-
mum em diversas expressdes do Para é a EcoDrag?:

(...) drag que busca utilizar materiais reciclaveis ou
organicos, geralmente representada em perfor-
mances ativistas politicas e de apelo publico as
causas sociais e ambientais — e a Tranimal — a drag
que busca desumanizar ao maximo sua constru-
¢ao artistica, lembrando mais a aparéncia de ani-
mais do que de humanos (idem, p.30)

Nesse interim, gostaria de me ater ao trabalho de Sarita?®.
Sua producao e fala vdo ao encontro das minhas hipéteses a res-
peito do carater multinaturalista, perspectivistas e pés humanos
dos artivismos das dissidéncias (TROI, 2018). Sarita também re-
forca as maneiras como as questdes ecoldgicas e climaticas vao
atravessar tais movimentos:

E na diferenca que a gente se fortaleca, com
lixo, com planta. Em Manaus, nés temos a Uyra
Sodoma?®, uma arvore que anda, uma arte educa-
dora que trabalha em zonas de protecdo ambiental
no Amazonas, ribeirinha que trabalha em comu-
nidades, montada, usando plantas, pigmentagcdes
organicas, num processo profundo de reeducacéo.
O que ela faz na natureza, eu faco na cidade com o
lixo. A gente se mergulha nesse lugar do mistério
e digo isso porque é muito simultaneo, as the mo-
nias, as monstras, as estranhas. Necessidade de
emergir o Corpo outros processos que nao sejam
0s Obvios, alienantes e sobretudo hegemonicos.
(LUZ, 2019, sp)

Sarita também chama a atengéo para a precariedade como
estética e de como ser drag na regido amazobnica se constitui de
peculiaridades:

N&o tem ar-condicionado que aguente uma mon-
tagcdo como uma cebola, tem toda uma realidade
que torna insustentével ser uma drag queen, a
gente também esté falando de Amazoénia, Belém
do Para, nao tem dinheiro. (...) Pega o papel e
transforma em cilios, pega uma garrafa pet e
transforma em unhas. (...) Exaltar objetos, estou
falando da poética do invisivel, perceber que um
copo descartéavel, a embalagem de um biscoito,
que ¢ jogada fora, ela vai parar numa vala. (...) Mas

24 Uma das primeiras referéncias ao termo “ecodrag” surgiu em 2016, na cidade de Salvador,
no concurso Revelagdo Marujo, no bar homoénimo de Salvador. Leona_do_Pau, “um
estado performatico” de Leonardo Paulino, e ganhadora do concurso, vai se autodeclarar
ecodrag: “Venho desenvolvendo estudos e préaticas sobre ecoperformance, ecodrag e
ecologia queer”, afirmou. O post esté disponivel em: <https://blogs.correio24horas.com.
br/mesalte/inspirada-no-estilo-ecodrag-leona_do-pau____-vence-concurso-revelacao-
marujo/>. Acesso em: 29 ago. 2019.

25 Gabriel me disse: “Esse ¢ um nome de disfarce, o personagem ¢ o Gabriel que é uma
maneira de proteger o que € a Sarita, esse corpo demonizado, montado, que tem se
manifestado no meu corpo através de uma experiéncia de montacao”. A entrevista &
um podcast e esta disponivel em: <https://youtu.be/IdRNLA9WYLE>. Para conhecer o
trabalho de Sarita, veja fotos do trabalho dela no Instagram @saritathemonia disponivel
em: <https://instagram.com/saritathemonia>. Acessos em: 22 ago. 2019.

26 Uyra Sodoma (Emerson Munduruku), a “arvore que anda”, é uma drag que trabalha
com materiais orgdnicos nas comunidades ribeirinhas da Amazbnia. Conhecida
internacionalmente, seu aspecto invoca seres amazonicos, bichos e plantas. Fotos do
trabalho de Uyra podem ser vistos em sua conta no Instagram, disponivel em: <www.
instagram.com/uyrasodoma>. Acesso em: 23 ago. 2019.
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tornando-o invisivel, ndo vai deixar de existir. Ele
vai encontrar com o pacote de biscoito, outros
objetos que também foram invisibilizados naquela
mesma vala, que quando chove, vai entupir o buei-
ro, e ai ndo tem jeito, vocé vai ver o lixo que jogou
fora. E tragico, uma metafora absurda. Quando
eu trago o lixo pra minha cara, o lixo é visto e de
alguma forma o meu corpo com lixo também é
estranhado. (Idem, sp)

Na interseccao entre as violéncias sofridas pelo meio ambien-
te, pelos corpos dissidentes com suas reformulacdes e afrontas
ao género e a sexualidade normativa, podemos notar as mesmas
instituicoes coloniais e dispositivos similares utilizados na maneira
Ccomo 0 espaco e a natureza foram construidos. Sarita, The Moénia,
nao apenas utiliza essa categoria para revelar a maneira como cor-
pos dissidentes vém sendo tratados ao longo da histéria moder-
na, sendo destituidos de sua humanidade, como também passa
a recusa-la, pois isso implicaria em perder a disputa desse cor-
po desterritorializado?’ para a uma sociedade que visa, em Ultima
instancia, a territorializacao dos corpos nas normas pautadas pela
cisheteronormatividade: “O corpo é um territério e ele & um lugar
de disputa. Vou disputar ele com a sociedade, ndo vou ser aquilo
que a sociedade quer que eu seja e reproduza”, afirma Sarita. Ela
diz que expds seu corpo em forma de “diarreia” e sofre os refle-
x0s de uma civilizacao deteriorada pelo capitalismo, o consumo, a
producao de lixo e o descarte tecnoldgico:

Ao montar essas coisas no meu corpo, eu tenho
vivido um processo de desterritorializagao, pri-
meiro pela composigdo visual, disformes, coisas
que nao sao humanas. [Um corpo que] ndo com-
pactua com o capitalismo, ndao compactua com a
normatividade, nem com humanidade. E uma cri-
tica ao ser humano, ser social, ser civilizado, que
é anticivilizatério. As culturas origindrias sdo quem
apontam o que poderia ser uma vida harmoniosa e
colaborativa, de fato, ndo uma imposicao colonial.
[...] E tanto lixo que s vezes eu ndo consigo ver,
se eu vou pro lado, como caminhar, a premissa €
confusao. (lbidem, sp)

Esses movimentos nos ajudam a tornar palpavel e real os ar-
gumentos de Catriona Mortimer-Sandilands (2011): reorientar as
politicas para uma perspectiva ecoldgica queer, identificando as
relacbes complexas do poder, “queerizar a ecologia” e “enverde-
cer as politicas queer”, pois nessa perspectiva a cena de Belém
demonstra como as ideias de natureza e espaco natural também
sao vistas como ideias e locais de resisténcia:

(...) ndo apenas o heterossexismo ¢é parte da rede
opressiva das relagdes de poder, através da qual
as relacdes humanas com a natureza sao organiza-
das, mas também que queers fizeram manobras
ecoldgicas interessantes para desafiar algumas
dessas relacoes. Nem todas nés estamos conten-
tes em praticar nossa politica sexual em circulos
estreitos oferecidos a nos pelo consumismo e
outras agendas mainstream; algumas de nés gos-
tam de pensar que queers podem ter um conjunto

27 Territorializacdo e desterritorializacdo sdao movimentos de fixacdo e deslocamento
de ideias, sujeitos, subjetividades. Para Deleuze e Guattari (2010), o territério cria o
agenciamento, ou seja, apenas um campo fisico ou conceitual identificado pode afetar
sujeitos e criar aliangas. Para uma maior discussao sobre o tema consulte Troi (2019b).
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diverso e interessante de experiéncias a partir da
qual se pode desenvolver uma politica mais critica
e mais ecoldgica. (...) uma perspectiva ambiental
fundada na experiéncia dolorosa de uma comu-
nidade gay lhe permite ver e achar beleza numa
paisagem natural devastada nas visbes dos ou-
tros, para quem sua beleza é apenas uma questao
de extrair recursos. (MORTIMER-SANDILANDS,
2011, p.193)

Essa "“experiéncia dolorosa” é capaz de proporcionar giros
na maneira de se denunciar os crimes contra 0 meio ambiente da
mesma maneira como se denuncia a violéncia contra os corpos
dissidentes, o que é urgente e fundamental com a emergéncia
climatica. Sarita, na performance “Olho D’Agua”, pega os copos
de plastico descartados na procissao do Cirio de Nazaré e cola em
seu corpo, amarrando outra parte e criando uma verdadeira cobra
de plastico com a qual evidencia as contradicdes da festa sagrada
e sujona.?®

As questdes ecoldgicas e ambientais tém criado territoriali-
dade para artistas como Leona Vingativa. Ela emergiu ainda crian-
ca no YouTube, trabalhando na perspectiva da periferia da capital
paraense, com parddias coOmicas e debochadas de hits da musica
internacional. Em Frescah no Cirio (2015), Leona capta o momento
de radicalizagéo conservadora e crista vivido pelo Brasil, realizan-
do parddia divertida em cima de um dos sucessos da banda Daft
Punk. Em 2019, ela realiza nova parddia a partir da musica Bola
Rebola (Tropkillaz, J Balvin e Anitta e participacdo de MC Zaac),
intitulada Acaba com o Lixao. Ela aparece na periferia de Belém
passando por lugares poluidos, esgoto a céu aberto, areas alaga-
das com a chuva, tomando banho em aguas totalmente sujas, cla-
mando por uma nova postura em relagdo aos residuos, conforme
explana trechos da letra:

Olha aqui,

Bora respeitar nossos gari

Que faz o trabalho direitin

Eles deixam tudo bem limpinho, tua imundice
Faz assim,

Separa o vidro do aluminio

Os papel coloca em outro saquinho.

Organiza tudo direitinho, tua imundice.

Eu vou te ensinar sua porca,

Lixo no canal nao cola

Seja bicha inteligente

Mostra que também é gente

Lixo na rua nao cola

Lixo na praia nao rola

Lixo na praga nao joga, lixo no canal.

(...)

Tenha compreensao que vocé deixou aqui um
lixao

Todo mundo viu que, vocé deixou aqui um lixao
Vocé tem culpa sim

A culpa é sua sim

- . . - L2
Nao joga lixo ndo, acaba com o lixao o

28 Bruno Latour (2018, p.16) lembra que o Papa Francisco, em sua enciclica Laudato Si!, de
2015, lembrou que os catoélicos fizeram de tudo para ignorar a ligagdo entre pobreza e
desastre ecoldgico, ideias que, segundo a prépria enciclica, sdo “claramente articuladas”.

29 Trecho de “Acaba com o Lixao"” (2019), disponivel: <https://youtu.be/oWszcOnZ2VI>.
Acesso em: 29 ago. 2019.
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Identidades amazénidas: do CsO a maquina de guerra

Nunca a ideia de Corpo Sem Orgaos — CsO - foi tao valida como
para muitos/as dos/as atores, atrizes e performers da cena dos arti-
vismos das dissidéncias sexuais e de género. Desde os movimen-
tos assentados em Salvador, a perspectiva de um corpo fabricado,
montado ou a ideia da criagdo de um duplo estavam presentes em
muitos enunciados. Sarita demonstra bem o local desse “outro”
que surge desse cruzamento entre arte, ficcao, ativismo, alterida-
des outras, questdes ambientais que “deixa a camada ficcional, e
de onde saio do teatro que quis me territorializar como um corpo
em prontidao (...) Tem esse lugar da experiéncia com o lixo que é
totalmente imprevisivel” (LUZ, 2019, sp).

De uma peca radiofénica chamada “Para Dar o Fim no
Juizo de Deus”, de 1947, de Antonin Artaud (1974) para a teoria
social, o conceito de CsO esté ligado a um “desinvestimento” do
campo social. Para Deleuze e Guattari (2010), o investimento é o
controle dos 6rgaos a partir do paradigma triangular do filho (a), pai
e mae. O anus teria sido o primeiro 6rgao a ser privatizado, retira-
do da esfera publica, pois representaria possibilidades dissidentes
de prazer, desalinhados com a estrutura normativa e reprodutiva.
Construir um CsO para si significa construir um corpo indisciplina-
do sob o qual os investimentos sociais perdem forga, apontando
“(...) para um esquecimento das coisas aprendidas pela moder-
nidade/colonialidade e um mergulho na experimentacdo” (TROI,
2018, p.129). Um corpo desorganizado é um corpo que se abre ao
imprevisto e que se constroi. Pedro Olaia, artistas que vive atual-
mente em Braganca, desenvolve processo parecido quando fala
de seu duplo, identidade com a qual realiza interferéncias urbanas:
“A Sophia ¢ minha maquina de guerra”.

O conceito de maquina de guerra diz respeito a um dispositi-
vo exterior ao aparelhado do Estado. Nesse sentido, uma méaquina
de guerra é multipla, poténcia de metamorfose que, em vez de
operar reparticdes binérias, é dotada de “(...) um devir-animal do
guerreiro, todo um devir-mulher, que ultrapassa tanto as dualida-
des de termos como as correspondéncias de relagées” (DELEUZE,
GUATTARI, 1997, p.8). Essa invencao nbmade, que ndo tem se-
melhanca como o aparelho de guerra militar do Estado, ja que a
prépria guerra foi 0 mecanismo mais seguro contra a formacao
do Estado, mantém a segmentaridade de grupos e impede a con-
centracado de poder. O depoimento de Pedro Olaia sobre Sophia é
bastante contundente nessa direco:

Eu uso como argumento, como dispositivo, um
dispositivo de guerra, de maquina de guerra, po-
litico, acdo na rua. [...] Ela vai pra rua pra ques-
tionamentos, para acdes performéticas nas ruas.
[...] Eu faco essa transformacéo, essa montagem
com o publico na rua. Eu coloco uma saia de CDs
de mai6, e tem um cabelo de rede de pesca. Ela
[Sophial se joga na feira e vai brincando com o
self. (OLAIA, 2019b, sp)*°

30 Essa e outras entrevistas citadas nesse artigo fazem do NuCuSPOD, podcast do NuCusS,
numa série especial sobre os artivismos em Belém (PA). A entrevista completa de Pedro
Olaia esté disponivel em: <https://youtu.be/IcYdhExUfNg>. Acesso em: 12 set. 2019.
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Sophia se afirma transdisciplinar, “marginal cabocla” e expli-
ca que se forma durante a vida. Pedro estudou piano, passou pela
academia da forca aérea, teve formacgao evangélica na Assembleia
de Deus, fatos e experiéncias que se acumularam para a cons-
trucdo de Sophia com um corpo dissidente que nasce a partir
da forca hegemonica e social do corpo disciplinado. A complexa
construcdo subjetiva de Sophia esteve no centro do trabalho de
Pedro intitulado “Transmarginal Caboca”, resultado do mestrado
em “Linguagens e saberes na Amazoénia”, na Universidade Federal
do Para. O pesquisador-performer nomeia de “devir marginal co-
letivo” a emergéncia de sua construcao identitaria nesse boom de
manifestagdes similares pelo Brasil. Sophia caminha na direcao da
"ecodrag”, com preocupacdes que atravessam grande parte dos
trabalhos dessas artistas:

Eu ndo me considero uma pessoa trans, eu me
considero uma drag. Estou nessa transicdo de
posicionamento enguanto corpo, pensamento,
corpo-mente, contato, chao, plano, plano supe-
rior, todas as encantarias e todas as coisas. [...
Ela [Sophia] vem nessa alteridade de ver o outro
em si, se ela vé o outro em si, estd dito. Pensa, se
tu fosse uma outra pessoa, um gato [...] (OLAIA,
2019b, sp)

Essa "narrativa performatica transdisciplinar” ficard mais evi-
dente na construcao desse “duplo”, rompendo os estatutos da
prépria pesquisa, como tem sido a prerrogativa de muitas inves-
tigacoes dessa linha. Pedro é marcado pelo fato social, Sophia,
uma construcao performativa; ele demarca a diferenciacdo entre
drag e travesti na temporalidade, sendo essa Ultima um estagio
permanente de identificagdo. A escrita de Pedro é marcada pela
memodria da cisnormatividade compulséria. Em um processo que
perpassa instituicdes disciplinares como a escola, a igreja, a acade-
mia militar, Pedro vé& Sophia como um limiar entre “arte-vida-teo-
ria-pratica”, indivisiveis: “Sophia se torna necesséria na academia,
como pratica descolonizadora de enfrentamento e traicdo ao tradi-
cionalismo da familia bragantina heteronormativa” (OLAIA, 20193,
p.118). Olaia constréi uma série de estratégias de apari¢cdo des-
se corpo dissidente na cidade, um “corpo-amazoénia”, utilizando
componentes da propria represséo, a partir de sonhos maternos,
insultos da infancia, expectativas molares da igreja, das escolas e
formacodes, de maneira a se rebelar. Nas performances “Deleite”
e “Depileite” associa o ato repressivo do sonho recorrente da mae
com a metéafora do “leite derramado” ao leite derramado publica-
mente, um ato de “derramar acdes artisticas nas ruas” pautado
por questoes ecoldgicas que discutem a producao desenfreada, as
sucatas das tecnologias obsoletas.

No que diz respeito a construcdo dessa identidade amaz6-
nida, e j& em vias de finalizar esse texto, ndo poderia deixar de
citar outros nomes que, por falta de tempo habil e maior tempo
de pesquisa, ndo serao detalhados aqui. Importante frisar os tra-
balhos, performances e atuacdes da travesti parauara Xan Marcall
(radicada ha 13 anos em Salvador, atualmente atriz do Coletivo das
Liliths, dentre outras linhas de atuacdo), que em seus trabalhos po-
éticos vem salientando as questdoes de género e sexualidade sob a
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perspectiva imagética amazonida como no espetaculo “Timbiras”;
e de José Sena (Caboka dissidente), que também cria performan-
ces, escritos e pensamentos nessa tematica. Como paraenses,
elas também vao problematizar questdes similares as tratadas
pelas producodes, artistas e ativistas citadas nesse texto e que
em muito encontram parentesco com o que conclui o Manifesto
Queer Caboclo:

Enfim, o objetivo desse manifesto ¢ o de alertar
para os silenciamentos sistematicos e exortar
para que mais e mais pesquisas sejam realizadas
na Amazobnia, ndo somente nos contextos urba-
nos, mas também nos contextos rurais e interiora-
nos e em situagdes etnicamente diferenciadas da
regido, levando-se em conta as peculiaridades dos
modos de vida dos “caboclos”, dos “ribeirinhos”,
do “amazoénida” e/ou do “homem amazbnico”
(FERNANDES, GONTIJO, 2017, p.21).

Isso s6 vem a corroborar com a ideia de que este artigo ndo
tem a pretensao de dar conta da enorme pluralidade das manifes-
tacoes na Amazénia litordnea, especificamente no Pard, mas de
como a cena se revela um enorme campo de estudo de estraté-
gias e de experimentacdes corporais, filoséficas e existéncias que
dizem respeito ao nosso tempo € a nossa época. Nesse sentido,
esse ensaio é apenas um bloco de notas e uma amplificacao de
conhecimentos, saberes e subversoes epistémicas que ja estao
sendo produzidas pela gente que habita a Amazoénia.

Consideracoes finais

A nova politica do clima vem colocando em contradicdo as iden-
tidades paranoicas calcadas na ideia de pais, raca, géneros, se-
xualidades ou ao proéprio Estado-nacao, esse ultimo vinculado ao
capital, exposto aos paradoxos de sua propria formacao. “O cer-
to é que todos se veem diante de uma falta universal de espaco
compartilhavel e terra habitavel”, diz Latour (2018, p.26). Um pa-
nico que vem de um profundo sentimento de injustica sentido por
aqueles/as que se viram privados de suas terras, corpos, o que
garante aos/as colonizados/as sempre a razdo da defesa.

A cena de Belém e a maneira como ela se enuncia confirma
diversos pontos interseccionais dos artivismos das dissidéncias
sexuais com questdes territoriais, pds humanidade, estratégias
individuais e coletivas de cuidado mutuo, resisténcia, pertenci-
mento. Ela ndo s demonstra pontos em comum com a cena de
Salvador (TROI, 2018; SOUZA, 2019) como também se aproxima
da descrigdo de taticas de sobrevivéncia de corpos dissidentes em
tempo de represséao e do Antropoceno (TROI, 2019b). Impedidos
de atingirem o status de humano conforme os padroes e norma-
tivas estabelecidos pela modernidade/colonialidade, restou as dis-
sidéncias a criacao de estratégias de sobrevivéncia, o que inclui
giros epistemoldégicos e a producao de saberes dissidentes a partir
do cuidado de si.

Tem sido um dos objetivos desses movimentos dissidentes
a recuperacao de histérias e narrativas sufocadas, escondidas e
invisibilizadas pela hegemonia da histéria oficial contada pelos
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“donos” do poder. Ano a ano, ao repetir o ritual de resisténcia e
aparicao publica na cidade, as Filhas da Chiquita renovam o sentido
da resisténcia e enfrentamento da cultura de origem colonial e, ao
mesmo tempo, estabelecem novos contratos e negociacdes entre
as diferencas.

E evidente que a religiosidade é um elemento que provoca
influéncia em tais performances que também criam outros signi-
ficados com as encantarias caboclas, dando um carater multiplo,
sincrético, sacro e ritualistico para muitas das artistas. Como apon-
tado em diversos trabalhos, as territorialidades sdo determinantes
para o sentido identitario de tais movimentos, ideia similar ao que
vem sendo pensado nos feminismos latino-americanos a respeito
do “corpo territério” (CABNAL, 2010).

Assim como a grande maioria dos povos amazonicos, gente
da floresta composta por ribeirinhos e centenas de comunidades
indigenas, essas The Mobnias, ecodrags, performers, artistas, pa-
recem trazer em sua memoria cultural o espirito da luta e da resis-
téncia, mas também o espirito da negociacao daqueles que apren-
deram ao longo dos séculos um essencialismo tatico capaz de nao
apenas garantir-lhes a vida, mas deixar um legado, o sentido de
"atualizacdo” (BROOKS, 2006), levando a frente suas histérias de
vidas dissidentes.

Nesse contexto politico e econdmico de extrema violén-
cia, a populacao LGBTTQIA+, as mulheres cis, pessoas racializa-
das vém sofrendo com a precarizacdo, com a falta de reconheci-
mento. Eventos relacionados a crise climatica, em areas urbanas e
principalmente rurais, tém atingido majoritariamente as mulheres.
Os artivismos surgem e insurgem no meio desse cenario apoca-
liptico com uma promessa de reconhecimento, um sentido de vida
e a criacdo de uma rede de cuidados que faz a diferenca quando
o Estado confirma a sua incapacidade de cuidar e proteger seus
cidadaos.

Nao é surpresa que esse caldeirdo da diferenca com popula-
cao de origem tupinamba, negra, judia, japonesa (o Para recebeu
a segunda maior leva de japoneses do pais) tenha produzido um
enorme contingente de bens culturais na Ultima década a exemplo
da festa do Parintins, o carimbd de Dona Onete, a aparelhagem e
o tecnobrega, Joelma, Gabi Amarantos, culindria amazoénica etc.
Mas leso engano pensar que a producado de cultura seja suficien-
te para garantir cidadania plena a alguns sujeitos. Isso comprova,
especificamente no caso dos artivismos, que ha limites entre os
polos de atracao queer x capital, nos quais muitas producoes dos
artivismos trafegam. A radicalidade corporal e anarquica de uma
producao é inversamente proporcional ao seu atrelamento as fon-
tes financiadoras e institucionais, ponto que merece analises mais
aprofundadas.

Os fatos e expressodes expostas nesse ensaio sobre o Pard e
a Amazonia, colocam esse territdério no centro das contradicdes do
Brasil e as dissidéncias como disparadoras de poténcias capazes
de desvelar como as instituicdbes que detonam o meio ambien-
te sdo as mesmas que ferem vidas e experiéncias dissidentes.
A Terra j& ndo suporta o projeto modernizante, vale para a pro-
ducao desenfreada de bens e energia, vale para a producao das
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subjetividades fascistas, hegemonias hereditarias, desrespeito a
outros modos de vida ndo afinados as diversas normativas. Sao
essas que produzem discriminacao, miséria e morte desde a ex-
panséo quinhentista.
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What happens when the queer enters the Brazilian museum?

Resumo

O texto analisa a secdo Performatividades de género, da exposicdo
Historias da sexualidade, que esteve em cartaz no Museu de Arte de
Sao Paulo Assis Chateaubriand. O artigo conclui que a secdo avanga ao
apresentar uma diversidade de performatividades de género, mas co-
mete equivocos de ordem conceitual na forma como obras, conceitos e
categorias foram utilizados/as e explicados/as na mostra.
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Abstract

Abstract: The text analyzes the Gender Performativities section of the
exhibition Histories of sexuality, which was displayed at the Sao Paulo
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O que acontece quando o queer, conceitos dos estudos queer
ou categorias do campo dos estudos de género e sexualidade
entram nos museus e se transformam em secdes de uma gran-
de exposicdo de arte? Este texto tem o objetivo de dar algumas
respostas a essas perguntas, sem, obviamente, ter a pretensao
de esgotar as possibilidades. Para isso, iremos analisar, de forma
mais detida, a secdo Performatividades de género, da exposicao
Histdrias da sexualidade, realizada de 20 de outubro de 2017 a
14 de fevereiro de 2018, no MASP, Museu de Arte de Sao Paulo
Assis Chateaubriand, em Sao Paulo. A mostra teve a curadoria de
Adriano Pedrosa, Camila Bechelany, Lilia Schwarcz e Pablo Ledn
de la Barra.

Essa grande exposicdo contou com cerca de 300 obras, reu-
nidas em nove nucleos tematicos e nao cronolégicos. Séo eles:
Corpos nus, Totemismos, Religiosidades, Performatividades de
género, Jogos sexuais, Mercados sexuais, Linguagens e voyeu-
rismos, Politicas do corpo e Ativismos. Algumas obras de artis-
tas centrais do acervo do MASP — como Edgard Degas, Maria
Auxiliadora da Silva, Pablo Picasso, Paul Gauguin, Suzanne Valadon
e Victor Meirelles — também foram utilizadas, “agora expostas
em novos contextos, encontrando outras possibilidades de com-
preensdo e leitura”, informa o texto de apresentacéao da exposicao.

Ao lado delas, uma selecao de trabalhos de dife-
rentes formatos, periodos e territérios compdem
histérias verdadeiramente multiplas, que desafiam
hierarquias e fronteiras entre tipologias e catego-
rias de objetos da histéria da arte mais convencio-
nal — da arte pré-colombiana a arte moderna, da
chamada arte popular a arte contemporanea, da
arte sacra a arte conceitual, incluindo arte africa-
na, asiatica, europeia e das Ameéricas, em pintu-
ras, desenhos, esculturas, fotografias, fotocopias,
videos, documentos, publicacdes, entre outros.
(HISTORIAS DA SEXUALIDADE, s/p)

Antes de enfrentar as questdes que iniciam este texto, é im-
portante contextualizar em que momento a exposicao foi realizada
no Brasil. Como é de conhecimento de todos/as, em setembro
de 2017, um més antes da exposi¢cdo do MASP, ocorreu a censu-
ra a exposicao Queermuseu — cartografia das diferencas na arte
brasileira, que estava em cartaz no Santander Cultural, na cidade
de Porto Alegre'. O banco cedeu a pressao dos conservadores e
fundamentalistas, que alegavam que a mostra fazia apologia a pe-
dofilia, a zoofilia e profanava simbolos religiosos cristaos.

1 Mais informacoes, ler em https://extra.globo.com/tv-e-lazer/santander-cultural-cancela-
exposicao-queermuseu-cartografias-da-diferenca-na-arte-brasileira-21807796.html -
Acesso em 10 out. 2019
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Apods a censura, instalou-se no pais um imenso debate em
torno do assunto, que aqui serd impossivel recuperar?, mas a ex-
posicao voltou a cartaz, no Rio de Janeiro, no Parque Lage, em
agosto de 2018. A segunda edicao foi viabilizada pela mobilizacao
de muitas pessoas que participaram de um financiamento coletivo
que arrecadou cerca de 1 milhdo de reais, algo inédito no pais®.
Também inédito foi o fato de a expressao queer ter sido utilizada
como tema aglutinador de uma grande mostra no Brasil.

A exposicao do MASP, obviamente, ja vinha sendo preparada
a muito tempo, mas ganhou ainda mais importancia em funcéo
de todo o debate em torno da Queermuseu e néo ficou imune as
criticas e pressdes dos conservadores fundamentalistas brasilei-
ros. Tanto que, pela primeira vez na histéria de 70 anos do MASP,
pessoas menores de 18 anos foram proibidas de ver a exposicao
mesmo estando acompanhadas pelos seus pais, maes ou respon-
saveis®. A censura a Queemuseu, além das resisténcias da classe
artistica e da militdncia, em especial a LGBTI+ e feminista, tam-
bém potencializou uma maior perseguicao a artistas, de diversas
linguagens, que tiveram suas obras censuradas, canceladas ou im-
pedidas de serem apresentadas. O site Observatdrio de Censura
a Arte realiza um acompanhamento diario de todas as tentativas,
bem-sucedidas ou ndo, de censura aos/as artistas brasileiros/as®.
Esses problemas aumentaram significativamente apds a posse de
Jair Bolsonaro, em janeiro de 2019, que tenta impedir o financia-
mento publico de obras que tratam de temas da diversidade sexual
e de género®.

Além disso, a exposicao Histdrias da sexualidade, do MASP,
ganhou ainda mais importancia porgque poucos dias depois de sua
inauguracao, entre 7 e 10 de novembro de 2017, a presenca de
Judith Butler em Sao Paulo gerou protestos contra e a favor da
fildsofa, que chegou a ser agredida no aeroporto de Congonhas.
Na frente do Sesc Pompéia, onde se realizava um evento com a
presenca dela, manifestantes gqueimaram um boneco, em forma
de bruxa, com a imagem da filésofa’. Curiosamente, a secao da
exposicdo, que passaremos a analisar a seguir, usa como titulo

2 Tiago Sant'ana realizou uma anélise sobre a exposicdo questionando em que medida ela
poderia ser considerada queer e porque inclusive os criticos progressistas da mostra, apés
a censura, tiveram que defender a exposicdo. Texto disponivel em https://diplomatique.
org.br/queermuseu-a-apropriacao-que-acabou-em-censura/ - Acesso em: 10 out. 2019

3 Informacgdes retiradas de https://cultura.estadao.com.br/noticias/artes,queermuseu-no-
rio-de-janeiro-expectativa-e-recorde-de-publico,70002459414 - Acesso em: 10 out. 2019

4 Mais informagdes em https://g1.globo.com/sao-paulo/noticia/com-exposicao-sobre-
sexualidade-masp-veta-pela-primeira-vez-entrada-de-menores-de-18-anos.ghtml -
Acesso em: 10 out. 2019

5  http://www.censuranaarte.nonada.com.br — Acesso em: 10 out. 2019

6 Ver, por exemplo, https://www1.folha.uol.com.br/ilustrada/2019/10/caixa-cultural-
cancela-peca-sobre-gay-soropositivo.shtml e https://oglobo.globo.com/cultura/justica-
manda-ancine-retomar-edital-de-tv-com-series-lgbhts-24001998?fbclid=IwAR2po-
ZvHQFInF6zf8Q400A3Tv2R1dZ5¢1pY3-m8mX0O3ifsBRcay6U-TzMM - Acesso em: 10
out. 2019.

7 Ver:https://www1.folha.uol.com.br/ilustrada/2017/11/1933437-manifestantes-pro-e-
contra-judith-butler-protestam-no-sesc-pompeia.shtml Depois do ocorrido, a filésofa
escreveu um texto sobre o ocorrido, que pode ser lido em https://www1.folha.uol.com.
br/ilustrissima/2017/11/1936103-judith-butler-escreve-sobre-o-fantasma-do-genero-e-
o-ataque-sofrido-no-brasil.shtml - Acesso em: 10 out. 2019
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https://oglobo.globo.com/cultura/justica-manda-ancine-retomar-edital-de-tv-com-series-lgbts-24001998?fbclid=IwAR2po-ZvHQFlnF6zf8Q4OOA3Tv2R1dZ5c1pY3-m8mXO3ifsBRcay6U-TzMM
https://oglobo.globo.com/cultura/justica-manda-ancine-retomar-edital-de-tv-com-series-lgbts-24001998?fbclid=IwAR2po-ZvHQFlnF6zf8Q4OOA3Tv2R1dZ5c1pY3-m8mXO3ifsBRcay6U-TzMM
https://oglobo.globo.com/cultura/justica-manda-ancine-retomar-edital-de-tv-com-series-lgbts-24001998?fbclid=IwAR2po-ZvHQFlnF6zf8Q4OOA3Tv2R1dZ5c1pY3-m8mXO3ifsBRcay6U-TzMM
https://www1.folha.uol.com.br/ilustrada/2017/11/1933437-manifestantes-pro-e-contra-judith-butler-protestam-no-sesc-pompeia.shtml
https://www1.folha.uol.com.br/ilustrada/2017/11/1933437-manifestantes-pro-e-contra-judith-butler-protestam-no-sesc-pompeia.shtml
https://www1.folha.uol.com.br/ilustrissima/2017/11/1936103-judith-butler-escreve-sobre-o-fantasma-do-genero-e-o-ataque-sofrido-no-brasil.shtml
https://www1.folha.uol.com.br/ilustrissima/2017/11/1936103-judith-butler-escreve-sobre-o-fantasma-do-genero-e-o-ataque-sofrido-no-brasil.shtml
https://www1.folha.uol.com.br/ilustrissima/2017/11/1936103-judith-butler-escreve-sobre-o-fantasma-do-genero-e-o-ataque-sofrido-no-brasil.shtml
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Figura 1: Roberta
Close - Adir
Sodré - 1985
Fonte: Ibidem,
p.168

exatamente um dos principais conceitos da obra de Butler: perfor-
matividade de género. Iremos acionar conhecimentos dos estudos
e ativismos queer para, em alguns casos, criticar como as obras e
o conceito de Butler foram apresentadas e explicadas no catalogo
da exposicéo e para, ao final, refletir sobre o que as obras expostas
nos dizem sobre performatividade de género.

A secao Performatividades de género da exposicao Histdrias
da sexualidade contava com as seguintes obras:

Em Roberta Close (1985), Adir Sodré faz referéncia a uma
das primeiras mulheres transexuais famosas do Brasil. Sobre essa
obra, o catdlogo da mostra dizia, entre outras coisas, 0 seguinte:
"A Vénus pop de Sodré, que ele nomeia de “Ninfa neomoderna”
enfatizando o carater mitolégico de musa, do mesmo modo que
Olympia, ndo usa disfarces; € uma personagem real com seu cor-
po hermafrodita e sua bissexualidade explicita”. (MASP, 2017, p.
152)

Se a referéncia a conhecida obra de Edouard Manet parece
possivel, 0 mesmo nao nos parece razoavel em relagdo a “bisse-
xualidade explicita” vista na pintura. Além disso, o termo herma-
frodita, nos Ultimos anos, tem sido muito criticado pelo emergente
movimento intersexo existente em varios lugares do mundo, in-
clusive no Brasil®. Ao invés de reificar uma categoria patoldgica (o
hermafrodita), pesquisadores/as e/ou ativistas defendem a catego-
ria/identidade intersexo para nomear e identificar as pessoas que
nascem com essa condicao sexual. Por outro lado, se formos levar

8 Ver, por exemplo, https://nacoesunidas.org/onu-e-ativistas-debatem-direitos-humanos-
das-pessoas-intersexo/ - Acesso em: 29 out. 2019.
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em conta a vida de Roberta Close, em uma entrevista® ela revelou
sua intersexualidade, mas nao se tém noticia de que ela tenha se
identificado, alguma vez, como bissexual.

Ao lado da obra Roberta Close, a exposicao exibiu Obama
Lady # 5 (2012), do coletivo avaf. A obra dialoga com a de Adir
Sodré. Se em uma imagem esta explicito que se trata de Roberta
Close, na outra isso nao fica evidente — embora seja possivel reco-
nhecermos sua aparéncia por tras do aspecto pop dado pelo avaf'®.

Figura 2: Obama Lady
#5 — avaf (assume vi-
vid astro focus) - 2012
Fonte: Ibidem, p.175

Nesse caso, novamente, temos a representacdo de uma pes-
soa trans sem roupas, presentes no mesmo nucleo da exposicéao.
O texto da exposicao diz o seguinte sobre essa obra:

(...) figura hibrida criada pelo coletivo avaf a partir
de referéncias da cultura popular contemporéanea
e do arquétipo do transexual brasileiro. Ela repre-
senta a inspiracdo do erotismo, um modo de resis-
téncia a normatividade e a aposta da transforma-
¢ao em um futuro mais diverso e plural. (MASP,
2017, 152-153)

Em relacdo a esse texto, nos perguntamos? Esse seria o ar-
quétipo “do” transexual brasileiro? Nao seria da travesti brasileira?
No Brasil e em outros paises da América Latina, as identidades tra-
vestis e transexuais possuem historias e caracteristicas diferentes.
Foram as primeiras que fundaram o movimento social travesti no
pais, em 1992, a partir de ativistas precarizadas que trabalhavam

9 Ver: https://recordtv.r7.com/programa-do-gugu/fotos/apos-dez-anos-de-silencio-roberta-
close-revela-que-nasceu-hermafrodita-fiz-um-exame-de-genes-13102018#!/foto/1 -
Acesso em: 16 out. 2019.

10 Para saber mais sobre o coletivo, leia https://artebrasileiros.com.br/arte/a-vertiginosa-
amorosa-festa/ - Acesso em: 29 out. 2019.
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no mercado do sexo e se organizavam para combater o HIV-Aids™.
J& o movimento social transexual € mais recente, pois essa iden-
tidade comeca a emergir no Brasil a partir dos anos 2000 e algu-
mas pessoas transfeministas tém pensado essa identidade como
mais vinculada com pessoas de classe média'®. Independente dis-
S0, ndo existem caracteristicas fixas que diferenciam travestis e
transexuais na atualidade. Trata-se de processos de identificacao
distintos que independem das mudancgas corporais e hormonais
que cada pessoa resolve fazer em seu corpo (COLLING, 2018).

Além disso, caberia perguntar o que uma travesti brasileira
diria vendo esse texto combinado com a imagem'. Evidencia um
arquétipo ou colabora com um processo de exotificacao e hiper-
-sexualizacdo desses corpos negros com identidades de género
dissidentes? Outro aspecto a destacar é que o texto do catélogo
usou a expressao “do transexual” para se referir a uma imagem de
alguém que performa uma identidade feminina.

A exposicdo também contou com duas obras de Mirian Inéz
da Silva (1939-1996). Em uma delas, intitulada Secos de molha-
dos (1974), a artista compde um retrato do cantor Ney Matogrosso
com sua tradicional magquiagem em preto e branco a frente do fa-
moso grupo musical do qual ele fazia parte. Ney traja roupas que
escondem e ao mesmo tempo evidenciam parte do seu corpo. Na
pintura, € possivel notar o jogo de corpo do cantor — de voz aguda
e gestualidade marcante. Ao exagerar gestos generificados social-
mente como femininos, expde os processos culturais de constru-
cao dos géneros.

Figura 3: Secos e
Molhados - Mirian
Inéz da Silva - 1974
Fonte: MASP, 2017,
p.169

11 Ver https://antrabrasil.org/historia/ - Acesso 18 out. 2019.

12 No caso dos homens trans, a presenca é ainda mais recente. As primeiras organizagcoes
de homens trans comegam a surgir em 2010 no Brasil (Ver AVILA e GROSSI, 2014)

13 Essa leitura, por exemplo, é a da ativista transfeminista Hailey Kaas Ler https://
www.uol.com.br/universa/noticias/redacao/2019/10/09transfeminismoe-hailey-
kaashtm?fbclid=IwAR1yV1aBwz4rGVa-utQAyd20NYGknSIRc1r9zPA0So7 TwE2msAswc
JyeQQ - Acesso em: 18 out. 2019.

14 Estamos pensando aqui, por exemplo, a partir das reflexdes de Yolanda Arceno, em
https://transfeminismo.com/a-hipersexualizacao-da-mulher-trans-entre-o-radfem-e-o-
conservadorismo/ - Acesso em: 29 out. 2019.
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Além de uma pintura que se referia ao grupo Secos e mo-
lhados, existia outro trabalho de Mirian Inéz da Silva que trazia um
homem e uma mulher aparentemente dancando: o homem usa
roupas sociais e chapéu tidos como masculinos e a mulher usa
apenas uma lingerie e meia arrastdo. Na parte inferior da pintura,
vemos trés pessoas sentadas em poltronas €, no meio, esté escri-
to “Roberta Close”.

Figura 4: Roberta
Close - Mirian
Inéz da Silva

- 1996

Fonte: Ibidem,
p.169

No trabalho de Lynda Benglis, a artista posa performatica-
mente para a camera segurando um dildo na regido da vagina,
na tentativa de simular um pénis. O corpo cisgénero feminino
— apresentado nu, com cabelos curtos e a pele bronzeada — dia-
loga com a plasticidade da prétese peniana. O trabalho, na ver-
dade, é um anuncio publicado pela artista na conceituada publi-
cacao ArtForum, em 1974, depois de terem recusado o trabalho
de Benglis no espaco editorial da publicagdo. De forma evidente,
0 que esta em cena é o embaralhamento provocado pelo ato de
uma mulher ter um pénis, mas também um questionamento sobre
qual lugar o corpo feminino ocupa dentro dos espacos eréticos e
também artisticos. Benglis desafia, portanto, a légica de uma he-
terossexualidade reprodutiva.
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Figura 5: Revista
ArtForum - Lynda
Beglins - 1974
Fonte: Ibidem,
p.174

Figura 6: Dzy
Croquettes

- Madalena
Schwartz - cerca
de 1974

Fonte: Ibidem,
p.164

A artista Madalena Schwartz (1923-1993) participa com qua-
tro retratos do grupo Dzi Croquettes, um coletivo de artistas bra-
sileiros que, através da danca e do teatro, realizaram, em plena
ditadura civico-militar brasileira, uma série de questionamentos
relacionados com as questoes de género e sexualidade, mas tam-
bém enfrentaram o préprio estatuto das linguagens artisticas'®.
Em uma das imagens, todas realizadas na década de 1970, uma
pessoa do grupo é apresentada apenas com uma parte do seu ros-
to com uma forte maquiagem, engquanto a outra permanece sem
nenhuma alteracdo — jogando com a dualidade dos artificios que
compdem as normas de géneros.

Experiéncia nimero 3, de Flavio de Carvalho (1899-1973), foi
outra das obras exibidas na secao Performatividades de género.
Na acéao realizada em 1956, o artista — um dos percussores da per-
formance no Brasil — veste-se com um /ook composto com uma
blusa e uma saia, além de uma meia “arrastao”. Flavio de Carvalho,
com seus cabelos grisalhos, saiu na rua vestido com a peca e ge-
rou uma série de reacdes de aversao as roupas que vestia. Aqui
o debate nao perpassa somente sobre as questdes de género e
sexualidade, mas também ao fato de que Carvalho tenta compor
uma roupa que se distancia dos trajes que representam o modelo
de moda europeu. Para ele, o tecido de malha, a camisa bufante e
a saia produziam mais conforto em relagéo a sensacao de calor no
Brasil, além de dar uma maior mobilidade ao corpo.

15 Para saber mais sobre o grupo, ver o documentario de Tatiana Issa e Raphael Alvarez
disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=0GrIMj-4UWc - Acesso em: 17 out.
2019.
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Figura 7:
Registro
fotografico da
Experiéncia n.
3-Flavio de
Carvalho - 1956
Fonte: Ibidem,
p.162

Em Alvaro Barrios como Marcel Duchamp como Rose Sélavy
como L.H.0.0.Q, Alvaro Barrios realiza uma espécie de parddia a
dois trabalhos realizados por Marcel Duchamp — um dos artistas
mais conhecidos no mundo gragas a incorporacdo de objetos in-
dustrializados como poética artistica através do conceito de ready-
-made. Em uma das obras que servem de referéncia para Barrios,
Duchamp aparece “montado” de “Rose Sélavy”, um alterego fe-
minino do artista, enquanto em “L.H.0.0.Q." Duchamp toma para
si um cartdo postal com o rosto de Monalisa e Barrios intervém
nesse objeto fazendo bigode e barba na obra do Leonardo da Vinci.
O que Alvaro Barrios realiza nesse trabalho é um cruzamento des-
sas duas obras icOnicas para a arte contemporanea, mas compos-
ta por um homem latino-americano — cujos contextos e pontos
de partida tanto em termos de género quanto em termos de arte
possuem diferencas culturais fundamentais.

Figura 8: Alvaro
Barrios como
Marcel Duchamp
como Rose
Sélavy como
L.H.O0.0.Q-
Alvaro Barrios,
1980/2007
Fonte: Ibidem,
p.170
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Figura 9: E/
perchero - Carlos
Leppe - 1975
Fonte: Ibidem,
p.177

Figura 10: Tina
América - Regina
Vater - 1976

Fonte: Ibidem, p.161

El perchero (1975), de Carlos Leppe (1952-2015), é composto
por fotografias. Em uma delas, ele exibe imagens em que apare-
ce com um vestido que deixa em destaque o seu peitoral peludo
e, em outra, apresenta curativos nas regides do peito e do sexo.
Nesse trabalho, novamente, aparece a discussdo sobre como a
roupa e outros artificios sdo importantes nas relacdes sobre gé-
nero e sexualidade. O artista também fazia, com essa obra, uma
denuncia sobre as violagdes aos direitos humanos durante os anos
da ditadura no Chile.

J& em Tina América (1976), de Regina Vater, a artista se foto-
grafa 12 vezes com diferentes aparéncias, ao recorrer a diversos
objetos, maquiagens e penteados. Aqui a artista performa distin-
tas formas de estar no mundo, questionando a essencialidade e
interdicdo do devir dos corpos, dando vazdo a possibilidade de
transito e ao questionamento sobre ser mulher.

No mesmo sentido, Sem titulo, série mulheres (1975), Leticia
Parente (1930-1991) constréi, por meio de desenhos e colagens,
os rostos de mulheres que parecem ter sido arbitrariamente cons-
truidos. Esse processo de montagem de um rosto € ainda mais
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acentuado com o fato de as partes da fase (olho, nariz e boca)
serem grudados no papel através de grampos e pregos. Assim, ela
questiona como 0s corpos € 0s géneros sao fabricados por meio
de artificios que os significam na cultura.

Figura 11: Sem titulo, da
série Mulheres — Leticia
Parente - 1975

Fonte: Ibidem, p.166

Nas obras de Giuseppe Campuzano, apresentadas na mos-
tra, vemos trés retratos com intervencdes de manchetes de jor-
nais e revistas que trazem narrativas sobre pessoas LGBTs. Em
uma das fotos, uma pessoa trans carrega nas maos uma carteira
onde se vé um retrato de um santo. As intervengdes coladas sobre
a imagem trazem manchetes que relacionam gays e travestis com
escéndalos e delirios.

Figura 12: Sem titulo
(Suplica) — Giuseppe
Campuzano — 2012

Fonte: Ibidem, p.167

n. 02 _2019

volume 03

Vazantes

Leandro Colling /Tiago SantAna

O que acontece quando o queer entra nos museus brasileiros?



106

As fotos da Graciela Iturbide, capturadas na regido de
Juchitan, no México, na década de 1980, retratam Magnolia — uma
pessoa muxe, cuja subjetividade é construida por meio de uma ex-
pressao de género que borra os limites entre feminino e masculi-
no, mas que, concomitantemente, tem uma relagdo muito préximo
com as questdes étnico-raciais ancestrais que remontam o peri-
odo pré-colombiano. Especificamente na sociedade de Juchitan,
as mulheres tém um papel fundamental dentro da configuracao
social'®, enquanto as pessoas muxes geralmente desempenhavam
trabalhos domésticos e outras tarefas manuais, mas hoje algumas
ocupam as mais diversas profissdes (ZAVALA, 2015).

Figura 13: Magnolia
com espelho, Juchitén —
Graciela Iturbide - 1986
Fonte: MASP, 2017,
p.171

Diversos estudos (VERGUEIRO, 2015, ZAVALA, 2015) defen-
dem que as identidades muxes sao impossiveis de serem pensa-
das dentro de uma légica ocidental sobre as transgeneridades, &
que elas estéo localizadas em uma cultura especifica, a zapoteca,
e esgarcam os limites que perpassam os conceitos de género,
sexualidade, raca, etnia e trabalho. Zavala (2015) demonstra, inclu-
sive, que, atualmente, existe uma variedade de identidades muxes
no México, também influenciadas pelas referéncias culturais de
outros lugares. Também evidencia que nem todas as pessoas mu-
xes performam uma identidade feminina ou se identificam como
homossexuais, mas também como bissexuais. No entanto, ao se
referir a essas obras, o catdlogo da exposicdo é categoérico: “ali, a
homossexualidade e o terceiro género sao amplamente aceitos”
(MASP, 2017, p.154).

16 A prépria Graciela lturbide ¢ cuidadosa e nédo caracteriza aquela sociedade como
matriarcado. “E algo que nos ocidentais chamamos matriarcado, mas teriamos que
averiguar, realmente, o que é. Ali a mulher é a que leva a economia no mercado. Sua
presenca, tanto na vida politica, como na vida cotidiana, é muito forte. Seu papel é
fundamental”. (GARCIA, 1993, s/p)
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Figura 14:
Fotografia da
série A maca
de Adéo - Paz
Errézuriz - 1983
Fonte: MASP,
2017, p.171

Além disso, vale ressaltar que, ainda que as pessoas muxes
gozem de algum prestigio e respeito em sociedade, também nao
estdo imunes aos preconceitos, como destacam Zavala (2015) e
Felina, essa ultima uma lider da comunidade muxe do México.
“QOutra coisa séo os pais, pelo machismo no México, alguns tenta-
ram matar seus filhos quando soube que era muxhe.”"”

Ainda nas fotografias, foram exibidas seis realizadas por Paz
Errdzuriz sobre pessoas trans em prostibulos do Chile. As fotos, da
década de 1970, retratam essas pessoas em seus ambientes de
trabalho, observando esses espacos também como locais de so-
cializacdo. Por exemplo, em uma foto, trés pessoas sao premiadas
com faixas e coroas de misses €, em outra, vemos duas pessoas
se maquiando e se alimentando. As fotos também tratam sobre a
precariedade do ambiente insalubre de trabalho dessas profissio-
nais do mercado do sexo.

Por fim, temos a pintura Autorretrato (Perto de Gélgota) (1896),
de Paul Gauguin (1848-1903). Voltemos ao texto do catédlogo para
ver o que ele diz sobre essa obra e sobre a vida do artista. Um dos
trechos trata sobre o contexto em que a obra foi produzida:

O artista se encontrava, portanto, profundamente
deprimido - e inclusive, tentaria suicidio no final
de 1896. Golgota é o local onde Jesus foi crucifi-
cado, e a referéncia ao calvério e a peniténcia do
artista peddfilo, colonialista, alcodlatra, sifilitico e
fabuloso indica uma narrativa na qual a salvagdo
possivelmente so6 seria encontrada na fantasia da
fusdo do humano com o divino, da natureza com
a cultura, e do masculino com o feminino. (MASP,
2017, p. 155)

Queremos sublinhar aqui o fato de a exposicdo apresentar
o artista como um pedofilo. Sobre isso, temos duas considera-
coes. Em pleno momento em que o Brasil discutia se a exposicao
Queermuseu faria ou ndo apologia a pedofilia, 0o MASP apresentou
um dos artistas de Histdrias da sexualidade explicitamente como
pedodfilo e ndo temos noticia de qualquer reagao dos conservado-
res/fundamentalistas a esse texto. Em segundo lugar, nos parece

17 Ver https://elpais.com/elpais/2010/09/21/paco_nadal/1285023600_128502.html -
Acesso em: 16 out. 2019. Tradugéo nossa.
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Figura 15: Autorretrato
(Perto de Gélgota) -
Paul Gauguin - 1896
Fonte: MASP, 2017,
p.160

muito problematico e arriscado, para nao dizer anacrénico, utilizar
a categoria pedoéfilo, sem qualquer problematizacdo ou contextua-
lizagao, para alguém gue viveu no periodo de Gauguin.

No campo dos estudos da sexualidade, & quase um lugar co-
mum recorrer aos estudos de Michel Foucault (1988, 2001) que
evidenciaram como as modernas identidades e patologias (inclu-
idas ai a pedofilia) sdo invengdes que comecam a ser criadas no
século 18 e se consolidam no século 19. A palavra pedofilia inicial-
mente designava aquele adulto que ama pessoas mais novas e foi
utilizado pela primeira vez na literatura cientifica no século XIX pelo
médico aleméo Richard Von Krafft-Ebing, no livro Psychopathia
Sexualis, publicado originalmente em 1886, ou seja, apenas 17
anos antes da morte de Gauguin. Ainda assim, por ter tido outras
esposas maiores de idade', dificilmente o artista seria qualificado
como pedofilo pelo pesquisador porque

Krafft-Ebing afirmava que os atos de pedofilia
poderiam ser cometidos por pessoas gque nao ti-
veram vida sexual “normal” ou que mesmo um
individuo considerado “normal” poderia ter forte
tendéncia pedofilica, mas nunca ter ofendido ou

18 A primeira esposa de Gauguin foi a dinamarquesa Mette Sophie Gad, com quem teve
cinco filhos. Ela tinha 23 anos quando se casou com ele.
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abusado de nenhuma crianca. Portanto, de acordo
com o autor, no sentido estrito do termo, para ser
totalmente classificado como “peddfilo” o indivi-
duo ndo deveria ter nenhuma atragado sexual por
adultos, e deveria ser, por definicdo, um sujeito
exclusivamente estimulado a ter relacdes sexuais
com criancas. (RODRIGUES, 2014, p. 29)

O bidégrafo de Gauguin, David Sweetman (1988), informa que
o artista teve uma esposa de 14 anos e também é rapido em qua-
lifica-lo, sem qualquer contextualizagdo, como “pedéfilo sifilitico”.
Também diz que Gauguin foi criado por sua mae meio espanhola,
que era maltratada por seu préprio pai e ignorada com frequéncia
por sua famosa mae, a socialista e uma das primeiras feministas
da Franca, Flora Tristan.

E possivel que isso explique os ambiguos senti-
mentos de Gauguin para com as mulheres fortes,
sentimentos de atracdo e de repulsdo que ele
nunca foi capaz de resolver. Quem sabe pode dar
conta também da razdo por que em boa parte de
Avant et aprés se mostra uma auténtica obsesséo
pelo sexo (SWEETMAN, 1988, p. 14). (traducao
nossa)

Ainda segundo o texto do catélogo, Irina Stotland identificou
elementos de “androginia” em 18 dos 19 autorretratos do artista
e os dividiu em dois tipos: autorretratos por encarnacao e por in-
sercao. Nos primeiros, o artista recebeu tracos ou caracteristicas
femininas e nos segundos esses elementos se encontram nas
imagens secundarias, como seria a peca exibida, que faz parte do
acervo do MASP.

O texto do catédlogo ainda cita Gilbert Rose, que teria feito
uma leitura psicanalitica das obras de Gauguin e concluido que a
“fantasia andrégina” do artista teria relacdo com o fato do artista
ter perdido o pai na infancia (temos aqui o eterno Edipo, de novo,
por 6bvio!) e que “tal fantasia revelaria caracteristicas de bissexua-
lidade e assexualidade, bem como tendéncia de evitar praticas de
homossexualidade” (MASP, 2017, p. 155)

Novamente temos aqui um grande risco de anacronismo no
uso dessas categorias para pensar a vida e também a obra de
Gauguin. Como sabemos, homossexualidade é uma categoria
inventada no final do século 18 (FOUCAULT, 1988), mas bisse-
xualidade e assexualidade sao categorias muito mais recentes.
Do século XVII ao século XX, o termo bissexualidade foi usado
para se referir a corpos que possuiam uma genitdlia que néo era
entendida nem como feminina, nem como masculina, o que hoje
caracterizariamos como intersexuais. Somente no inicio do século
XX, alguns cientistas comecaram a usar o termo bissexual para
se referir a pessoas que sentiam atragdo por homens e mulheres
(JAEGER, 2018). J4 a palavra assexual comeca a surgir no final dos
anos 1940 e passa a ser reivindicada como categoria identitaria por
militantes apenas no final dos anos 2000. (BRIGEIRO, 2013)

Performatividade de género e a exposicao

E a performatividade de género? Como esse conceito foi utiliza-
do e 0 que as obras expostas nos dizem a respeito? Comecemos
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por entender o que a exposicdo entendeu por performatividade
de género. Depois de enfatizar que vérios marcadores sociais das
diferencas se interseccionam em nossas identidades, o texto do
catélogo usa explicitamente conceitos de Judith Butler e dos estu-
dos queer (heteronormatividade, inteligibilidade e, claro, performa-
tividade de género) e diz o seguinte:

A heteronormatividade compulséria, condicao im-
posta socialmente como padrdo convencionado, €
apenas um dos exemplos das muitas regulagdes
coletivamente constituidas e que se desenvolvem
a partir de rigidas oposicoes binérias - como 0s
conceitos de masculino e feminino, por exemplo
- criadas em nossas sociedades. Essas dicoto-
mias encontram-se de tal maneira naturalizadas
que tendem a ocultar singularidades, abolir am-
biguidades, e, em contraposicdo, estabelecem
normas de inteligibilidade que péem fim a um
universo muito mais complexo de papéis de gé-
nero. Por outro lado, a repeticdo cotidiana de atos,
signos, habitos e gestos culturais reforca a cons-
trucdo dos corpos com base na reproducéo € na
producéo do género. O pressuposto em que nos
baseamos é de que género é um ato intencional,
historicamente produzido e capaz de gerar, refor-
car e ampliar sentidos, saberes e representacdes
visuais. Nisso reside, alids, a “performatividade de
género”, expressao consagrada da tedrica Judith
Butler, que enfatiza o fato de constantemente in-
ventarmos nossos corpos em vez de reproduzir o
género a partir do sexo que nos é dado ano nascer
- aquele do corpo biolégico.

Neste nucleo da exposicdo, encontram-se algu-
mas personalidades que, de diferentes maneiras,
questionaram a normatividade sexual binaria, me-
diante a construcao de sua persona, ou a partir de
um comportamento distante das normas de iden-
tidade e de orientacdo sexual preestabelecidas.

(MASP, 2017, p. 152) (grifos no original)

Qualqguer pessoa que faz uma leitura mais atenta da obra de
Butler ird perceber que, para ela, o género nao é um ato intencio-
nal. Pelo contrério, ela enfatiza muito mais, em toda a sua obra,
que temos muito pouca agéncia sobre 0s nossos géneros, exata-
mente pelo fato de que, como também consta no texto do catélo-
go, 0 género ser fruto de uma repeticao de atos que nao foram in-
ventados por aquele/a que assume um género. O pensamento de
Butler destaca o carater compulsério do género ao invés da nossa
intencionalidade em criar um género. Inclusive, a autora, logo apds
o livro Problemas de género (BUTLER, 2003), no qual anunciou as
primeiras reflexdes sobre a teoria da performatividade de género,
foi muito criticada por ter desconsiderado a agéncia dos sujeitos na
construcdo de nossas identidades de género. Algumas pessoas,
em outra direcao, a criticaram porque entenderam que Butler, por
ter usado performances de drags em sua reflexdo inicial, estaria
propondo que construimos nosso género do mesmo modo como
uma drag queen se monta, cada dia de um modo distinto. Nas
palavras dela:

(...) a performatividade deve ser compreendida
ndo como um ‘ato’ singular ou deliberado, mas,
ao invés disso, como uma pratica reiterativa e
citacional pela qual o discurso produz os efeitos
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que ele nomeia. O que, eu espero, se tornara claro
no gque vem a seguir é que as normas regulaté-
rias do ‘sexo’ trabalham de uma forma performa-
tiva para constituir a materialidade dos corpos e,
mais especificamente, para materializar o sexo do
corpo, para materializar a diferenca sexual a ser-
vigo da consolidagdo do imperativo heterossexual
(BUTLER, 2008, p. 154).

Em funcéo das criticas'® recebidas, Butler elucidou, ampliou
sua teoria e enfatizou, posteriormente, que o fato de repetirmos
atos ndo quer dizer que todos/as facamos as repeticoes do mesmo
modo, como ja& nos havia ensinado Jacques Derrida, autor que,
junto com John Austin, sempre foram centrais em sua teoria da
perfomatividade de género.

De forma resumida, podemos afirmar que Butler sempre
destacou, e continua a destacar, que mesmo as pessoas que pos-
suem géneros ininteligiveis (ou nao passiveis de leitura mediante
as normas e que se transformam em corpos abjetos, vidas que
nao sao passiveis de luto) sdo constituidas pelas normas. No ma-
ximo, podemos rasurar, deslocar, estranhar (queerizar) as normas,
mas nunca podemos subverté-las por completo ou imaginarmos
gue nosso género, em suma, seja produto de um ato intencional.

Nao héa sujeito que seja “livre” para evitar essas
normas ou de examina-las a distancia. Ao contra-
rio, essas normas constituem o sujeito de maneira
retroativa, mediante a sua repeticdo; o sujeito €
precisamente o efeito dessa repeticdo. O que po-
derfamos chamar de “capacidade de atuacao”, “li-
berdade” ou “possibilidade” é sempre uma prer-
rogativa politica produzida pelas brechas que se
abrem nessas normas reguladoras, no processo
de interpelagédo dessas normas e em sua auto-re-
peticdo. (...) A performatividade de género sexual
néo consiste em eleger de qual género seremos
hoje. (BUTLER, 2002, p. 64)

Por isso, talvez fosse mais correto nomear a secao da exposi-
cao de Performatividades de género dissidentes, porque, seguindo
Butler, todos/as executamos performatividades de género, seja-
mos LGBTs ou ndo. No entanto, o problema néo acabaria ai porque
varias obras das outras secoes também apresentavam identidades
de género dissidentes. Como, por exemplo, a obra da artista baia-
na Virginia de Medeiros, intitulada Sérgio e Simone. Nesse traba-
Iho, Medeiros acompanha os transitos de subjetividades, géneros
e pertencimentos de uma mesma pessoa, antes uma travesti do
Candomblé e depois um homem cisgénero pastor evangélico.
A artista, nesse caso, serve como uma espécie de observadora
participante para entender as dindmicas do transito como uma
possibilidade de existéncia. Na historia, Sérgio e Simone revelam
as suas relacoes intimas com suas religiosidades. Primeiro, uma
Simone que cuida de uma fonte dedicada a Oxum no centro histé-
rico de Salvador e depois um Sérgio que ¢ lider de uma igreja neo-
petencostal em que as pessoas devotas também possuem, como
no Candomblé, a experiéncia do transe. O trabalho de Virginia traz

19 Sobre essas e outras criticas que Butler recebeu, ler Cyfer (2015), Fraser (2017) e algumas
respostas em Butler (2016)
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uma série de nuances e poderia ser interessante se estivesse na
secao Performatividades de género ja que tem uma intima relacdo
com os processos de (des)materializacdes dos corpos, géneros e
sexualidades. A obra foi apresentada na secao Religiosidades.

Voltando as reflexdes de Butler, em funcao de ter inicialmen-
te citado as drags em sua teoria, ela sempre explicou que as usou
como parddias de género e sobre como outras construcoes po-
dem ser feitas fugindo, em maior ou menor grau, das normas de
género. Por isso, Butler realizou uma rigida distingdo entre per-
formance de género (na qual existiria um ator, uma intencionali-
dade e um ato limitado) e performatividade de género (sem ator,
marcada pela repeticdo ndo intencional, mais inconsciente), que ja
problematizamos em outros lugares (COLLING, 2019; COLLING,
ARRUDA e NONATO, 2019). “E um erro reduzir a performativida-
de a performance” (BUTLER, 2002, p. 69).

E nés perguntamos: serd? E em que medida? Pensamos que
essa exposicado, assim como grande parte de toda a arte feminista
produzida por mulheres e pessoas LGBTI+, nos ajudam a também
problematizar Butler em sua distincao entre performance e per-
formatividade de género. As obras expostas, em maior ou menor
grau, utilizam a performatividade de género do artista ou de outra
pessoa, dissidente ou ndo, como matriz central das suas produ-
coes, algumas delas oriundas de performances inclusive, como é
0 caso de Experiéncia numero 3, de Flavio de Carvalho. Em vérias
obras dessa exposicéo fica borrada a fronteira entre performance
e performatividade de género do préprio artista ou de quem ele/ela
retrata. Nesse sentido, essa & mais uma exposicao que nos ajuda
a problematizar a distincdo de Butler e, além disso, nos instiga a
pensar mais sobre as relagcdes entre performances, artisticas ou
nao, e performatividades de género.

Outro aspecto interessante é o de que a secao da exposicao
trabalhou com uma perspectiva variada de performatividades de
género, que incluiu mulheres transexuais, travestis, mulheres e ho-
mens que hoje identificariamos como cisgéneras/os, identidades
muxes e uma variedade de corpos e condigdes. Ou seja, a expo-
sicdo ndo cometeu o equivoco, muito corriqueiro, de tratar sobre
performatividades de género apenas através de quem tem uma
performatividade dissidente. Por outro lado, isso nos permite tam-
bém questionar: nas demais secdoes da exposicao também nao
estavamos vendo performatividades de género? A resposta, ob-
viamente, é positiva e, por isso, apresenta mais uma problematica.

Retomemos, entdo, as perguntas iniciais de nosso texto. O
que acontece quando o queer, conceitos dos estudos gueer ou
categorias do campo dos estudos de género e sexualidade entram
nos museus? Pelo que vimos aqui, acontecem as seguintes coi-
sas: reacdo de fundamentalistas, criticas de que as obras fazem
apologia a pedofilia e a zoofilia e que profanam simbolos religio-
S0s cristdos, censura, uniao temporaria de pessoas progressistas
para fazer frente a essa onda conservadora que ataca o campo
das artes e a sociedade em geral, riscos de reificacdo de alguns
esteredtipos, riscos de anacronismo e/ou uso indevido ou forcado
de categorias da campo da sexualidade e do género, equivocos
conceituais e também tensionamentos ou ensinamentos as teo-
rias de género.
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Além disso, nos parece interessante assinalar outro aspecto.
Apesar da exposicao ter recebido o titulo de Histdrias da sexua-
lidade, ela tratou, na secao aqui analisada e em outras, também
sobre género, e em uma perspectiva da diversidade/dissidéncia
de género. Ou seja, aquela classica divisdo entre estudos da se-
xualidade e estudos de género, que foi implodida na academia e
no movimento social LGBT nos ultimos anos no Brasil (COLLING,
2017), em boa medida produzida pela emergéncia dos estudos
queer e transfeministas, também se refletiu na mostra realizada
pelo MASP.
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A politics of touch for infrastructural spaces: Praia do Futuro

Resumo

Desenvolve-se, no presente artigo, uma abordagem sobre a Praia do
Futuro, em Fortaleza, situando-a enquanto espaco infraestrutural, dis-
cutindo elementos de uma atividade desenvolvida em outubro de 2016
que consistiu em conduzir um grupo de pessoas por entre pontos ter-
minais e estagdes de cabo submarino a partir do projeto de arte rela-
cional Percursos Urbanos. Pretende-se pensar brevemente na poténcia
do toque como um agenciador de afetos infraestruturais, articulando o
engajamento tatil com espacos infraestruturais como uma forma de ci-
dadania cultural.

Palavras-chave: Espaco. Corpo. Infraestrutura. Cabos submarinos. Arte.

Abstract

This article develops an approach on Praia do Futuro, Fortaleza (Brasil),
situating it as an infrastructural space by discussing elements of a cultu-
ral activity developed in October 2016 and that consisted in conducting
a group of people around landing points and submarine cable stations
as part of the relational art project Percursos Urbanos. It is pretended
to briefly think on the potential of touch as an agent of infrastructural
affects, articulating a tactile engagement with infrastructural spaces as
form of cultural citizenship.
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Introducao

E comum as metaforas empregadas para definir nossa relacao
com a Internet nos invocarem um imagindrio espacial que pode
parecer dificil de tocar, tais como as metéforas da nuvem ou do ci-
berespaco. A palpabilidade da nossa experiéncia conectada parece
proporcional a uma certa invisibilidade dos tubos, cabos e edificios
altamente seguros, discretos e repletos de servidores que arma-
zenam e disponibilizam nossas informacdes para circulacdo online.
Dedicamos um agir constante ao nosso dedo rolando linhas do
tempo em aplicativos que monetizam nossos dados, mas pouco
pensamos nas infraestruturas que possibilitam esses dados circu-
larem. Aqui se discutird uma experiéncia que invoca o pensamento
pelo engajamento tatil com espacos infraestruturais, situado em
um aspectos de um evento ocorrido em 2016, quando conduzi
um grupo de pessoas por entre o entorno de pontos terminais e
estacdes de cabos submarinos na Praia do Futuro, em Fortaleza,
principal porta de entrada e saida dos dados digitais que cruzam
o Atlantico Sul (MAKRIS ET. Al, 2014, p. 10). A atividade ocorreu
através do programa de arte relacional Percursos Urbanos, que era
entao coordenado pelo artista visual e sociélogo Julio Lira com o
apoio do Centro Cultural Banco do Nordeste — CCBNB.

O Percurso e outras agdes que mediei na Praia do Futuro se
constituem como as Unicas experiéncias publicas que propoem
algum tipo de contato com o tema das infraestruturas mididticas
presentes no local e se colocam como um esforgo de ensejar ou-
tros afetos infraestruturais que nao 0s mais comuns, como o de-
sinteresse e a apatia. Parks (2014, n.p.) acredita que, por certas
questdes nao terem sido postas, pode haver um amplo espectro
de afetos infraestruturais nao ditos e desconhecidos. O ensejo de
outros afetos pode constituir um imaginario que retira as infraes-
truturas do comportamento normalizado que as transforma em
invisiveis, por um lado, e por outro, explora o potencial de se rom-
per com essa normalizacdo. Afetar, na linha de pensamento refe-
renciada por Parks, seria estabelecer relagdes de forgca moduladas
em ritmos e modalidades crescentes e decrescentes de encontro,
sensacao e sensibilidade (PARKS, 2014, n.p.).

No decorrer do artigo, a Praia do Futuro serd situada como
um espaco infraestrutural, discutindo-a a partir de uma experiéncia
situada em didlogo com abordagens conceituais sobre espaco e
afeto infraestrutural, corpo e conhecimento.
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A operatividade do futuro em um territorio de ar muito
agressivo

To state the obvious: the interesting thing about
future or futurisms is not really about the future but
the operative sense of this temporal tense. The
now and here of the work of futurisms is inscri-
bed in words, images and sounds; it is painted as
landscapes and visible in such traces that cons-
tantly expand the particular living and breathing
space of the present. Future is involved in forming
what the now is, and even more so, what times
are our contemporaries (PARIKKA, 2018, n. p.)

Foi a partir de uma fotografia aérea, estampada na primei-
ra pagina do jornal Correio do Ceara em marco de 1949, que uma
praia, ainda sem nome, foi declarada como a praia do futuro. Sua
area carecia entao de qualquer infraestrutura e era bem conhecida
e amada, conforme a reportagem, apenas pelos pilotos civis do
Aéro Clube.

Figura SEQ Figura\* ARABIC 1 - Correio do Cearé (edicdo n° 11.181), de 4 de margo de 1949. Fonte: Blog do Instituto

Moreira Salles

Esses pilotos viam a cidade de Fortaleza a partir de uma sub-
jetividade bastante singular, se pensarmos com Dubois (1998, p.
262) que a vista aérea definiu um novo tipo de relacdo subjetiva
marcada por um ponto de vista de independéncia, instabilidade
e mobilidade, exigindo um olhar que demanda uma codificacdo
singularmente constante do mundo.

A vista aérea do fotojornalista Luciano Carneiro sobre aquela
praia teria inspirado o editorialista Murilo Mota, a partir de depoi-
mento transcrito por Araripe (1995, p. 79), a imagina-la na capa
do jornal codificando um sentido operativo em relagao ao desen-
volvimento sonhado da cidade, conclamando a praia, entdo sem
nome, como a praia do futuro: “Mas o que eu queria dizer é que
aquela era a praia do nosso futuro urbano, e ndo dar um nome
definitivo a ela, sem sentido, alids, para ser um nome préprio, para
ter carater toponimico. Mas o nome pegou e ficou” (ARARIPE,
1995, p. 79). O ultimo ano da década de 2010 é um futuro e tanto
para a manchete de 1949, mas certamente seria impossivel ima-
ginar quao além e aquém do imaginario de futuro de entao a Praia
do Futuro estaria se se deparasse com nosso momento presente.
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Figura SEQ Figura\*
ARABIC 2 - Praia do
Futuro representada no
Google Maps. Fonte:
Google Maps

O vento chega a costa da capital cearense pelo seu litoral les-
te com uma altissima concentragdo de ions cloro na névoa salina,
em nivel consideravelmente superior, conforme Campos (2016, p.
51), aos apresentados em dados obtidos e comparados com ou-
tros pontos do litoral da cidade, assim como quando comparado
com outras cidades do Brasil e do mundo, o que a pesquisadora de
engenharia civil categoriza em escala como um ar de “agressivida-
de muito forte”’, por desencadear o processo de corrosao de es-
truturas de concreto, fundamentais ao desenvolvimento imobiliario
imbricado no imaginéario de modernidade. O loteamento da regiao,
iniciado na década de 1950, ndo acarretou sua ocupacao espera-
da? e a Praia do Futuro desempenhou, durante décadas, o papel
principalmente de praia de final de semana para a elite local, com
diversos lotes habitacionais permanecendo esvaziados ou sendo
ocupados e habitados como favelas®.

Atualmente, Praia do Futuro | e Il sdo bairros da cidade que
apresentam baixos indices de desenvolvimento humano e altos
indices de violéncia*. Essa agressividade muito forte do ar, assim
como as caracteristicas que envolvem violéncia e pobreza, ense-
jam uma imagem um tanto indspita do futuro presente, uma ima-
gem que poderia ser determinante para que de fato a narrativa que
se impde pelo nome a esse lugar fosse um fiasco. Alguns bueiros,
todavia, conectados com menos de um punhado de prédios alta-
mente seguros e discretos, compdem a virtuosa infraestrutura que
pode fazer jus ao nome operativo da praia.

99% dos nossos dados digitais transoceénicos circulam
hoje através dos oceanos como feixes de luz em cabos de fibra
Optica (STAROSIELSKI, 2015, p. 1) e ocorre que, desde o fim da
década de 1990, a Praia do Futuro tem se tornado crescentemen-
te significativa no mapa global desses cabos submarinos, pre-
vendo-se que conte em 2020 com 13 cabos submarinos, o que

1 Aclasse de agressividade ambiental |, fraca, possui um risco de deterioragao da estrutura
insignificante com teor de cloretos 0 K B ® 3 mg/(m2 .d) e a classe de agressividade
ambiental IV, muito forte, possui risco de deterioracédo elevado e teor de cloretos B > 1500
mg/(m2 .d).

2 Deacordo com Abreu Junior (2005), em dissertacédo sobre a histéria de ocupacgao da Praia
do Futuro, o maior fator ambiental limitante da ocupacdo humana da &rea é a maresia.

3 De acordo com Abreu Junior, em 2005 eram 22 favelas na area da Praia do Futuro.

4 O bairro Praia do Futuro Il tem o 6° pior IDH da cidade, enquanto o Praia do Futuro | esta
em 73° no ranking de 119 bairros, com dados do censo IBGE de 2010.
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lhe constitui como um “ponto de estrangulamento topoldgico”
(STAROSIELSKI, 2018, n. p.) da infraestrutura de cabos submari-
nos no Atlantico Sul. A Praia do Futuro chamou atencao, em 2010,
na ocasiao da divulgacao de documentos pelo Wikileaks sobre a in-
teligéncia e espionagem norte-americana, devido ao fato de estar
sendo reportadamente vigiada e considerada valorosa para o bom
funcionamento das comunicacoes entre América Latina e Estados
Unidos (CHADE, 2010, n.p.). Novamente com os vazamentos de
Edward Snowden e Glenn Greenwald em 2013 o tema reapareceu:

But after Edward Snowden’s whistle-blowing,
what also surfaced was the case of seemingly
random places such as Brazil: why was Brazil so
much on the map of the surveillance operations
of the American agency? What was so interesting
about Brazil? The reason was quickly exposed: it
was about the submarine cables. The paranoid
surveillance mechanisms of the post-9/11 world
of U.S. terror are also highlighting the extensive
infrastructural arrangements of networks on the
physical level. One of the main lines, Atlantis-2,
connects South America to Europe and Africa,
allowing for a crucial interruption node to exist
when data arrive ashore, to put it poetically. We
need to look at the underground as well as at sub-
merged realities, [...] (PARIKKA, 2015, p. 30)

Os cabos 6pticos enterrados no solo, assim como as arquite-
turas das suas estacoes, projetadas para uma certa invisibilidade
na paisagem inéspita da Praia do Futuro, agregam um valor bastan-
te peculiar ao seu territério. Por essa razéo, foi delimitado em junho
de 2016 uma area de 3,85 quildmetros na praia para ser o Parque
Tecnolégico e Criativo de Fortaleza, o que significa basicamente
incentivo fiscal e isencdo de impostos para empresas do setor tec-
nolégico se instalarem nesse perimetro.

Infraestruturas fornecem, conforme argumenta Rossitter
(2017, n. p.), a estrutura que torna operagdes cruciais possiveis.
Um conhecimento mais critico sobre a légica do Estado na con-
temporaneidade se revela através do incentivo fiscal e isencdo de
impostos para a instalacdo de estacoes de cabo submarino e data
centers, que sao infraestruturas que se estendem para além dos
territérios soberanos dos estados e constituem uma outra camada
de soberania.

As promessas associadas a tecnologia (como Internet de alta
velocidade para todos com a chegada de cabos submarinos) e o
que de fato se estd fazendo no espaco urbano em si (como isen-
cao fiscal para empresas que tendem a beneficiar mais grandes
atores telecomunicacionais do que cidaddos comuns) sdo a evi-
déncia de uma contradicao que se expressa por meio de decretos
de isencéo fiscal na medida em que o futuro tecnolégico se da
com base em procedimentos e operacdes padronizadas por mer-
cados financeiros internacionais, cujas bolsas financeiras operam
trocando informagdes em milissegundos e o bom funcionamento
dos sistemas de distribuicdo de dados entre os oceanos sdo fun-
damentais nesse operativo. Ainda que Fortaleza possa a principio
parecer insignificante dentro da operacionalidade das principais
bolsas econdmicas globais, pode ser que sua posicao de entre-
-meio implique um valor especifico e crescente:
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Frequently hidden from view until it breaks down,
the geography of communications infrastructure
that drives global economies also defines new
territories of power. As Matthew Tiesen (2012)
explains in his account of high-frequency trading
(HFT) and the spaces of finance capital, ‘In light of
HFT’s appetite for unlimited speeds and unlimited
financial-arbitrage opportunities, the central nodes
of the global finance network — London, New York,
Chicago, Tokyo, etc. —are becoming its peripheries
insofar as these days it's the spaces in between
the exchanges where the real action occurs — or
has the potential to occur’. And as Michael Lewis
(2014) makes clear [.] the relation between the
geography of fibre optic cable and algorithmic ca-
pitalism is determinate in the economy of high-fre-
quency trading. (ROSSITTER, 2016, p. 147)

As infraestruturas que realizam essa distribuicao em Fortaleza
sao controladas remotamente a partir de softwares de operacao
logistica funcionando em lugares como Miami, onde os dados que
cruzam a Praia do Futuro costumam desembarcar para servidores
que operam sob a legislacdo norte-americana. Easterling (2014, p.
15) nos coloca como sistemas dindmicos de informacao, espaco
e poder associados a infraestrutura e logistica se encontram re-
movidos de processos legislativos familiares e geram politicas de
governanca que escapam da jurisdicdo comum, operando a partir
de novas constelacdoes de agentes internacionais, nao governa-
mentais e intergovernamentais.

As a site of multiple overlapping, or nested forms
of sovereignty, where domestic and transnational
jurisdictions collide, infrastructure space becomes
a medium of what might be called extrastatecraft-
—a portmanteau describing the often undisclosed
activities outside of, in addition to, and sometimes
even in partnership with statecraft (EASTERLING,
2014, p. 15)

Foi considerando de certa maneira essas complicacées de
governanca e espionagem gue Dilma Roussef, apés ter sido espio-
nada pela Agéncia Nacional de Seguranga, articulou a instalacao
do cabo submarino ELLALINK®, de 10.000km de extensédo conec-
tando a Praia do Futuro a Madri, de maneira a reduzir os riscos que
os dados da América Latina correm, com uma parcela significativa
se conectando na praia turistica fortalezense, conforme sujeitos a
legislacao norte-americana ao terem majoritariamente os Estados
Unidos como rota de saida.

One of the key yet little commented on Snowden
revelations in 2013 of the United States’ National
Security Agency’s (NSA) PRISM program is that
it inaugurated a new regime of territorial power
based upon the aggregation and analysis of data
in real-time. Territory is understood here as spatial
and temporal regimes specific to the operation of
data. Territory is thus not limited or reducible to

5 Tal cabo propde o que Blanc e Poznanski (2017) afirma ser uma “revolugdo no modo
de governanca dos cabos submarinos”, como um consércio composto por parceiros
comerciais e ndo comerciais, envolvendo universidades e oferecendo uma nova rota
para o trafego mundial atualmente controlado principalmente por multinacionais norte-
americanas, levando os dados para a Europa, onde a legislacéo de protecéo de dados
pessoais € avangada.
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the geographic and political borders of the nation-
-state. [...] The data and information shared on a
NSA operated spy cloud shows how these intelli-
gence agencies are working together to overco-
me legal and geographic limitations of the nation
in their own state-based democratic contexts.
(ROSSITTER, 2017, p. 140)

O presente topico se encerra, portanto, com esse situar da
Praia do Futuro como um espaco infraestrutural, onde a promessa
de futuro do espaco urbano idealizada pelo seu nome na década
de 1940 estd momentaneamente se operacionalizando na comple-
xa geografia politica das infraestruturas de cabo submarino que fa-
zem prédios enferrujados, violéncia urbana, ares muito agressivos
e ruinas entre dunas e favelas coabitarem com narrativas de espio-
nagem internacional, relatérios secretos de vigilancia antiterrorista
e novas territorialidades do poder.

O corpo diante de um porto invisivel: Percursos Urbanos

O corpo é uma certeza materialmente sensivel,
diante de um universo dificil de compreender
(SANTOS, 2008, p. 314)

Predomina, todavia, no imaginario corriqueiro em torno da Praia
do Futuro, sua faixa de areia como ponto de lazer para turistas e
locais, assombrados constantemente pelo espectro da violéncia
de furtos, latrocinios e guerras entre faccoes®. Como comecar a
afetar esse imagindrio, invocando para ele também a dimenséo de
tal lugar na geopolitica da informagao digital sobre nossas vidas,
ensejando uma percepcao mais cidada e cultural sobre as infraes-
truturas midiaticas?

Essa questdo, de certa forma, é transversal para a pesquisa
que tenho desenvolvido sobre o tema dos cabos submarinos, bus-
cando meios através de praticas artisticas para afetar o imaginario
em torno de tais infraestruturas, estabelecendo outros tipos de
narrativas e contato que nao as elaboradas pelos departamentos
de marketing de empresas de telecomunicagdo ou das secreta-
rias de infraestrutura de municipios ou estados. E uma aborda-
gem gue embarca em parte no projeto de network archaeology de
Starosielski, que consistiria em:

to historicize the movements and con-
nections enabled by distribution systems
and to reveal the environments that shape con-
temporary media circulation. [...] The Undersea
Network follows the paths of our signal transmis-
sions—from the cable stations in which signals
terminate, through the zones in which they come
ashore, and to the deep ocean in which they are
submerged. These zones, obscured in the thin
lines of the network diagram, are the material ge-
ographies of cable communications, and through

6 Como se pode ver nas manchetes de: janeiro de 2018: " Paraense apontado como lider
de faccdo é morto com 40 tiros na Praia do Futuro” (DIARIO ONLINE, 2018); marco
de 2018: “Turista aleméo é agredido e assaltado na Praia do Futuro” (G1, 2018); abril
de 2018: “Bandidos de fac¢ao invadem favela na Praia do Futuro e matam idosa com
tiros na cabeca" (Blog Fernando Ribeiro, 2018); junho de 2018: “Facg¢bes criminosas
expulsam mais de 30 familias da Praia do Futuro” (TV JANGADEIRO, 2018); agosto de
2018: "integrantes de faccdo sdo presos apos serem retirados de casas que ocupavam
ilegamente” (SISNANDO, 2018).

n. 02 _2019

volume 03
Uma politica do toque para espacos infraestruturais: Praia do Futuro

Vazantes

Ruy Cézar Campos Figueiredo



122

their excavation we can begin to understand the
semicentralized, territorial, precarious, and rural
natures of digital networks (STAROSIELSKI, 2015,
p.15)

Uma das primeiras agdes que tive oportunidade de desen-
volver, nesse sentido, foi a realizacdo em novembro de 2016 de um
Percursos Urbanos na area delimitada pelo Parque Tecnoldgico e
Criativo de Fortaleza, criado pelo Decreto n® 13.841 em 30 de ju-
nho de 2016. Percursos Urbanos é o nome de um projeto iniciado
em 2002 pelo artista visual e sociélogo Julio Lira e que entéao era
desenvolvido em parceria com o CCBNB. Lira reconta a historia
do projeto em uma entrevista realizada para a elaboracdo do pre-
sente artigo, apontando-nos que no periodo em que comegou sua
realizacao a cidade de Fortaleza era vista pelos préprios agentes
culturais locais como esvaziada de um circuito cultural e repertério
criativo, ainda que houvessem pessoas realizando distintas vivén-
cias, experiéncias, pesquisas e criagdes artisticas sobre a cidade.

O Percursos Urbanos surge com a proposta de combater
esse esvaziamento e mobilizar o conhecimento existente na cida-
de, circulando por suas préprias ruas, propondo-se a pensar, con-
forme Lira, novas “metodologias de afetivacao” por meio da pro-
mocao de relagdes de convivéncia, mediadas por agentes culturais
em passeios realizados coletivamente. O projeto ocorre semanal-
mente desde 2002, tendo normalmente um 6énibus equipado com
um microfone e uma caixa de som, onde um convidado semanal
levanta discussdes e promove o0 contato com um tema a partir
de algum lugar, histéria, individuo, movimento social, memaria ou
geografia de Fortaleza e entorno. Os grupos sao heterogéneos,
envolvendo geralmente aposentadas, artistas, universitarios, pes-
quisadores, turistas e curiosos no geral.

Cada percurso é concebido como um ensaio,
como uma intervencado politica e estética no co-
tidiano da cidade [...] Também nos preocupamos
em criar um ritmo, uma visdo do conjunto, inter-
calando, por exemplo, um percurso filoséfico com
outro de carater mais técnico. (LIRA, 2009, n.p.)

Lira situa o Percursos Urbanos como um projeto de arte re-
lacional, influenciado pelos passeios e interacdes promovidas pe-
los dadaistas, surrealistas, situacionistas e artistas como Joseph
Beuys, atuando como uma resposta cultural para a paranoia que
permeia a experiéncia fenomenoldgica urbana fortalezense diante
da violéncia crescente. Essa articulacao de referéncias e discursos
feita por Lira tem bastante afinidade com a abordagem feita por
Gongalves (2011, p. 3) sobre o lugar do politico e do poético em
praticas artisticas urbanas, apontando para as mesmas referéncias
artisticas ao retracar a histéria da cidade como espaco material
para criacao, em um “carater ativador de relagcoes sociais e comu-
nicativas deflagrador de experiéncias de ressignificacao de nossas
relacbes com 0s espacos da cidade”.

Um Porto Invisivel — O Trafego de Dados pela Praia do Futuro
foi o titulo do Percursos Urbanos que conduzi em novembro de
2016, um tipo de Percurso que Lira situou como préximo de ou-
tros percursos anteriores, como um voltado para se conhecer mais

o)
o
3
2
3
[N
o
©
©
©
2
a
k2]
©
o
3
2
2
[
°(D
N O
=
o <
12}
© o
. O
c ©
Q.

I @
M ©
° 2
2 o
E o
‘_g:
S g
IS}
o
w ©O
©
wU
b=
€ 5
s o
N ®©
s £
> D

Ruy Cézar Campos Figueiredo



123

sobre as rotas dos ventos no Ceard ou outro sobre as correntes
maritimas; ou seja, percursos que convidavam as pessoas a lidar
com uma dimensao da experiéncia da cidade que pode soar dema-
siado abstrata se ndo ativada por meio de estratégias perceptivas e
afetivas, por um outro envolvimento sensivel diante de fenémenos
invisiveis na experiéncia urbana. Em Um Porto Invisivel, todavia,
saimos em grupo nao em busca de termos a experiéncia com a
invisibilidade de fenémenos como rotas de vento ou de corrente
maritima, mas com o0s armazéns e docas de rotas de informacéo
digital, com espacos infraestruturais, que sdo, conforme Easterling
(2014, p. 6), um meio de informacao, onde a informacao reside
em "“invisible, powerful activities that determine how objects and
content are organized and circulated. Infrastructure space, with the
power and currency of software, is an operating system for sha-
ping the city”.

Considerando que o Percursos Urbanos ocorre semanalmen-
te aos sabados, era impossivel até mesmo tentar ter acesso ao
interior das estacdes de cabo submarino, pois a maior parte de
seus funcionarios se encontrava de folga, com a estacao operan-
do, como é padréo, incessantemente a partir de sensores e sof-
twares logisticos com administragcdo remota. A estratégia, entao,
foi percorrer a drea delimitada como Parqgfor, parando diante de seu
inicio imaginario recém decretado, das estacdes e dos pontos ter-
minais de cabos submarinos, para se relacionar com o entorno de
tais infraestruturas, enquanto no interior do dnibus compartilhava
informacgodes compiladas a partir do livro The Undersea Network de
Nicole Starosielski, videos institucionais de simulagéo digital que
explicam a instalacao dos cabos no fundo dos oceanos, um video
do Gato Félix” e um video que realizei chamado A Chegada de
Monet, que documenta a ceriménia de chegada do cabo submari-
no Monet em Fortaleza.

Apds adentrarmos e pararmos por um momento na entrada
do perimetro recém demarcado para a isencao fiscal as empresas
de cabos submarinos, paramos novamente diante da estacao da
Globenet, que possui um sistema de mais de 23.000 km de cabos
cruzando o mar e conectando locais como Brasil, Estados Unidos
e Colémbia, de propriedade do fundo de investimento BTG Pactual
Infrastructure Fund Il, depois de ter sido comprada da Qié. Cabe
trazer, antes de seguir, a definicao de estacdes de cabo submarino:

Cable stations are the buildings where cables ter-
minate after they come ashore at a cable landing
point. Here, transmitted signals—including dots
and dashes, voices, and data—are routed from
international cables to national backbones or other
international segments of a network, or to domes-
tic networks operated by local backhaul carriers
Like seaports and airports, cable stations are

7 Analisado por Starosielski (2015, p. 88), no episodio Doubles for Darwin (1924), o Gato
Felix cruza o oceano em diregao a Africa por meio de um cabo submarino para responder
a um anuncio de jornal da Evolution Society que oferecia recompensa a quem provasse
que os humanos descendem dos macacos.

8 A venda se deu em 2013, apds a divulgacdo dos dados de espionagem sobre a entao
presidente Dilma Roussef, levantando na época questoes em torno do fato de que a Oi era
a Unica empresa “nacional”, (ainda que naquele periodo j& aberta ao capital internacional)
a operar infraestruturas de cabos submarino no Brasil, e que com a venda da Globenet a
um grupo de investidores desconhecidos representados por um fundo se estava criando
mais uma possivel camada de nebulosidade na operacdo dos dados no pafs.
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gateways, nodes that function as a region’s entry
or exit point, house a range of technologies, and
comply with standards that knit together hetero-
geneous communities of practice. At a network'’s
gateway, different forms of traffic are interconnec-
ted, and reciprocity is established between these
diverse circulations. (STAROSIELSKI, 2015, p. 97)

Estar diante da estacdo da Globenet foi o suficiente para que
uma senhora participante do percurso (com seus cabelos ja bran-
cos, pele negra e um sorriso simpatico), compreendesse e expres-
sasse algo que durante o percurso eu poderia demorar para fazer
compreensivel apenas discursivamente:é interessante pensar que
todas as informacées das nossas vidas podem passar por dentro
desse prédio, mas nés mesmos nunca teremos acesso a ele.

Nao pude, na ocasido, conter minha surpresa de que tao rapi-
damente uma compreenséo tdo sagaz em torno das contradicoes
gue governam nossos dados e suas infraestruturas tivesse sido
expressa por uma idosa que, conforme me colocou, se relaciona
com a Internet mais a partir dos netos. A experiéncia corporificada
de sua subjetividade no espaco situado enquanto espaco infraes-
trutural, todavia, provocou tal compreensao, imediatamente ressal-
tada diante do grupo, que olhava do 6nibus curioso para a discreta
e altamente protegida arquitetura da estacao.

A partir do que compartilhou Lira em entrevista, pode-se
dizer que a presenca de um mediador convidado para facilitar a
experiéncia urbana em torno de um tema nao o torna a autori-
dade prenunciadora do conhecimento que emerge no Percurso.
Enquanto pesquisador e artista interessado nas questdes envol-
vendo arte, espaco e conhecimento, no instante em que tal se-
nhora expressou tal compreensao, percebi como a proposta do
Percursos enseja uma situacao que bem dialoga com proposicoes
de referéncias que j& utilizava entdo, mas desde outras pesquisas.
Desde sua abordagem de uma etnografia sensorial, Pink (2009,
p. 36), por exemplo, articula autores que nos permitem pensar o
conhecimento enquanto préatica perceptiva, envolvendo, enquanto
tal, interacdes entre o local e o global:

our emplacement and direct relationship with a
sensory, material and social environment is ne-
cessarily made meaningful in relationship with
the politics of space, including the wider (global)
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discourses and power relations that are also en-
tangled in the ‘local’ places [...]. (PINK, 2009, p.
36)

Um pesquisador, nessa abordagem, deve buscar o conheci-
mento na intersubjetividade, sabendo que, em processos de expe-
riéncia coletiva sobre o conhecimento em torno do qual busca ter
um certo dominio, sua participacao esta implicada como co-par-
ticipagao constituinte de um lugar, uma zona emaranhada de co-
nhecimento multidimensional presente na rede de possibilidades
de relacbes postas no ambiente, de maneira que o conhecimento
emerge do corpo, do espaco e do lugar.

Pink (2009, p. 36) vai nos colocar que a experiéncia do
conhecimento é de participacédo, simultaneamente Unica e em mu-
tabilidade, como uma pratica situada, corporificada e multissen-
sorial, intrinseca aos nossos engajamentos materiais € sensoriais
com o ambiente, constituindo-se enquanto “conhecimento luga-
rificado” (emplaced knowing) (p. 37). Articulando suas questdes
sobre o conhecimento para a pratica de uma etnografia sensorial,
ela vai abordar o conhecimento de uma forma que me parece
bastante proxima da forma a qual Lira concebe certos Percursos
Urbanos e que pode estar permeando praticas artisticas diversas
de carater relacional no espaco urbano, nao distante de como re-
flete Gongalves (2011, p. 16):

Por um lado, estas praticas estado, de fato, cons-
truindo uma experiéncia de lugar que ndo é dada
de anteméo e articula a experiéncia com os espa-
¢os da cidade a partir do vivido. Por outro lado, séo
um processo de invencédo de outros sentidos para
conceitos como “criacado artistica”, “acao politi-
ca”, “intervengao”, ao mesmo tempo em que nos
propdem pensar o lugar que tais conceitos ocu-
pam hoje. Parece entdo que a passagem da expe-
riéncia de ocupacdo do espago publico a experi-
éncia de expor uma criacdo “nédo-artistica” € uma
outra maneira de pensar ndo apenas a relacdo en-
tre arte e vida, mas também pensar sobre tipos de
experiéncia com as formas de organizacédo da vida
social e sobre as redes em que estamos inseridos
e que nos constituem como sujeitos.

A proposta de Um Porto Invisivel foi de pensar sobre como
estamos inseridos nas redes de cabos de fibra 6ptica e no en-
contro com a dureza da arquitetura das estagdes de cabos sub-
marinos. A senhora nos colocou um conhecimento basico sobre
como nossa vida social se insere nessas arquiteturas, com nossas
informacoes circulando no interior delas ainda que nossos corpos
nunca venham a ter acesso aos seus interiores. E do corpo dessa
senhora, situado em uma experiéncia artistico-cultural de espaco
e lugar, que emergiu a informacao que julgo mais sensivel de tal
Percurso Urbano. E o que seria o corpo, pensando com Hissa e
Nogueira (2013, p. 59), sendo uma espécie de espaco que sente
e pensa?

Uma espécie de espaco que sente e pensa:. o
corpo. Que especificidades o corpo carrega nes-
sa sua inevitavel condicdo de espaco? Podemos
pensar o corpo como espaco praticado [...] O cor-
po olha, &, sente; o corpo pensa. E o corpo que

o
<t
3
2
3
[N
o
©
©
©
©
a
k2]
©
e
3
2
=
[
°(1)
N O
&=
I c
~ S
12}
© 9
. O
c ©
Q.

I @
m O
P
2 o
E o
%3
S g
8
o
w ©O
©
00
b=
€ 5
© o
N ®©
s £
> D

Ruy Cézar Campos Figueiredo



126

sente, pensa e diz a cidade e, ao dizé-la, transfor-
ma-se nela. O inverso: a cidade marca a sua exis-
téncia por meio do corpo dos sujeitos do mundo
que, nos lugares-territérios, experimentam a vida.

Esse corpo, em uma experiéncia estética e politica relacio-
nal, se reconhece enguanto inserido na rede de informacodes e da-
dos digitais, mas se vé excluido da possibilidade de contemplar
o interior da fisicalidade de sua operacionalidade infraestrutural.
Novamente, faco colagem com Hissa e Nogueira (2013, p. 59):

E possivel pensar que o corpo funciona como re-
sisténcia, tal como trabalha Pelbart ao refletir so-
bre como aos pobres s6 resta o corpo. De acordo
com 0S seus argumentos, a resisténcia ao poder
a submissdo da subjetividade, pode estar anco-
rada no corpo. Novos dispositivos de valorizacao
sao criados, num conjunto vivo de estratégias que
emerge no cotidiano dos desfiliados, diante da
subjetividade vampirizada, da expropriagdo con-
sensual dos sentidos, da fluidez do capitalismo
em rede. Na contraméo da mediacao do capital,
sao produzidos territérios existenciais e subjetivos
alternativos, na poténcia da vida, mesmo no mini-
mo do corpo.

Aposta-se aqui, portanto, na ideia de que uma relagao cor-
porificada e de estética relacional com a informacao nos espacos
infraestruturais inevitavelmente agencia e faz brotar afetos comu-
mente pouco refletidos em torno da nossa experiéncia com a di-
gitalidade e suas infraestruturas, e mesmo sua economia, onde a
“mercadoria” (dados) produzida pelo trabalhador ndo remunerado
(usuario) habita espacos que esse nunca terd acesso garantido
em nome da seguranca das préprias informacodes produzidas so-
bre si. Rossitter (2017, n. p.), ao questionar sobre como estudar
a inacessibilidade dos centros de dados como objetos infraestru-
turais, ressalta a importancia de se trazer atencao critica para a
associagao entre o capitalismo algoritmico e os data centers, ins-
tanciando uma materialidade que ajude a desmistificar a abstracao
comumente associada com os processos de acumulo de capital.
O que a senhora falou diante da estacao da Globenet expressa po-
eticamente uma forma de se compreender a loégica da sociedade
pods-industrial e pds-fordista na dindmica topoldgica da rede, onde,
seguindo Lazzarato (2014, p. 26), os humanos e as maquinas apa-
rentam funcionar como partes intercambiaveis de um processo de
producao organizado em torno dos inputs e outputs de fluxos de
capital, fluxos de informacéo e fluxos de desejo em forma de da-
dos digitais. Nossas vidas passam por dentro de prédios que sus-
tentam o funcionamento econdmico desse capitalismo financeiro,
algoritmico e cognitivo, gerando valor, ainda que nosso acesso
e propriedade sobre esses sejam demasiado nebulosos e quase
impossiveis.

Creio que abordagens como a do Percursos Urbanos, envol-
vendo um contato com o espagco e um certo tensionamento das
fronteiras e bordas do digital a partir de suas infraestruturas, sao
uma forma potente de se se mobilizar os estudos de inacessibi-
lidade dos data centers e estacdes de cabos submarinos, assim
como a atencao critica a tais e sua operacionalidade no capita-
lismo hoje, de maneira que certos aspectos dessa dimensao da
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Figura 4: Tocando
Pontos Terminais.
Fonte: Arquivo
Pessoal

contemporaneidade podem ser mobilizados a partir de elabora-
coes criticas e poéticas desenvolvidas por uma senhora aposenta-
da que se relaciona com a Internet mais a partir da experiéncia de
seus netos do que de si mesma, ainda assim infraestruturalmente
afetada e moduladora de afetos infraestruturais. Pensando conclu-
sivamente com Gongcalves, praticas como a do Percursos Urbanos
sao capazes de

instaurar redes de afetos que produzem formas
de organizagao que, embora ndo tenham carater
politico ou de resisténcia, notadamente produzem
uma dissonancia capaz de questionar modelos do-
minantes de uso dos espacos da cidade e de pro-
ducao subjetiva nesse contexto. (GONCALVES,
2011, p.2)

No tépico que segue, pretende-se pensar brevemente na po-
téncia do toque como um agenciador da instauracao dessa rede e
dessa dissonéancia, articulando o engajamento tatil com espacos
infraestruturais como uma forma de cidadania cultural em relacao
a Internet.

Uma politica do toque para as bordas do digital

Ainda que a proposta de Um Porto Invisivel fosse refletir sobre as
infraestruturas midiaticas na Praia do Futuro, o contato possivel
com tais infraestruturas era possivel apenas até suas fronteiras: o
entorno de estacdes de cabo submarino e alguns bueiros localiza-
dos dispersamente no decorrer do calgcadao da praia. Espaco entre
dois (CERTEAU, 2008), as fronteiras operam como territérios po-
tenciais de encontro, como interfaces que se atravessam e aqui se
pensa os bueiros e a pele exatamente assim: como fronteiras pul-
santes aqui relacionadas a partir de uma politica de toque sobre as
infraestruturas midiaticas, compreendendo que a politica de toque
pensa a democracia como uma politica do sentir, um movimento
de fazer sentidos (senses, ndo s6 meanings) em direcdo a novas
formas de experiéncia, pensando politica como uma extensédo do
aparato sensitivo do corpo: “Bodies sense, and their sensing mo-
vements reach toward relations of emergence, expressions always
already incorporated into political texts”. (MANNING, 2007. P. 121).

A figura 4 se refere a um momento conclusivo do Percurso
Urbano, quando, apdés percorrermos distintos pontos terminais e
diante de uma estacao de cabo submarino da Level 3, a primeira a
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aderir ao plano de vigilancia da NSA (AVERY, 2014, n. p.) e a tercei-
ra que visitamos, Lira sugeriu que tirdssemos todos uma foto com
os pés tocando um bueiro de fibra dptica. O corpo se inseriu ai no
espaco infraestrutural conectivamente, como a expressao sensual
de um evento, como vetor de emergéncia que gera corporifica-
coes virtuais, criando um caminho para se explorar sua relacao
com espaco e politica infraestrutural, articulado como uma “rhyth-
mic capacity for différance whereby bodies enter into relation with
surfaces and “holes sprout in what had been experienced as who-
les” (MANNING, 2007, p. 119 apud DOYLE, 2003, p. 12).

Certamente Doyle e Manning nunca imaginaram ter tal cita-
Gao apropriada para se falar da relagcdo entre corpos e manholes
(bueiros) que revelam partes mais precérias de sistemas transo-
ceéanicos de comunicacao, mas a proposicao de Manning de uma
politica do toque encontra um ponto de colagem singular na abor-
dagem aqui desenvolvida, onde todo o imaginario desmateriali-
zante de metéforas como a nuvem ou o ciberespaco se reverte,
dialogando com abordagens que se ancoram no COrpo para nao
reconhecer o apartamento entre o virtual e o real comum nos dis-
cursos dos pensadores da comunicagao dos anos 1990:

As Andrew Murphie writes: “The virtual, as a
necessary part of the object, is . . . absolutely
real, but this is in the sense of a reality which is
different/ciated and produced as different/ciated”
(2002, 199). To think virtually is to think “reality”
differently. Taylor writes: The connective wiring of
the body extends beyond its ostensible limits to
the cultural networks within which it is inscribed.
With lines of communication that turn everything
inside-out and outside-in, bodies are prostheses
of machines as much as machines are prostheses
of bodies. (MANNING, 2007, p. 119)

Com uma sensacao bastante material de nossos corpos
diante de altamente seguras e altamente precarias arquiteturas de
infraestrutura, sendo observados atentamente por segurancas, re-
gistramos nossa acao de tocar aquela superficie, mesmerizados
pela sua impenetrabilidade ainda que animados com nosso gesto,
talvez uma apropriacdo de soberania cidada infima e representativa
de um desejo de tomar para si 0 espaco infraestrutural ao tocar sua
superficie. Que essa soberania tenha sido infima, representativa e
momentanea fotograficamente ndo necessariamente diminui seu
valor afetivo. Como visto no decorrer do artigo, a territorialidade da
soberania no contexto da operacionalidade infraestrutural do digital
é demasiado complicada até mesmo para agentes estatais ou mul-
tinacionais, formando, conforme Burke (2002, p. 2) uma articula-
cao complexa de poder, lei, possibilidade e forca na obsessao com
violéncia, segurancga, seguranca nacional, protecao de fronteiras,
invisibilidade, operacionalidade, etc.

A soberania conclamada no nosso gesto haptico e fotografi-
co, todavia, transpde as narrativas estabelecidas de seguranca do
que significa viver a experiéncia e o tempo das infraestruturas e
envolve a superficie dos corpos e a superficie das infraestruturas
em uma coabitacdo imagética, fazendo politica através do gesto de
contato entre tais superficies, fotogréafica, corporal, infraestrutural.
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Entende-se superficie aqui como “the material configuration of
the relation between subjects and with objects, the surface is also
viewed as a site of mediation and projection” (BRUNO, 2014, p. 3).
O objeto, o espaco e politica da arte na proposicao de Um Porto
Invisivel esteve, portanto, no contato, a mediacao e projecao envol-
vida nesse. Um contato que nos permite entender a materialidade
das midias ndo como uma questao de materiais, mas fundamen-
talmente, de ativacao de relacdes materiais, seguindo com Bruno
quando nos coloca que

materiality involves a refashioning of our sense of
space and contact with the environment, as well
as a rethreading of our experience of temporality,
interiority, and subjectivity. Rethinking materiality
in this sense, then, means fostering new forms of
connection and relatedness. (BRUNO, 2014, p. 8)

Encontros com superficies, espacos héapticos, sensacoes
sinestésicas e memorias de toque se tornam chave para entender-
mos Nosso mundo material e construirmos um sentido de espaco
estético, experienciado no movimento relacional de préaticas artisti-
cas com 0 espaco, em um processo que articula um envolvimento
entre arquitetura e contato como interface comunicativa. Ainda que
Bruno constitua tal abordagem desde uma perspectiva das artes
visuais (envolvendo arquitetura, moda, filme e instalacao) e suas
superficies, ela dialoga apropriadamente com questdes colocadas
pelo tedrico de estudos de software Ned Rossitter (2017, p. 144),
sobre como devemos mobilizar nossa compreensao sobre midia
para longe de um conceito ontolégico de tecnologia focado exclu-
sivamente em propriedades técnicas como motores de mudan-
¢a, sendo crescentemente relevante pensar midia dentro de uma
constelacdo mais ampla de processos que inclui praticas, objetos
epistémicos, rotinas institucionais, logisticas e infraestruturais.

The geotechnical arrangements of infrastructural
imperialism in an age of fibre optic cables, data
centres and low-latency computing lend logistical
media its pervasive quality. Such infrastructure
not only conditions the possibility of a logisti-
cal world gone awry, its technical properties are
coupled with a computational force and political
economy of data analytics and integrated techno-
logies that saturate every surface and substrate
of organic life and inorganic matter. (ROSSITTER,
2016, p. 144)

Na figura 4 temos, portanto, tanto a presenca de uma su-
perficie técnica infraestrutural quanto superficies organicas, afeta-
das pela saturagao da forga computacional e economia politica dos
dados. O organico a que se refere Rossitter e que aqui é trazido a
partir da superficie da pele, repito, ndo é separado do tecnolégico
e nao é nem menos virtual nem mais real do que os dados que
cruzam os oceanos como feixes de luz. O toque se coloca ai como
uma forgca que permeia e abala o “equilibrio” entre interior e exte-
rior a partir do carater generativo das relacbes que modula € sua
politica est4 intrinsecamente ligada com o “fazer lugar”, “fazer es-
paco”, que para Nancy esta no coracdo do conceito de liberdade:
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Freedom is that which spaces and singularizes...
Freedom... throws the subject into the space of
the sharing of being. Freedom is the specific lo-
gic of the access to the self outside of itself in a
spacing, each time singular, of being... “Spacing
space” would mean keeping it as space and as
the sharing of being, in order indefinitely to share
the sharing of singularities. (NANCY, 1994, 68-71)

A imagem de corpos compartilhando o toque na superfi-
cie de um bueiro de fibra éptica me tocou posteriormente como
uma sugestdo sobre o que posso fazer com as affordances episte-
moldgicas® que disponho enquanto artista, pesquisador e agente
cultural sobre tal tema. Posteriormente, tive a oportunidade de me
aproximar dos mesmos objetos infraestruturais para o desenvolvi-
mento de outros trabalhos artisticos em Fortaleza e em praias na
Coldmbia e em Angola com as quais Fortaleza estd conectada por
meio de cabos de fibra 6ptica, também esbarrando relativamente
na inacessibilidade de tais arquiteturas, mas também investigan-
do as geografias materiais em que tais locais estao inseridos e
convidando os vizinhos de tais infraestruturas para ressignificarem
suas relacoes com aqueles lugares por meio de praticas artisticas,
de fazer sentido, de toque. Qual a nossa dimenséao diante desses
sistemas, tocando em suas superficies? Certamente somos, até
certo ponto, insignificantes, ainda que geremos com nossos dados
o valor que sustenta parte da economia no capitalismo algoritmi-
co. Ao se estabelecer contatos fenomenolégicos com tais lugares
situados enquanto espacos infraestruturais, todavia, aposta-se no
potencial, apontado por Starosielski, de que agentes inusitados
em microcirculagdes insignificantes possam criar um impacto e
afetar de alguma forma a percepcao em torno das infraestruturas
mididticas, tensionalizando o discurso de que elas sédo superficies
qgue sustentam sem friccbes a comunicagao global e abrindo po-
ros para que relagcdes mais democraticas possam emergir entre as
superficies das infraestruturas e as superficies dos corpos.

Conclusao

Conclamar maior participacdo sobre algo implica, para comeco
de historia, ter dimensao da existéncia desse algo. Nao podemos
esperar um dia encontrarmos procedimentos que garantam uma
certa soberania sobre nossos dados se ndo entendermos que eles
existem através de infraestruturas envolvidas em um emaranhado
complicado de questdes politicas, novas territorialidades de poder
e agentes nebulosos. Para que nossos corpos gozem de alguma
liberdade, mesmo seus liames digitais devem estar visibilizados
antes de serem rompidos.

9 Utiliza-se esse termo tomando como base a valorizagdo que as metodologias artisticas
tomam nos estudos sobre as ecologias das midias, por incorporarem distintas
materialidades e explorarem as affordances dos objetos de maneiras especulativas
e experimentais, capazes de falar sobre a materialidade das realidades do hardware,
software e das infraestruturas que possibilitam as midias existirem. Essa capacidade
advém, também, do fato de que nesses métodos estdo embutidos uma “longa cascata”
de relagbes materiais recorrentes na histéria das préticas artisticas. Parikka (2015)
destaca como uma compreenséo ecolégica das midias tem como centralidade as nogoes
de materialidade e affordance, que se demonstram potentes para desterritorializar uma
l6gica humanista das midias, ensejando abordagens que se colocam para fora do corpo
humano e passam a olhar para o ndo-humano como parte de um emaranhado de agéncias.
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Para isso, mais processos de aberturas de poros sdo ne-
cesséarios do que talvez tenhamos tempo para fazer acontecer,
considerando que a elevacdo dos oceanos devido ao aguecimen-
to global ir4 afetar os territérios onde as infraestruturas de cabo
submarino estdo instaladas'™ e, mais ainda, nossa vida e regimes
politicos. Destaca-se, aqui, de qualguer forma, uma forma de des-
dobrar esses processos em um sentido que envolve o politico, o
poético e o estético em relacao ao espaco: apostando na experién-
cia corporificada de cidadaos, no engajamento tatil desses com os
espacos como uma forma de ganhar conhecimento, reconhecer
possibilidades de participacao, de visibilizar arquiteturas e liames
invisibilizados pela l6gica operativa infraestrutural, de fazer lugar.

Conhecer, como vimos, implica participar, ganhar terreno
pela pratica multissensorial, corporificada, relacionada e co-consti-
tuinte dos lugares. E desse processo de ir ganhando conhecimen-
to pelo corpo emergem afetos ainda ndo ditos e desconhecidos no
arido, ainda que fértil, terreno de estudos sobre infraestruturas de
comunicacdo. Aqui se comeca pela superficie, pelas dobras per-
meadveis de sistemas oceanicos de infraestruturas midiaticas, que
ganham luz conforme nos estudos de midia emergem interesses
por novas materialidades. A tensdo da superficie possibilita uma
profunda transformacéao cultural marcada pela ideia de conectivida-
de para além das fronteiras que costumavam separar o virtual do
real em discursos sobre o ciberespaco.

A Praia do Futuro é um lugar potente para entendermos
nosso presente. Um presente que se faz violento tanto na ima-
gem de faccoes invadindo casas ou acertando contas por meio
de fuzilamentos quanto na imagem de um documento norte-ame-
ricano atestando sua importancia para operacoes de espionagem
de dados digitais. Caminhar por suas ruas para muitos € um gesto
arriscado e aqui se destacou uma experiéncia que se deu ao risco
de af fazer um outro lugar, emaranhando afetos que podem cola-
borar em um necessario ensejar de uma participacao mais cidada
na governanca e conhecimento em torno das infraestruturas de
distribuicao digital.
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Resumo

Este artigo reflete sobre os percursos de uma pesquisa-criagcdo cujo o
recorte esta pautado nos desdobramentos obtidos a partir da montagem
da peca tentativa.doc 2.0, que tem como foco a cena intermedial e ex-
pandida, enquanto processo de investigacdo. O texto reflete acerca das
questdes envoltas a esse trajeto criativo especifico, que tem por base
0s aspectos inerentes do que poderiamos apresentar enguanto uma
tecnopoética, um processo criativo, cujo o objeto técnico cumpre papel
primordial na construcao da obra.

Palavras-chave: Pesquisa-criacdo. Tecnopoética. Cena Expandida.
Cena Intermedial.

Abstract

This article reflects about the research-creation of the play tentiva.doc
2.0 which focuses on the intermediate and expanded scene as a rese-
arch process. The text reflects on the issues involved in this specific
creative path, which is based on the inherent aspects of what we could
present as a technopoetic, a creative process, whose technical object
plays a primordial role in the construction of the work.

Keywords: Research-Creation. Technopoetics. Expanded Scene.
Intermediate Scene.
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tentativa.doc 2.0 ¢ uma obra que se circunscreve nos territérios
hibridos da cena expandida e intermedial. Concebida nos aspec-
tos da cena teatral contemporéanea, sua tecnopoética' tem como
disparador a nogcdo de nomadismo em todos os seus multiplos
sentidos: geograficos, estéticos e poéticos. Como trama temos a
estéria em torno de um personagem que mostra através de trés
faces diferentes, que se apresentam em espacos/tempos diferen-
tes. Flavio é um programador autodidata cuja a vida foi marcada
por estar sempre de mudanca de cidade para cidade. Depois de
decidir se distanciar definitivamente de tudo e de todos, inicia a
construcdo de uma inteligéncia artificial batizada por ele de Flavio
Ulis.sys, que funciona a partir do arquivo de suas memorias em
forma de fotos e videos presentes em suas redes sociais. Flavio
programa Flavio Ulis.sys para inicializar 10 anos apo6s sua partida,
reunindo algumas pessoas em sua antiga casa. Por meio de telas,
Flavio Ulis.sys compartilha suas lembrancas com os convidados,
cuja a interagao é mediada pela terceira face do mesmo persona-
gem, que nesse caso se apresenta aos convidados pelo nome de
Ninguém.

O nomadismo enquanto conceito operativo nesse traba-
lho atua em seus multiplos sentidos, sendo nesse caso, a mais
préxima e dbvia associagdo com o deslocamento geogréfico rea-
lizado pelo personagem no decorrer de sua vida, mas em outros
aspectos se relaciona com a condigao do personagem de transitar
por espacos/tempos diversos dentro da peca, ora trazendo na fala
um arcabouco de memédrias, ora interagindo com os convidados,
ou mesmo, se apresentando através de uma presenca mediada
por telas. O nomadismo também opera a partir de deslocamen-
tos virtuais que sao sugeridos durante o andamento do trabalho,
onde os espectadores podem passar pela experiéncia de visualizar
imagens de lugares que sao citados pelo personagem, mas que
estao localizados a quildmetros de distancia de onde a obra esté
acontecendo.

Ainda nesse sentido, o cardter nbmade se faz presente
também na prépria construcao do roteiro criado, trazendo consigo
algumas referéncias do poema épico grego Odisseia de Homero
(928 a.C.- 898a.C.), presente em alguns elementos do roteiro, en-
tre eles o tempo de dez anos decorrentes da partida de Flavio,
que no caso da obra classica corresponde ao mesmo tempo que
Odisseu, nome grego herdéi da Odisseia ou Ulisses, o correspon-
dente romano para 0 mesmo, levou para cumprir sua viagem épica

1 Para a pesquisa de doutorado em andamento no qual este artigo se fundamenta, o
conceito de nogao de tecnopoética, € dada como a faculdade criadora que se faz por meio
da materializagdo de uma sensibilidade maquinica. Tal ideia tem por fundamentacéo as
questoes da tecnoestética desenvolvidas pelo filosofo francés Gilbert Simondon (1989),
tendo com pressupostos os aspectos ontolégicos da obra de arte técnica/tecnoldgica.
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narrada no poema. Inclusive o préprio nome dado a inteligéncia ar-
tificial criada, faz referéncia ao nome do personagem grego, onde
Ulis.sys, corresponderia a um jogo de palavras para designar o
Ulisses System, que seria a inteligéncia artificial em questao.

Nos aspectos tecnopoéticos, tentativa.doc 2.0 se noma-
diza entre os regimes de arte técnica e tecnoldgica?, tendo em
vista que toda a materialidade técnica utilizada em sua constru-
¢ao utiliza recursos em graus variados de modulacéo, se fazendo
presente em cena, desde a simples reproducdo na tela de uma
TV de imagens capturadas por uma camera para simular uma in-
terface de inteligéncia artificial a partir do ator presente em cena,
até o mapeamento de imagens projetadas com auxilio de software
especifico ou mesmo o uso de videos em 360° ou em realidade
virtual. Assim, é importante situar o leitor acerca da utilizacao da
tecnologia no caso especifica da peca em questao, onde a mesma
é tensionada de dois modos diferentes: o primeiro diz respeito da
tecnologia como mote para reflexdo e critica do sujeito em meio
aos aspectos do pés-humano e a segunda enquanto materialidade
e suporte de criacao.

Desse modo, ao simular, por exemplo, uma interface de
realidade virtual (VR), por meio da captura da imagem do ator, a
peca busca provocar uma reflexao acerca da relagcao sujeito e ob-
jeto técnico. Nao ha de fato, nesse caso, o desenvolvimento de
um sistema de computador que age por meio de um cddigo elabo-
rado por um programador, mas a utilizacdo da realidade virtual na
peca como metafora provocadora de uma reflexdo sobre o sujeito
no pés-humano, que transfere para a maquina aspectos de sua
subjetividade.

Ja no uso da tecnologia enquanto materialidade para cria-
cao, o recorte estd na tecnologia da imagem, em especifico na
construcao poética por meio da relagao entre imagem projetada e
espaco cénico, gue nesse caso é composto por uma sala retangu-
lar pequena, com dimensodes de 3 metros por 2 metros, onde pode
ser visualizado os elementos de cena que compdem um cenario
constando de um tapete, algumas telas (monitores de computador
de uma TV grande), um cabide, um vaso de planta, um pedestal de
microfone e um tripé para camera com um anel de led acoplado,
além de duas cortinas de tecido voil. Essa espacialidade, procu-
ra reproduzir uma sala de uma casa. Imagens sao projetadas nas
duas cortinas de voil, através do uso de um software de edicao
audio e video em tempo real chamado ARRAST_VJ? pelo artista

2 Para Duhem (2011), a partir da ideia de tecnoestética de Simondon, o que difere a arte
técnica e a arte tecnoldgica. Assim, a diferenciagao entre o regime de arte técnica e o
regime de arte tecnoldgica estaria pautada na diferenca de modulagdo. Para Fernanda
Areias de Oliveira (2016) a questao basilar nesses dois regimes da arte esta nas ideias
de moldagem e modulacédo. Nesse sentido, moldar diz respeito ao processo de modular
definitivamente e modular diz respeito ao processo de modular constantemente
(OLIVEIRA, 2016).

3 Segundo o site do projeto, [ARRAST_VJ] ¢ um software livre para criagdo audiovisual
que possibilita a manipulacdo em tempo real de clipes de video (com &udio), imagens e
cameras, e também a criacdo de composicdes interativas, que podem ser armazenadas,
reproduzidas e exportadas. Inclui médulo de aplicagdo de efeitos, recursos de mixagem
(modo mix) e mapeamento 2d (modo map), além de uma interface de comunicacdo
osc para integracao com outros softwares e hardwares, tudo em uma plataforma de
cédigo aberto. Desenvolvido em pure data, € compativel com os principais sistemas

operacionais. (http://arrastvj.org/)
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Figura 01: Interagdo Corpo-
camera-imagem em tentativa.
doc 2.0

Fonte: Elaborado a partir do
arquivo pessoal do autor.
Fotos de Mayco Sé&

e pesquisador Bruno Rohde*, que se apresenta a partir da ideia
de software vivo, ou seja, concebido em codigo aberto, em siste-
ma operacional Linux, elaborado por um artista, permite a criacao
audiovisual por meio da manipulagdo em tempo real de video, de
imagens, além de suportar a incorporagédo de cameras, possibili-
tando com isso que o performer compunha em meio a interativida-
de entre imagem e corpo.

Nesse Ultimo caso, o uso da tecnologia da imagem na peca
se d4, de fato, como suporte para a criacdo, onde, a partir da nar-
rativa, imagens vao sendo manipuladas em tempo real e projetada
durante o desenrolar das acoes. Essas imagens sdo videos, com
ou sem audio, que exploram a territorialidade de diferentes lugares
por onde o artista propositor da peca passou. Assim, em sintese,
a peca se apresenta a partir de um ator que transita pelo espaco
cénico, interagindo com a plateia, com dispositivos tecnolégicos e
com imagens produzidas por esses dispositivos. Ele tem seu rosto
filmado em alguns momentos e reproduzido na tela de uma TV,
além de realizar falas ao publico por meio do uso de um microfone.

4 Segundo a Bio de apresentacao presente no site do projeto ARRAST_VJ, “Bruno Rohde
é musico, artista visual e programador. Flutua entre a musica eletronica, arte sonora
e performance audiovisual (live visuals, live cine). Pesquisa e desenvolve softwares
e interfaces fisicas com tecnologias livres para composicdo e interatividade em
performances e instalagdes. Idealizador do projeto C.TLCA: Curso Tecnologias Livres na
Criacao Artistica (2014 e 2016) e integrante do grupo Se Senéao (desde 2014). Lancou pelo
selo Sattvaland Records o album solo brnrhd (2017). Mestre em Cultura e Sociedade pelo
Pos-Cultura/UFBA e graduado em Comunicacédo Social pela UFSM/RS.” (http://arrastvj.
org/)
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Os desafios criativos, que tencionam Teatro e Tecnologia nessa
peca, se dado no jogo entre 0s aspectos da arte técnica e da arte
tecnoldgica, onde analdgico e digital se cruzam na elaboragao po-
ética da cena teatral contemporanea.

Especificamente no aspecto de arte técnica, temos o uso de
um processo analégico por meio da utilizagdo do microfone em
cena. Trago este objeto tecnopoético, para exemplificar a diferen-
ciacdo de graus de modulacdo que diferencia os regimes técnicos
e tecnoldgicos da arte. No caso do uso do microfone em tentativa.
doc 2.0, podemos demonstrar a presenca de objetos técnopoéti-
COS que operam no regime técnico e objetos tecnopoéticos que
operam no regime tecnolégico dentro de um mesmo processo
tecnopoetico.

Operando de modo analdgico, o microfone utilizado em
cena, esta posto em um grau de modulacao cujo funcionamento
ndo depende diretamente de um processamento, ou seja, opera
sem a necessidade de um modulador digital, pois, tratando-se de
um aparelho analégico, funciona por meio de processos transdu-
tores, nesse caso levando em consideracao as terminologias da
fisica, quando este transforma o sinal sonoro da voz em energia
elétrica que posteriormente é convertido novamente em um sinal
sonoro analogo ao som original, por isso mesmo o termo analégi-
co. Contudo, o fato do microfone em cena operar em um nivel ana-
l6gico, ou seja, em um regime de arte técnica, como argumentado
acima, ndo ocorre um subjugamento em relacdo aos processos
referentes ao regime tecnoldgico da arte, pois nos aspectos tec-
nopoéticos, esses regimes diferenciam-se apenas em graus de
modulacéo.

Ainda nos aspectos poéticos, o uso do objeto tecnopoéti-
co analdgico, nesse caso, dialoga com o que escreve Hans-Thies
Lehmann (2007), sobre a teatralizacao das midias, onde “o me-
cénico, a reproducao e a reprodutibilidade se tornam material de
representacdo e devem servir da melhor maneira possivel a atu-
alidade de teatro, a representacao, a vida” (LEHMANN, 2007, p.
384). A fala do autor corrobora com os processos tecnopoéticos,
ao pensarmos nha realizagao artistica que tem na materialidade
técnica seu campo fértil de composicao, onde o objeto técnico
é desvinculado de uma funcdo meramente utilitaria, passando a
ser pensado enquanto material base da criacao. E nesse sentido,
que o autor percebe uma passagem da tecnicizacao do teatro para
uma teatralizacdo da técnica, uma vez que estd é pensada como
0 préprio elemento impulsionador para a composicao do trabalho
artistico. No exemplo citado, tal qual o exemplo que também é
citado por Lehmann, o microfone utilizado na cena:

De um modo peculiar ele enfatiza ao mesmo tem-
po a presenca auténtica e sua intromissao tec-
nolégica. Os microfones sdo manuseados como
seriam por cantores de rock, por um apresentador
de show ou por um jornalista em entrevistas. Se
o microfone é visivel, enfatiza-se o fato de que os
atores ndo se movem no espaco da ilusao, mas fa-
lam diretamente ao publico (ele deve poder ouvir
tudo muito bem), enguanto o som vem das caixas.
(LEHMANN, 2007, p. 384)
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Na tecnopoética de tentativa.doc 2.0 o microfone analogi-
co é manuseado pelo personagem Ninguém, que possui uma fun-
¢ao muito proxima daquilo qgue Lehmann nos fala sobre a énfase
da nao ilusao, uma vez que este personagem se apresenta dentro
da trama em uma temporalidade presente, na funcdo de mediacédo
entre quem propde a estdria e aqueles que se colocam vivencia-la.
Ninguém € o proéprio propositor do trabalho que se coloca ali no
momento da apresentacdo quase como um poeta épico. Ao narrar
os feitos de seu outro eu, Ninguém se distancia de qualquer as-
pecto de representacao.

Logo no inicio da pecga, Ninguém cumprimenta os convi-
dados e se movimenta ao som de musicas reproduzidas por meio
mecanico. Seu didlogo nesse momento com os convidados é o
mais natural possivel, desvinculado de qualquer tentativa de cau-
sar a impressao de ilusao nos que estdao chegando para experien-
ciarem junto com ele na cena. Inclusive o teor do didlogo realizado
entre Ninguém e os convidados tem o intuito de preparéa-los para
a desconstrucédo do ilusério. A amplificacdo da voz por meio do
microfone, por parte do ator, permite que o mesmo fale em um
volume natural, cara a cara com os convidados, quase como uma
palestra na qual os ouvintes, conscientes da realidade ali apresen-
tada, acompanham o discurso sem se deslocarem do real. Ou ain-
da, podemos pensar na relacao do ator em uma condicao préxima
de um animador, de um mestre de cerimonias, que tece um dialo-
go direto com a audiéncia.

No teatro, esse efeito mididtico acabou se tornan-
do estrutural: a enfatizada e consciente alternan-
cia de voz natural e voz amplificada, a posicdo do
ator como entertainer que se dirige diretamente
ao publico como nas ficgbes coletivas dos concer-
tos de rock, a visibilidade da técnica evidenciam
que aqui ocorre um jogo consciente com a “pre-
senca” — sua extensado e sua modificacao artifi-
ciais. (LEHMANN, 2007, p. 384-385)

Nesse caso, em tentativa.doc 2.0, através do uso do micro-
fone pelo o ator, como também por outros aspectos, a represen-
tagdo é substituida pela performatividade. Josette Ferédl irda nos
falar sobre os aspectos da performatividade no teatro por meio de
artigo Por uma poética da performatividade: o teatro performativo
(2008), onde a mesma aponta um fendbmeno de redefinicdo do tea-
tro contemporéneo a partir da presenca de processos envoltos aos
conceitos de performance e performatividade, gerando mudancas
significativas nos seus modos de funcionamento, o que é propor-
cionado por uma série de procedimentos cénicos, tais quais:

Transformacédo do ator em performer, descricdo
dos acontecimentos da acdo cénica em detri-
mento da representagado ou de um jogo de ilusao,
espetdculo centrado na imagem e na agdo e nao
mais sobre o texto, apelo a uma receptividade do
espectador de natureza essencialmente especular
ou aos modos das percepcdes proprias da tecno-
logia (FERAL, 2008, p. 198)

Esse aspecto da performatividade em tentativa.doc 2.0, se
intensifica mais ainda mais quando trazemos a tona nao somente
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o caso do uso do microfone, como relatado anteriormente, mas
por meio de todo o aparato tecnoldgico presente no trabalho, tanto
por meio de recursos pertencentes a um regime técnico, como foi
0 caso citado do microfone analégico, como outros meios que se
dado em um regime tecnoldgico, ou seja, que se diferenciam em
outros graus de modulacéo, tendo em vista, nesse caso, seu fun-
cionamento por meio de processos digitais que se dao por meio da
intermediacao de modulagdes possibilitadas por softwares, nesse
caso especifico. Trazendo os aspectos apresentado por Josette
Féral (2008), podemos discorrer acerca da performatividade da
tecnologia.

Tal performatividade da tecnologia apontado pela autora,
desmonta, segundo a mesma, a teatralidade do processo. Nesse
caso, um jogo € instaurado nos aspectos da representacao, que
negando a si mesma, coloca em xeque o teatro, quando opera
nos limites do simbdlico (FERAL, 2008). Em tentativa.doc 2.0 o
personagem Flavio Ulis.sys se dirige aos convidados por meio de
sua imagem reproduzida na tela de uma TV, contudo, o ator que da
VOz a esta imagem estd presente na cena, em tempo real, sendo
filmado por meio de uma cdmera gue envia a imagem para a TV.
Os convidados convencionam em concordar que aquela imagem
é oriunda de uma interface de realidade virtual criada por outro
personagem, mas a0 mesmo tempo, sdo testemunhas oculares
do ator sendo filmado e transmitindo sua imagem ao vivo € in
locu. Josette Féral (2008) nos diria, portanto, que este processo
de revelacdo da estrutura e dos aparatos tecnolégicos, taz a tona
a performatividade que desmonta a teatralidade, uma vez que ao
mostrar o procedimento, desconstréi a ilusado por meio da revela-
cdo dos recursos de enganacao (FERAL, 2008).

Nesse ponto, a tecnologia apresenta-se como protagonis-
ta do processo criativo, sendo que, “os performers devem apren-
der a compor com ela, ndo a sentido como um perigo, mas como
uma cumplice” (FERAL, 2008, p. 206). E a partir dessa relacao
desempenhada entre o artista e a materialidade técnica, que se da
0 processo tecnopoético em tentativa.doc 2.0, onde a tecnologia
ndo cumpre a funcao de possibilitar, por meio de recursos técni-
cos, a realizacao de efeitos idealizados anteriormente a sua intro-
ducao na cena, mas antes mesmo, a tecnologia é parte integrante
do processo de criacdo. Assim o artista joga diretamente como
os dispositivos no tempo real da criagcdo poética. Ele cria com (e a
partir) da tecnologia.

Nessa perspectiva, 0 ator em um processo tecnopoético,
interage tanto com seus pares, 0s outros atores do processo, como
com os proprios dispositivos, buscando perceber o jogo de cena
que pode ser estabelecido entre o corpo do artista e o aparato téc-
nico. Em tentativa.doc 2.0 esta relacdo pode ser verificada no pro-
cesso de treinamento realizado pelo a ator para a atuar enquanto
o personagem Flavio Ulis.sys, que se apresenta na obra por meio
de sua imagem transmitida na tela de uma TV. Nesse sentido, o
ator que por hora atua enquanto Flavio Ulis.sys tem sua imagem
capturada por uma camera que transmite em tempo real a sua ima-
gem em tela, ou seja, a relacdo do performer com os convidados
se dd mediado pelos objetos técnicos. Assim, o ator, no exemplo
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apresentado, interage diretamente com a cdmera, mesmo que sua
fala seja direcionada aos convidados que ali estao experienciando
a obra.

Assim, para realizar esta tarefa de interacao indireta, mediada
por dispositivos de captura e transmissao de imagem, foi necessa-
rio que o ator realizasse um treinamento especifico para proceder
um diadlogo indireto dele com os convidados. Um exemplo disso,
temos um determinado momento do trabalho, onde Flavio Ulis.sys
pede a algum dos convidados busque um mapa que se encontra
em cima de um determinado objeto de cena e abra o0 mapa no
espaco e localize a cidade onde ele morou durante a maior parte
da sua vida. Para que a agdo ocorra com éxito, & necessario que o
convidado em questdo entenda que o pedido estd sendo direcio-
nado a ele e nesse caso, o contato visual entre o personagem € o
convidado deve estabelecido. Mas como estabelecer um contato
visual entre dois sujeitos se estes nao se encontram frente a fren-
te, do ponto de vista do corpo fisico presente?

Ao realizar a cena, foi constatado que esta interagao se dava
por meio de uma presenca mediada, que seria nesse caso, a pre-
senca, tanto do ator, como do convidado que interage com ele, que
se dé na substituicdo do corpo fisico por um dispositivo. Nesse
caso a ideia de presenca mediada estaria pautada no fato de que, o
ator e o convidado contracenam um com o outro, mas ndo em um
jogo de corpos presentes, mas na substituicao desses corpos por
um correspondente, que nesse caso seriam 0s objetos técnicos
da tela de TV que substitui 0 ator ao interagir com o convidado e a
camera que substitui o convidado ao interagir com o ator.

Essa experiéncia se aproxima do que Josette Ferdl em seu
outro texto Being: place and time. How to define presence effects:
the work of Janet Cardiff (2012), apresenta como efeito de presen-
¢a. Segundo a autora:

Efeito de presenca € a sensacgao de que o publico
tem que 0s corpos ou objetos que eles percebem
estdo realmente 1&4 dentro do mesmo espacgo e
periodo de tempo que os espectadores encon-
tram-se, quando os espectadores patentemente
sabem que eles ndo estdo la. E uma questao da
percepcdo de uma presenca fisica que coloca as
percepcdes do sujeito e suas representagdes em
jogo. Esta temporalidade e espaco comum parti-
lhado pelo espectador e a presenca sendo evo-
cada (um personagem, um avatar, ou um objeto)
¢ fundamental. (FERAL, 2012, p. 31 — traducdo
nossa)®

No exemplo apresentado de tentativa.doc 2.0, a presenca,
€ evocada, ndo por um personagem, um avatar ou um objeto, mas
por meio de uma série de dispositivos que mediam a presenca do
ator para com os convidados. Segundo Fernanda Areias de Oliveira
(2016):

5 Presence effect is the feeling the audience has that the bodies or objects they
perceive are really there within the same space and timeframe that the spectators find
themselves in, when the spectators patently know that they are not there. It is a question
of the perception of a physical presence that puts the subject’s perceptions and their
representations into play. This temporality and common space shared by the spectator
and the presence being evoked (a character, an avatar, or an object) is fundamental.
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Féral em sua argumentacgao procura fazer a distin-
¢ao entre a presenga, como a qualidade do ator,
entendimento oriundo das pesquisas de Eugénio
Barba (2005), onde “ter presenca” estd associa-
do a qualidades de ampliagcdo da corporeidade do
ator em cena, deixando claro que sua perspectiva
trata do “estar presente” fisicamente em cena. A
presenca como uma qualidade do ator, ndo esta
em jogo. O foco principal estd na percepgao des-
ta presenca, algo que ndo precisa estar organica-
mente no espago para ser percebido pela plateia.
(OLIVEIRA, 2016, p. 78)

Dessa forma, podemos admitir uma presenca mediada
pelo dispositivo, onde, esta, no caso do exemplo levantado, é per-
cebida pelos convidados através da substituicdo do corpo do ator
por uma imagem transmitida em uma tela de TV. Nao existe dessa
forma, como apontado pela autora da citagdo acima, a busca pela
ampliacdo da corporeidade do ator. A presenca do ator € mediada
pelos input e output dos dispositivos, onde esta operagao nao dei-
xa de se dar enquanto uma acao que depende do ator, mas nao
estd atrelada a performance fisica do seu corpo organico bioldgico,
mas a uma performatividade da tecnologia.

Além de uma interacédo direta com os dispositivos técnicos,
em tentativa.doc 2.0 nao somente o ator, mas como também os
convidados, estabelecem uma relacao de interatividade direta com
as imagens. Tendo em vista o aspecto da intermedialidade presen-
te na obra, trazemos para discussdo a questao do uso tecnopoé-
tico das imagens em cena. Marta Isaacsson (2012) nos apresenta
quatro possibilidades para o uso das imagens no teatro. Contudo,
a autora destaca a pretensado de ndo “estabelecer uma taxonomia
do uso do video no teatro, mas no intuito de proceder a analise
dos efeitos intermediais implicados” (ISAACSSON, 2012, p. 94).
As modalidades das imagens na cena intermedial destacadas pela
autora sao: sintética, amplificadora, dialégica e de atrito. A ima-
gem sintética se da por meio da operacdo de composicao, onde
o real presente na cena se hibridiza com a imagem virtual. Essa
relacdo se dd em modo de sobreposicao onde a incrustagao do
real sobre o virtual ou o contrario é constatado a partir da presenca
testemunhal do espectador. J& na imagem amplificadora também
trabalha em relagéo ao olhar do espectador, mas nesse caso em
uma operagao de ampliacao do horizonte, possibilitando a obser-
vagao da obra pelo espectador por meio da imagem tecnoldgica,
tal qual um voyeur a observar, segundo as palavras de Isaacsson
(2012), ou ainda, em situacdes de ampliacao de detalhes somente
perceptiveis pelo expectador por meio de recursos de close-ups,
proporcionados pelos dispositivos de captura de video. Ja no as-
pecto da imagem dialdgica, a cena interfere diretamente sobre a
imagem-video, ou seja, a imagem projetada é resultado das acoes
desenvolvidas em cena. Nesse caso, a percepcao do espectador
nado se da no contato direto com o performer ou ator, uma vez que
este ndo atua para a plateia, mas, na maioria dos casos para um
dispositivo de captura de imagem que serve como meio para a ge-
racao uma imagem resultante dessa captura, normalmente projeta
em cena, podendo ser editado ou transmitido ao vivo. No caso da
imagem de atrito, com videos pré-gravados, ocorre o oposto da
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categoria anterior, uma vez que nesse caso, a performance cénica
age de acordo com a imagem proposta.

No caso de tentativa.doc 2.0, a imagem se apresenta de
duas maneiras diferentes: projetadas em cortinas de voil ou trans-
mitidas em telas, que podem ser de uma TV, monitor de compu-
tador ou mesmo na tela de celulares. Cada uma desses usos da
imagem, diz respeito a uma efeito tecnopoético diferente e tem
como pressupostos algumas das categorias apresentadas por
Marta Isaacsson abordados no paragrafo anterior a este. Em um
aspecto temporal, as imagens projetadas nas cortinas de voil re-
metem a memoérias que se atualizam sobre a superficie material
translucida do fino pano. J& no caso das imagens transmitidas nas
telas dos dispositivos, temos a relagdo com um tempo presente
gue se coloca em cena.

No primeiro caso, podemos destacar o uso da imagem
em aspecto da imagem sintética apontado por Isaacsson (2012),
uma vez que a imagem virtual é projetada sobre o real, no caso um
objeto que ao receber a justaposicao daquela imagem, hibridiza-se
com a mesma, gerando com isso o efeito de deslocamento na
percepcao dos convidados em relacdo a temporalidade ali propos-
ta. No exemplo dado, também podemos levar em consideracdo o
aspecto da imagem de atrito, uma vez que todas as imagens que
sao projetadas no voil sdo previamente gravadas e editadas. No
segundo caso, podemos levar em consideracdo tanto os aspectos
referentes a imagem dialégica como a imagem de atrito, uma vez
que no primeiramente, o ator trabalha no intuito de alimentar atra-
vés da captura e posterior transmissao de sua imagem, a tela de
um objeto técnico, nesse caso, a TV, o monitor ou celular e em um
segundo momento existe uma outra interacdo, dessa vez entre os
convidados e a imagem que é previamente gravada. Nesse Ultimo
caso em especifico, a imagem que é observada remota a uma
espacialidade diferente daquela que em que os convidados estao
naquele momento.

Este momento da peca se da por meio do convite do perso-
nagem dirigido aos convidados para que 0 mesmo visualize por
meio de um video gravado por uma cdmera panoramica de 360°
alguns lugares que ele viveu em determinado momento de sua
vida. Utilizando 6culos de realidade virtual, os convidados nomadi-
zam-se do espaco inicial de sua experiéncia e tracam um contato
visual com a espacialidade descrita na fala do personagem. Nesse
momento, o efeito de imersividade proporcionada pelo objeto téc-
nico, possibilita trabalhar na perspectiva da criacdo de um efeito de
transicao por multiplas espacialidades, mesmo que essa seja, nes-
se caso, geradas virtualmente por meio de imagens previamente
gravadas.

Esse aspecto trabalhado pode ser pensado ainda por meio
da categoria das imagens amplificadoras, apresentado por Marta
Isaacsson (2012), uma vez que a ideia de um certo voyeurismo se
apresenta de maneira potente. Diferentemente de um video pro-
jetado ou transmitido em uma tela, no exemplo em questao, o
convidado torna-se, literalmente, testemunha ocular da acao narra-
da pelo personagem, tendo o privilégio de selecionar os detalhes
que deseja destacar em sua mirada. Essa experiéncia de um olhar
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seletivo por parte do convidado, sé é possivel por meio da mate-
rialidade técnica que ele estd imerso, que nesse caso, exemplifica
claramente as relacbes de modulacao apontados anteriormente
neste mesmo capitulo, uma vez que este efeito é realizado mes-
clando dois processos que se diferenciam apenas em graus de
modulacao, se dando tanto no regime técnico, como no regime
tecnoldégico de arte.

Ainda no campo da poética das imagens em tentativa.doc
2.0 é importante levar em consideragao outro aspecto levantado
por Marta Isaacsson (2010) ao descrever as imagens técnicas pre-
sentes na obra Le Projet Anderson do diretor canadense Robert
Lepage no texto Le Projet Anderson, Lepage e a performance da
imagem técnica. No artigo em questao a autora analisa aspectos
pertinentes ao uso das imagens na obra do artista, contudo, nao
para esta pesquisa ndo achamos desnecessario reproduzir a ana-
lise da professora, tomando apenas o0s aspectos que a mesma
levanta acerca das modalidades da imagem que geram a cons-
trucéo de espacos dramaticos, a partir da oferta de elementos de
referéncia para diversas espacialidades tais como, bosque, sala de
espetaculo ou estacdo de metrd. Isaacsson apresenta, portanto,
as modalidades de imagem-aberta, imagem de objeto fixo e ima-
gem-espelho. Nao iremos aqui reportar as definicbes de cada uma
dessas modalidades, mas pensar a existéncia dessas relacoes
também presente na tecnopoética de tentativa.doc 2.0.

Temos na obra, podemos identificar dois usos da imagem
técnica das quais Isaacsson (2010) discute em seu artigo. No pri-
meiro uso, podemos destacar a presenca da modalidade de ima-
gem-aberta, uma vez que os videos que sdo exibidos na cortina
de voil que compdem a cena, sao recortes de locais por onde o
personagem transitou por diversos periodos de sua vida, onde por
meio da definicdo apontada pela autora, como recorte, essas ima-
gens apresentam apenas um fragmento de uma referéncia maior.
Durante todo o trabalho, diversas imagens sao projetadas nestas
cortinas, dando referéncia a diversos locais diferentes, os quais
sao citados pelo personagem. Contudo, essas imagens ndo apa-
recem enquanto uma funcéo ilustrativa de uma fala realizada polo
ator, mas como mesmo afirma Marta Isaacsson, elas sdo chaves
referenciais para espacialidades diversas aquela vivenciada em
tempo real pelos convidados. Propositalmente, as imagens proje-
tadas nao correspondem imediatamente ao local no qual a fala do
personagem se refere naguele momento, gerando com isso uma
terceira espacialidade gerada pelo confronto da narrativa ouvida
e as imagens visualizadas pelos convidados, que desempenham,
portanto, uma fungéo de co-criadores de espagos outros.

J& no aspecto da imagem-espelho, temos a relacao do ator
enguanto objeto filmado. Esta relacéo j& foi apresentada neste ar-
tigo, mas retornamos a ela para refletir sobre o aspecto do que
Marta Isaacson chama de “deslocamento de sua presenca organi-
ca para a realidade filmica” (ISAACSSON, 2010, p. 65). Esta opera-
¢ao, foi considerada em paragrafos anteriores como uma presenca
mediada por dispositivos, onde durante grande parte do trabalho,
o ator se relaciona com os convidados nao por meio de sua pre-
sencga organica direta, mas por meio de sua imagem transmitida
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em tela. Diferente do exemplo apresentado pela autora em seu
artigo supracitado, onde no espetaculo de Robert Lepage, o ator
se encontra posicionado de costas para a plateia e a imagem e a
imagem em close-up de seu rosto € exibido, em tentativa.doc 2.0
o ator filmado se encontra no mesmo espaco onde os convidados
“interagem” com sua imagem transmitida em tela. Enquanto es-
colha poética, a proposta é permitir que os convidados visualizem
de perto o processo de transindividuagdo entre o ator e sua ima-
gem capturada, transmitida e individuada enquanto o personagem
Flavio Ulis.sys cuja a presenca esta alocada na tela de uma TV.

Existe ainda nessa opgao, uma relacao de temporalidade ins-
taurada por meio da narrativa apresentada. Como Flavio Ulis.sys
se d& na narrativa enquanto uma inteligéncia artificial criada a partir
das memodrias de outra pessoa, 0 processo de captura de imagem
do ator, proporciona certa relacao de passado/futuro, uma vez que
a peca se passa cronologicamente, 10 anos apés o Sistema Ulis.
sys ser programado. Assim, por meio de um acordo implicito entre
a obra e aqueles que a experienciam enquanto convidados, con-
dicionam-se a existéncia de duas realidades temporais que sao
colocadas ali, operando paralelamente em prol da construgao dos
sentidos da narrativa. Nesse lugar de jogo temporal, a performa-
tividade da tecnologia é altamente evidenciada, uma vez que nao
h& nenhum esforgo para mascarar a maquinaria envolvida nesse
processo de troca de presenca organica por uma presenca filmica,
ou como podemos dizer, uma presenca mediada por dispositivo
de imagem. Nesse caso, inclusive, ha de se admitir nao uma troca,
mas uma co-presenca orgéanica e filmica.

Este aspecto da presenca que nao se da apenas no dmbito
da corporeidade do ator em cena, mas que se amplia para o objeto
técnico, abre discussbdes acerca de um campo ontolégico do tea-
tro, uma vez que pde em cheque aspectos estruturais da prépria
concepcao de teatro cujo o foco da encenagédo tem na presenca
fisica do ator um dos elementos primordiais para o acontecimen-
to teatral. Jorge Dubatti (2012) em seu texto Teatro, convivio e
tecnovivio nos fala que “chegamos a apresentacao ontoldgica de
uma pergunta incontornavel: o que é teatro, isto é, o que € o teatro
enguanto ente, como estd no mundo, o que é que existe enquanto
teatro” (DUBATTI, 2012, p. 14). Em tentativa.doc 2.0 esta reflexao
se da a medida que o foco da atuagdo nao esté presente no ator
enguanto presenca fisica, mas na interacdo do ator com os convi-
dados, por meio de sua imagem virtual transmitida por meio de
telas. Nesse sentido, abrimos a discussao para as propostas que
rompem com o paradigma do teatro enquanto relagcao humana en-
tre artistas e espectadores e recai na critica acerca da substituicao
da presenca fisica do ator por uma presenca virtual.

Jorge Dubatti (2012) nos apresenta uma definicdo do teatro
enguanto um acontecimento composto por trés subacontecimen-
tos: o convivio, a poiesis e a contemplacao. Dentre estes trés ele-
mentos, traremos para discussao a relagao do convivio ou aconte-
cimento convival, discutido por Dubatti enquanto:

A reuniao, de corpo presente, sem intermediacéao
tecnoldgica, de artistas, técnicos e espectado-
res em uma encruzilhada territorial cronotépica
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(unidade de tempo e espaco) cotidiana (uma sala,
arua, um bar, uma casa, etc. no tempo presente.
(DUBATTI, 2012, p. 19)

Nessa perspectiva, o autor diferencia o teatro de outras
artes como o cinema, ou das midias de comunicagdo como a te-
levisdo e o radio, por exigir uma presenca auratica, tal como nos
fala Walter Benjamin, que permite o que ele chama de afetacdes
conviviais. Dubatti insiste:

O teatro & um acontecimento que estd ligado a
cultura vivente. Enquanto acontecimento, o teatro
é algo que existe no momento em que ocorre e,
enquanto cultura vivente, ndo admite captura nem
cristalizacdo em formatos tecnoldgicos. Como a
vida, o teatro ndo pode ser aprisionado em estru-
turas in vitro, ndo pode ser enlatado; o que se enla-
ta (em gravacoes, registros filmicos, transmissoes
na internet, ou outros) é a informagao. Mas tal in-
formacéo ja nao é teatro, essa regido de experién-
cia ndo capturavel, imprevisivel, efémera, aurética,
que é o teatro. (DUBATTI, 2012, p. 22)

O teatro enquanto experiéncia convivial, segundo Dubatti,
pressupde uma reuniao de corpo presente e nesse sentido, nao
permitiria a intermediacao tecnolégica, sob o risco de subtrair a
presenca vivente dos corpos. Contudo, o autor, ndo descarta a
possibilidade do uso de elementos do cinema, da TV, do réadio,
de computadores ou telefones celulares no Teatro, contudo, para
€sse Uso esses elementos ndo podem, na visao de Dubatti, sub-
trair a presenca dos corpos que subsidiam o fenébmeno do convi-
vio. Para ele, o aspecto do convivio no teatro que é atravessado
por elementos tecnoldgicos é denominado de tecnovivio, sendo,
portanto, dado como “a cultura vivente desterritorializada pela in-
termediagao tecnoldgica” (DUBATTI, 2012, p. 22)

Essa relacao tecnovivial apontada, ndo encerra a relacdo de
convivio teatral, mas demonstra novas possibilidade de se instaurar
experiéncias conviviais, que nesse caso, sao determinadas pelos
diferentes formatos tecnoldgicos utilizados em cena. Assim, a tec-
nologia direcionaria os modos de viver juntos, proprio do convivio,
do estar junto, no teatro. Outro aspecto a ser levado em considera-
cao nesta questao do tecnovivio diz respeito aos aspectos ontolo-
gicos, como descrito anteriormente, uma vez que, como apontado
pelo autor, a desterritorializagao da cultura vivente, interfere direta-
mente na propria concepgao do teatro enquanto ente presente no
mundo. Nesse sentido, podemos admitir que a partir da presenca
do objeto técnico no teatro, a concepcao deste enquanto “espa-
co e tempo compartilhados em uma mesma regiao de afetacdo”
(DUBATTI, 2012, p. 23) se amplia para uma regiao de experiéncia
Cuja a maquina se apresenta como ente de compartilhamento de
afetacoes, juntamente com o espectador € o ator.

Em tentativa.doc 2.0, a partir de uma visado mais pessimista
como apresentada por Dubatti (2012), que aponta certa fragiliza-
cao da experiéncia convival no teatro com a insercao do objeto
técnico, este olhar de inquietacdo pode se intensificar ainda mais,
tendo em vista 0 modo de relacao existente entre os espectado-
res (que nesse caso equivale aos convidados) e o ator, uma vez
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que este Ultimo, no caso do trabalho em questao, é substituido na
maioria do tempo pela a sua imagem virtual transmitida em tela.
Assim, mesmo que o ator esteja sendo visto pelos convidados, na
execucao tecnopoética necessaria para por em acao sua imagem
transmitida, a relacdo de interacdo ndo se dé diretamente com o
mesmo e sim, com sua presenca mediada pela imagem da tela.
Os convidados ndo se relacionam com o ator enquanto presenca
fisica, mas com seu corpo dado em modo virtual.

Nessa perspectiva, a experiéncia dos convidados na intera-
cao com a imagem do ator em tela em tentativa.doc 2.0 propde
alteragdes nos aspectos de percepgado na cena, mas que ndo es-
taria desassociado da ideia do teatro como reunido de sujeitos,
retornando as discussdes de Dubatti (2012), uma vez que corro-
borando com os escritos de Pierre Levy (1996), o corpo do ator
nao estaria ausente da experiéncia, mas se apresentaria em um
outro estado de presenca virtual, que nesse sentido, ndo se des-
vincularia de uma relacédo de realidade, mas que se daria em outro
nivel de realidade, uma vez que como fala Pierre Levy (1996) o
virtual se mostra enquanto uma problematizacao do real. Assim,
ao optar pela realizagdo do trabalho utilizando da imagem virtual
do ator como elemento principal da acdo, propde-se uma reflexao
ontolégica do teatro.

Para Dubatti (2012), a experiéncia convivial do teatro com-
porta em si os aspectos da poiesis e da contemplacdo. A poie-
sis tanto diz respeito ao processo de produgado de um ente tea-
tral, como diz respeito ao proprio ente teatral produzido. Para ele
"0 ente poético constitui aguela regido possivel da teatralidade”
(DUBATTI, 2012, p. 23). Ja o aspecto da contemplagao “implica
a consciéncia, ao menos, relativa ou intuitiva, da natureza diversa
do ente poético” (DUBATTI, 2012, p. 25). A poiesis € a0 mesmo
tempo acontecimento e ente produzido pelo acontecimento que
se firmam na experiéncia pragmatica do convivio.

O objeto técnico entendido como ente ontolégico, no caso
de uma tecnopoética, divide com o ator e 0 espectador, a tarefa de
producao do ente poético, presente na relacao convivial do aconte-
cimento teatral. Nesse sentido, como j& apontado anteriormente,
esta experiéncia se expande para uma relacdo tecnovivial, dando
possibilidade de construcdo de uma poiesis que diz respeito a pro-
pria ideia de tecnopoética aqui apresentada. Assim, existe uma
relagdo tecnovivial na pragmatica instaurada tanto entre o ator e a
maquina, como entre a maquina e os convidados, sem que com
iSsO se perca a poténcia do encontro entre os diversos seres, se-
jam eles dados no aspecto virtual ou atual.

Nessa perspectiva, onde a presenca fisica do ator cede
espaco para a atuacao de uma presenca virtual mediada por um
dispositivo de tela, podemos destacar outra situacao presente em
tentativa.doc 2.0. Nesse exemplo, a atuacao do ator nao se déa so-
mente a partir da imagem capturada ali em tempo real de seu cor-
po presente e transmitida em uma tela, mas que se dé na presenca
virtual de um ator que nao se encontra no espaco da experiéncia.
Nesse caso, em determinado trecho da obra em questao, o ator
entra em contato com outro ator que se encontra a milhares de
quildmetros de onde estd sendo realizada a peca. No caso, em
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determinado momento do trabalho, Flavio Ulis.sys entra em con-
tato por meio de uma chamada de video com um antigo colega,
onde tracam um didlogo totalmente via internet. Nessa situacao
temos claramente a relacdo de tecnovivio apresentado por Dubatti
(2012) operando, visto que nessa experiéncia ambos os atores tra-
¢am um didlogo que ndo se d& no dmbito fisico-verbal, mas por
meio de suas imagens virtuais que se colocam frente a frente e
atuam por meio da mediacao maquinica.

Sendo que o tecnovivio comporta em si duas formas diferen-
tes de operacao, sendo uma o tecnovivio interativo e a outra o tec-
novivio monoativo, onde na primeira situacao estabelece-se uma
relagdo de comunicacao de ida e volta e na segunda uma relacao
de uma pessoa ou de um grupo de pessoas com um dispositivo
cujo 0 emissor da mensagem se ausentou, ou seja, somente de
ida, no caso da cena de tentativa.doc 2.0, podemos pensar em
uma terceira relagado de tecnovivio, onde, apesar dos emissores
da mensagem nao se apresentarem em sua presenca fisica, estes
nao se ausentam da experiéncia, uma vez que o processo de ida e
volta da mensagem nao se encerra pela condicao de virtualidade
de seus corpos.

No teatro, o ator e o publico se reinem convi-
vialmente no cruzamento territorial temporal do
presente, por meio da presenca de seus corpos;
no cinema, o corpo do espectador esta presente,
mas o corpo do ator estd ausente; é substituido
por uma estrutura signica. No teatro, o corpo do
ator e o corpo do espectador participam da mes-
ma regido de experiéncia. Com seus risos, com
seu siléncio ou com seu choro, ou com seus
protestos, o espectador influencia o trabalho do
ator. No cinema, o corpo do ator e o corpo do es-
pectador ndo participam da mesma regido da ex-
periéncia; o espectador sabe que o ator ndo esta
ali e ndo sabe onde esté o ator, o que pode estar
fazendo neste momento. O teatro é o espaco e
o tempo compartilhados em uma mesma regiao
de afetacdo, regido Unica que se cria uma Unica
vez e de forma diferente em cada apresentacéo.
(DUBATTI, 2012, p. 22)

No caso da experiéncia em tentativa.doc 2.0 apesar da
auséncia do corpo do ator no espaco da apresentacao, a relacao
estabelecida entre ele, o outro ator € os convidados nao diz res-
peito apenas a uma estrutura signica simplesmente, mas o uso
de recursos tecnolégicos de comunicacdo permite que a relacéo
se dé entre os proprios sujeitos em sua presenca virtual. Assim,
0s corpos dos artistas e dos espectadores, no caso dos convida-
dos, apesar de nao participarem da mesma regiao da experiéncia,
se levarmos em consideracao aspectos fisicos, estes se colocam
em um lugar de experiéncia que extrapola a relacao do tempo/
espaco como elemento fixo. Pensar os espacos virtuais, antes de
mais nada seria se desapegar definitivamente da nogédo do espaco
enguanto territério fixo, uma vez que, nesse caso, espago que se
expande por meio de processos de virtualizacado se assume en-
quanto desterritorializado a medida que ndo podemos situa-lo em
uma determinada posicdo do plano geoespacial.
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Esta cena especifica de tentativa.doc 2.0 trabalha na poténcia
das experiéncias entre 0s espacos virtuais e atuais, estabelecendo
uma relacao ndmade de transito. Esse transito rompe o geografico
e habita lugares outros. Lugares virtuais a deriva na rede de ima-
gens simbdlicas dentro do que podemos chamar de relacao cibrida
que segundo Peter Anders (2001), esta diretamente ligado a uma
fusado entre atualidade e virtualidade, entre o que comumente é
chamado de espaco real e espaco virtual. No trabalho em questao
a relacao de cibridismo acompanha o jogo dos artistas e dos convi-
dados, uma vez que estes sujeitos se relacionam tanto no territério
de experiéncia fisica presente, como na experiéncia da imagem
virtual em tela.

O cibridismo é trabalhando pelos atores por meio de proces-
so técnicos diferentes, uma vez que ocorre, na narrativa, por meio
do didlogo entre Flavio Ulis.sys e seu colega que encontra geogra-
ficamente distante. Se no caso do primeiro o cibridismo se d4 na
geracao de uma imagem em tela por uma cadmera que grava o ator
em tempo real no espaco da apresentacao, no segundo, sua ima-
gem virtual se constréi por meio de uma chamada de video feita
em um aparelho de celular. Assim, a expressao cara a cara pode da
espaco para a expressao tela a tela, onde os sujeitos fisicamente
separados, se encontram em um mesmo territério de experiéncia
que ocorre no cruzamento das imagens virtuais. Nesse sentido,
mesmo sob o ponto de vista da afirmativa de Jorge Dubatti sobre
o convivio como “reunido de corpo presente, territorial, geogréfica,
em um cruzamento do tempo e do espaco da cultura vivente, na
qual nao se podem subtrair os corpos” (DUBATTI, 2012, p. 22),
ndo podemos desconsiderar a construgao de um novo paradigma
de experiéncia convivial possibilitada pela a insergcdo dos proces-
S0S maquinicos no teatro, que por ele é apresentada como tecno-
vivio e, nesse caso, admite a possibilidade dos corpos se mostra-
rem em outros modos de presenca.
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Jazmin Adler” Después de la glorificacion de la maquina”:
utopias criticas en las artes tecnologicas contemporaneas
After the Machine Glorification: Critical Utopias in Contemporary
Technological Arts

Resumen

El presente articulo analiza un conjunto de estéticas y poéticas que des-
de el campo de las artes tecnoldgicas contemporaneas fundan utopias
criticas, en el sentido que cuestionan la concepcién moderna de utopia,
generalmente asociada a una actitud glorificadora de la ciencia y la tec-
nologia. Mediante el estudio de diferentes propuestas curatoriales desar-
rolladas en Argentina durante los Ultimos afos, el trabajo indaga en los
imaginaros de modernizacién que han modulado las relaciones entre el
arte, la ciencia y la tecnologia, al tiempo que rastrea sus conexiones con
las nociones de futuro, progreso y novedad.

Palabras clave: Arte. Futuro. Novedad. Tecnologia. Utopia.

Abstract

This paper analyses certain new media art poetics and aesthetics that
embrace critical utopias, since they question the modern conception
of utopia, which has often tended to glorify science and technology.
Throughout the examination of different Argentine curatorships from the
last years, the article studies the imaginaries of modernization that have
shaped the relations between art, science and technology, as well as its
connections with the notions of future, progress and novelty.

Keywords: Art. Future. Novelty. Technology. Utopia.
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Imaginarios y utopias

Los multiples intercambios establecidos entre el arte, la ciencia y
la tecnologia a lo largo del ultimo siglo han sido signados por ima-
ginarios de modernizacion divergentes, los cuales fueron expre-
sados en una serie de proyectos, obras y curadurias que podrian
enmarcarse bajo la controvertida categoria de artes tecnoldégicas.
Mientras que en ocasiones sus discursos han evidenciado un cier-
to enaltecimiento acritico de los medios y herramientas tecnol6-
gicos implicados en la practica artistica, otras veces procuraron
distanciarse de aquella perspectiva fascinatoria, optando por im-
pulsar posturas reflexivas sobre la innovaciéon per se. Esta segunda
perspectiva ha sido plasmada en algunos relatos curatoriales con-
temporaneos, cuyas estéticas y poéticas fundan aquello que a lo
largo del presente articulo identificaremos como “utopias criticas”,
al cuestionar la concepcién moderna de utopia, por lo general liga-
da a una actitud glorificadora de la ciencia y la tecnologia.

Segun Paul Ricoeur (1984), ideologia y utopia — dos expresio-
nes de lo imaginario social — relacionan las “expectativas” orienta-
das hacia el futuro, las “tradiciones” heredadas del pasado vy las
“iniciativas” del presente (RICOEUR, 1984, p.87), aunque operan
en niveles diferentes. Ya sea actuando como distorsiéon o disimula-
cion, como justificacion o legitimacién, o bien como integracion, la
ideologfa funciona como representacion de la vida real, crea iden-
tidades y “conserva al grupo social tal cual es” (RICOEUR, 1984,
p.95b). Por su parte, la funciéon de la utopia es:

(....) la de proyectar la integracion fuera de lo real
en un afuera que es también un ninguna parte. He
aqui el primer sentido de la palabra utopia: un lugar
que es otro lugar, un afuera que es un ningun lado.
Aqui no habria que hablar solamente de utopia
sino también de ucronia, a fin de sefalar no solo la
exterioridad espacial de la utopia (otro lugar) sino
también su exterioridad temporal (otro tiempo).
(RICOEUR, 1984, p.95)

Siguiendo con Ricoeur, la naturaleza cuestionadora de la uto-
pia convierte a ésta en un ejercicio de imaginacion de otros seres
sociales posibles, proyectando formas alternativas con respecto
a los modos en que se ejerce el poder. Sin embargo, debido a
que la realidad no impone resistencias porque la utopia evita re-
flexionar sobre la posibilidad de inscribirse en la situacion real, el
filbsofo fundamenta que los imaginarios utépicos suelen desdenar
la accién y no indican realmente como proceder para cambiar el
orden vigente: “la légica de la utopia se convierte entonces en
una légica del todo o nada que conduce a algunos a huir en la es-
critura, a otros a encerrarse en la nostalgia del paraiso perdido y a
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otros a matar sin discriminacion” (RICOEUR, 1984, p.97). El efecto
idealizante inherente a la nociéon tradicional de utopia puede ser
reemplazado por su “funcién liberadora”, dado que, en palabras de
Ricoeur (1984, p.97), “imaginar el no lugar es mantener abierto el
campo de lo posible”.

Este ultimo enfoque constituye precisamente la orientacion
que detectamos en las curadurias analizadas a continuacion. Tanto
la redefinicion del papel desempanado por las utopias tecnolégi-
cas en la contemporaneidad desde una perspectiva desidealizada,
como las nuevas alternativas que pueden ser adoptadas en pos de
proyectar el porvenir desde un presente atravesado por paisajes
tecnolégicos diferentes a los del siglo pasado, abren una linea que
aborda reflexivamente el problema de la innovacién, la novedad y
las relaciones reciprocas entre desarrollos tecnolégicos y futuro.
En este sentido, las utopias criticas no suponen posturas distopi-
cas: aun cuando el porvenir imaginado resquebraja la mirada glo-
rificadora utépica, aquel no es imperiosamente proyectado como
un futuro apocaliptico amenazado por la creciente tecnificaciéon de
las sociedades.

Un futuro desidealizado

Si focalizamos en la escena argentina de los Ultimos anos, uno de
los eventos que encuadramos en la linea de las utopfas criticas
es Arte en Progresion: encuentros sobre nuevas tendencias y ex-
perimentacion artistica, creado en 2003 por iniciativa del Centro
Cultural General San Martin (CCGSM), en Buenos Aires. Maria
Victoria Alcaraz y Claudio Massetti convocaron a Graciela Taquini
en aquella oportunidad para proporcionar al centro cultural una im-
pronta contemporanea. La propuesta de la curadora' consistid en
crear tres encuentros breves, integrados por un prolifero programa
de actividades en tres mddulos sucesivos: el primero de ellos, lle-
vado a cabo en el mes de marzo, se llamé “El centro como encen-
dido. CCGSM: un faro de arte contemporaneo”, el segundo tuvo
lugar en mayo y fue designado “Redes latinoamericanas: crear y
resistir en la crisis” v, el tercero, organizado en octubre, se tituld
“La revolucién de los robots: futuro y utopias”. La nocién de obra
en proceso fue el eje central de una programacién conformada por
exposiciones, performances, proyecciones y conciertos desarrolla-
dos simultdneamente en distintos espacios del centro cultural. En
la presentacién del encuentro, Taquini alegaba la intencion de res-
catar proyectos sugestivos realizados en una coyuntura compleja:

No se trata de adorar la tecnologia de punta en si
misma, ni de negarla, sino que se privilegia por so-
bre todo la capacidad creativa de artistas viviendo
en momentos dificiles. Arte argentino de adentro y
afuera, invitados extranjeros, jovenes y veteranos,
consagrados o no, ricos y modestos, este encuen-
tro quiere ser una verdadera fiesta. Una serie de
actividades (muestras, conciertos, performances,
encuentros, talleres, conferencias, cursos) que
presentard un panorama de la creacioén interdisci-
plinaria en la era digital, con la experimentacion y

1 Rodrigo Alonso, Augusto Zanela y Mariano Sardén colaboraron respectivamente en la
curaduria, el disefio de montaje y el asesoramiento tecnoldgico del evento.
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la busqueda de nuevos medios, materiales, forma-
tos y estructuras. (TAQUINI, 2003, parr.1)

Se tratd de una iniciativa que bregd por el encuentro de ar-
tistas diversos — jovenes, pioneros, argentinos, extranjeros —, con-
vocados por un interés compartido en la confluencia del arte y la
tecnologia. Resulta notorio que los ejes curatoriales de los tres
mddulos ponderaron la cuestién temporal: mientras que el primer
mddulo se abocé al presente, pretendiendo convertiral CCGSM en
un foco de las tendencias artisticas contemporaneas fundadas en
la exploracion de diferentes medios y formatos, el segundo abordd
“el peso del pasado sobre el presente latinoamericano” (Alonso;
Taquiniy Tejeiro, 2012, p.77), en relacién con el contexto politico, la
identidad vy la resistencia cultural. Finalmente, el tercer segmento
indagd en las visiones utopicas construidas en torno al desarrollo
tecnolégico del futuro, puntualmente a través de la robética.

La posicién de Taquini con respecto a las tecnologias emple-
adas por los diferentes proyectos denota una reticencia hacia la
tendencia exaltatoria presente en nuestro contexto desde fines del
siglo anterior. El afdn exploratorio no era concebido como sinéni-
mo de creacién digital, sino que admitia la posibilidad de repensar
materiales preexistentes y reformular conceptos instaurados, don-
de convivia la “tecnologia de punta” con el “atalo con alambre”
(TAQUINI, 2003, parr.1). Por ejemplo, en una vidriera abierta hacia
una de las calles del CCGSM, durante el primer moédulo de Arte
en Progresion, se exhibié la muestra HIGH & LOW, integrada por
Fotomachines, una serie de objetos interactivos de la artista aus-
triaca Ingrid Sinzinger, y Los huevones?, una instalacion interacti-
va de la joven argentina Azul Ceballos. La obra de la artista local
consistia en dos huevos provistos de parlantes y un mp3 con mas
de doscientos discursos. Cuando el micréfono relevaba un soni-
do, las distintas frases eran activadas de manera aleatoria y trans-
mitidas a través de los huevos-parlantes o narradores autématas
(CEBALLOS, 2010). La descripcion de la actividad contrastaba los
usos de las tecnologias en ambas obras:

Esta muestra contrapone la creacién de una joven
cordobesa que realiza una obra sutilmente tecno-
l6gica con la de una artista austriaca que plantea
un discurso irénico al crear piezas de sinergia me-
cénica que requieren simples respuestas del es-
pectador. Instalaciones de bolsillo e interactivida-
des de pequeno formato digital, conviven en una
ventana abierta a Buenos Aires. (TAQUINI, 2003,
parr. 3)

Arte en Progresion constituyé una experiencia novedosa en
tanto posibilitdé generar un espacio de encuentro para artistas,
curadores, docentes, gestores y estudiantes que hasta entonces
no habian tenido la oportunidad de conocerse. Mediante una ex-
tensa programacion de actividades permanentes y temporarias,
los protagonistas locales de un campo en formaciéon pudieron asi
entablar dialogos e intercambios.

2 Documentacion de la obra disponible en: http://www.azulceballos.com
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La mision de Arte en Progresion fue posteriormente conti-
nuada por Cultura y Media, organizado entre 2006 y 2011 en el
CCGSM. Se trat6é de un encuentro multidisciplinario sobre el “uso
creativo de nuevas tecnologias y el desarrollo de las nuevas ten-
dencias en el arte y la produccién multimedia” (ALCARAZ, 2007,
p.84). Ademas de proyecciones, intervenciones e instalaciones
exhibidas dentro y fuera del edificio, se organizaron conciertos, tal-
leres y mesas redondas. En particular, la sexta edicion de Cultura y
Media - designada como “Lo nuevo de lo nuevo"?, curada en 2011
por Taquini con la colaboracién de Natalia Rizzo y Marina Gonzélez
—, recuperaba uno de los nucleos centrales de Arte en Progresion,
al discurrir sobre los imaginarios de futuro proyectados desde un
presente tecnoldgico, cuyo caracter novedoso era pensado en co-
nexion con las primeras senales de la cultura medial:

La propuesta curatorial de “Lo nuevo de lo nuevo”
subraya las bases histéricas de la cultura medial,
que tuvo sus inicios alrededor de 1830 y cuyo fu-
turo es impredecible. Las obras elegidas refieren
a ese pasado, a esas raices histéricas que le dan
marco y sentido. A la vez lanzan vectores hacia
nuevas metaforas como las de dar luz, génesis y
nacimientos. Anuncia la concrecion de suefos e
ilusiones. De los primeros ensayos sobre la ima-
gen en movimiento de Muybridge a la realidad
aumentada, se abren nuevas formas de superar
la funcién de las herramientas tecnoldgicas o la
produccion de energia. La imaginacion de los ar-
tistas dibuja con scanners de aeropuertos y con el
mouse, produce esculturas luminicas, crea natura-
lezas artificiales, retratos autogenerados, muestra
la vida gestandose. Se trata de un trasvasamiento
que realimenta el porvenir, en el contexto espe-
ranzador de los resplandores de esta democracia.
(Taquini, 2011, parr. 2)

Aunque Cultura y Media supuso un evento de mayor visibili-
dad que Arte en Progresion, fundamentalmente por su continuidad
a lo largo de los anos, Taquini* recuerda que ambos recibieron es-
casa atencion de la prensa y su respectivo publico no fue masivo.
Sin embargo, desde el punto de vista de la gestién del evento, Arte
en Progresiony Cultura y Media anticiparon un esquema de expo-
sicion que reapareceria hacia el 2009 con la creacién de Encuentro
FASE: Arte + Ciencia + Tecnologia®: diferentes instituciones son

3 Entre otros trabajos presentados en esta edicion, Leonello Zambon y Azucena Losana
realizaron un mapping sobre la fachada del CCGSM titulado Parasitophonia; Paula
Rivas exhibié su instalacién audiovisual interactiva Supernova; Gabriela Golder expuso
Itinerarios posibles para volver a casa, una instalacion integrada por la proyeccion de
textos que provienen de los subtitulos de las peliculas preferidas de la artista; Mariela
Yeregui mostré su obra En el fondo de todo hay un jardin; y el Grupo Proyecto Biopus
monté Coexistencia, una instalacion interactiva integrada por un conjunto de esculturas
de polietileno que representaban un ecosistema artificial, cuyas caracteristicas visuales
y sonoras eran transformadas por el publico en tiempo real a partir de sus movimientos.
También se exhibieron los proyectos de Juan Rey, Alejandro Schianchi, Proyecto Untitled,
Gabriela Larrafaga, Tomas Rautenstrauch, Lucia Kuschnir, Sergio Lamanna, Christian
Wloch, Jorge Mifio, Toia Bonino y Carolina Andreetti.

4 En entrevista personal con la autora [3 de marzo de 2016].

5 FASE consistié enuneventodedicadoal cruce delarte, lacienciaylatecnologiadesarrollado
anualmente entre 2009 y 2018, y consolidado a lo largo de los afhos como una plataforma
para la investigacion, exposicion y debate acerca de las artes tecnoldgicas. Dirigido por
Pelusa Borthwick, Marcela Andino y Patricia Moreira, el encuentro reunia proyectos
de animacién, videoinstalaciones, arte sonoro, videojuegos, roboética, biotecnologia y
performances de estudiantes, artistas, colectivos independientes e instituciones publicas
y privadas, tanto nacionales como extranjeras, los cuales eran articulados en funcién de
un eje curatorial que variaba en cada edicién.
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invitadas a producir sus propios proyectos en un importante centro
cultural de la ciudad que funciona como vidriera de los trabajos
desarrollados, los cuales son exhibidos de manera simultanea en
diferentes espacios y, a su vez, coexisten con obras realizadas por
artistas consagrados, ya sea argentinos o extranjeros. La progra-
macién se completa con conciertos y performances y asimismo
comprende una serie de actividades tedricas, como encuentros y
charlas con artistas e investigadores.

Imaginar el porvenir

Las nociones de innovacién y futuro asimismo constituyeron
uno de los focos principales del programa de actividades lanza-
do en 2016 por Centro Cultural Kirchner (CCK) para conmemorar
el Bicentenario de la Independencia Argentina. Rodrigo Alonso
organizé una exposicion consagrada a los imaginarios de futuro,
esta vez integrada por obras e inventos que se distribuyeron en
las salas del séptimo piso del edificio de acuerdo a tres ejes cura-
toriales: invencion, paisaje e identidad y construccién. La muestra
fue titulada El futuro llegé (hace rato)® y, a través de una serie de
proyectos desarrollados en distintos medios y soportes, proponia
rastrear aquellos sintomas del presente que pueden dar cuenta de
los caminos a recorrer en los tiempos que se avecinan.

La primera parte de la exposicion, dedicada a la invencion,
presentaba los hallazgos de distintos artistas y cientificos argen-
tinos. Ademés de la birome de Ladislao Bird, el sifén Drago, las
huellas dactilares de Juan Vucetich, las protesis creadas por Valeria
Bosio o el helicéptero creado por Raul Pateras Pescara, se incluian
piezas de Xul Solar, Gyula Kosice, Clorindo Testa, Ricardo Blanco y
otros artistas, arquitectos y disenadores que dieron testimonio de
su habilidad inventiva, entendida como la “capacidad de introducir
a la realidad algo que no estaba en ella y se considera necesario
incorporar” (ALONSO, 2018, parr. 4).

En las secciones dedicadas al paisaje y la identidad, se exhi-
bian proyectos que evidenciaban los modos en que las tecnologias
digitales transformaron radicalmente los modos de concebir y re-
presentar tanto al cuerpo como al espacio. Por ejemplo, la instala-
cion Fluir, de Toméas Rawski, escaneaba las huellas dactilares del
publico y las proyectaba en una pantalla que fusionaba las image-
nes con el video de una cascada. El artista oponia la permanencia
de aquellas marcas del cuerpo, inalteradas a lo largo de la vida, vy
la mutacion del agua en constante renovacion. Los cambios en la
construccion y circulacion de la identidad son equiparables a las
transfiguraciones del paisaje en la era digital. La videoinstalaci-
6n de Mateo Amaral, denominada Canoa®, proyectaba iméagenes

6 El titulo de la muestra recuerda la primera frase de la cancién Todo un palo (1987) de la
banda argentina “Patricio Rey y sus redonditos de Ricota”. Segun Alonso (2018), esta
cancién constituye un himno de su tiempo. La exposicion tuvo lugar entre septiembre de
2016 y abril de 2017.

7 Documentacion de la obra disponible en: http://www.tomasrawski.com.ar/index.php/
project/fluir/. Acceso en: 05/01/2020

8 Documentacion de la obra disponible en: https://vimeo.com/168844912. Acceso en:
05/01/2020
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producidas algoritmicamente que existen con absoluta indepen-
dencia material, estética y conceptual de la realidad fisica.

El eje dedicado a la construccién exploraba la capacidad del
arte para forjar nuevos mundos en funcién de la “potencia trans-
formadora del ser humano” (ALONSO, 2018, parr. 3). Todos los
proyectos remitian “— en formas mas o menos evidentes, mas o
menos solapadas — a ideas rectoras de la vida social, como el tra-
bajo, la educacion, la convivencia, la no-violencia, la creatividad,
la participacién” (ALONSO, 2018, parr. 3). Una de las instalacio-
nes que destacaba en esta sala era Columna de libros® de Marcela
Sinclair. Se trataba de una enorme torre de libros de distintas dis-
ciplinas, apilados de piso a techo, que aparentaba sostener la es-
tructura del edificio. Asi como en la seccién anterior, las obras de
Rawski y Amaral, entre otros de los artistas que hacian uso de
las tecnologias como Carlota Beltrame y Alejandro Montaldo, con-
vivian con proyectos que no exploraban de manera preeminente
las tecnologias, aqui también el trabajo de Sinclair y un conjunto
de obras "no tecnoldgicas” eran presentadas junto con Ludus'™,
una instalacion interactiva del Grupo Proyecto Biopus. La obra fue
concebida como un juego que invitaba al publico a interactuar ante
un sensor kinect. Al detectar los movimientos, se desencadenaba
un flujo de textos que a su vez alimentaban distintos nodos musi-
cales. La propuesta buscaba reproducir las légicas del capitalismo,
apoderandose del cuerpo del participante: éste era seducido por la
profusion de imagenes y sonidos generados en tiempo real pero,
aunque cada nivel permitia extender paulatinamente la lectura, los
textos nunca lograban visualizarse de manera completa.

La idea de innovacion sugerida por E/ futuro llegd (hace rato)
no comprometia obras que necesariamente emplearan tecnologias
de punta, sino que revisaba algunas creaciones novedosas realiza-
das en los campos del arte, la ciencia y la tecnologia para obtener
claves sobre los posibles derroteros futuros. En el texto compilado
en el catdlogo de la exposicién, Nicolds Mavrakis (2018, parr. 2)
notd que muchas de las utopias concebidas en los siglos XIX y XX
no prosperaron en la centuria siguiente, motivo por el cual podria
afirmarse que el siglo XX| “carga con el peso de la experiencia”:

Si durante el siglo XIX y mediados del siglo XX
cualquier imaginacién conjurada alrededor de
futuro se ocupd (a veces con cruda ingenuidad)
de proyectar lo que las personas iban a llegar a
ser gracias al desarrollo del conocimiento Ry ahi
orbitan, en sepia, las viejas utopias capitalistas y
socialistas de un mundo hecho de convivencias
consensuadas, transportes voladores y coloniza-
dores interestelaresl, cualquier imaginacion inte-
resada en el futuro en el siglo XXI carga con el
peso de la experiencia. ¢Y esa no es una carga a la
cual exigirle, al menos, la renovaciéon menos pueril
posible de nuestra propia indulgencia? Imaginar
lo que el futuro podria suturar en algin momento
proximo se confronta, entonces, con la conciencia
de lo que ningiin momento cumplido pudo suturar
hasta ahora. (MAVRAKIS, 2018, parr. 2)

9 Documentacion de la obra disponible en: http://www.mitegaleria.com.ar/artistas ver.
php?i=62. Acceso en: 05/01/2020

10 Documentacion de la obra disponible en: https://vimeo.com/184021504. Acceso en:
05/01/2020
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Sin embargo, la proyeccion del futuro que proponia Alonso
a través de los tres ejes curatoriales no afirmaba una perspectiva
pesimista como contrapunto del consabido fetichismo tecnoldgi-
co. La muestra ponderaba el sendero recorrido en el terreno de la
innovacion artistica y tecno-cientifica en la Argentina y, en lugar de
detentar posiciones manigueas, agenciaba una actitud alternativa
que evitaba la glorificacion acritica pero también eludia una pers-
pectiva tecnofébica desilusionada ante la crisis del proyecto mo-
derno. En este punto resuenan las reflexiones de Leonardo Solaas
con respecto a aguello que designé “la doble vida del hipersujeto”,
referida a la nueva subjetividad modulada por la emergencia de
nuevas formas literarias. La experiencia del stream' configuré otra
clase de literatura, a la cual corresponderia un sujeto del hipertex-
to, vale decir, un "hiper-sujeto” (SOLAAS, 2017, parr.16). Claro que
el hipersujeto no sustituyé al sujeto tradicional: ambos coexisten
desfasados porque pertenecen a espacios y tiempos divergentes.
Juntos conforman “humanos de transicién”, hombres centauro
que simultdneamente pertenecen al ambito del ciberespacio y al
mundo fisico. Sin embargo, al igual que Alonso, Solaas no se la-
menta por los habitos y practicas arrasados por la tecnologizacion
de la vida cotidiana ni queda capturado por la primicia del “nuevo
yo", sino que asume una postura intermedia que habilita, en sus
palabras, “un méximo de conectividad sin que el ruido ahogue todo
sentido y relevancia” (SOLAAS, 2017, parr.45). Las posibilidades
imaginables para la nueva sociedad hipersubjetiva son multiples:

Por ejemplo, que se desarrollen y popularicen
técnicas para frenar el alcance pandptico de los
centros de poder corporativos y gubernamentales
en la Internet (digamos, la encriptacién, la comu-
nicacién peer-to-peer, el blockchain y el software
de codigo abierto). O que vayamos encontrando
maneras eficaces de volver compatible la hiperli-
bertad de inventarse a si mismo como sujeto vir-
tual con la responsabilidad por las informaciones
que se introducen vy la limitacién de la violencia,
el acoso y el engafno ejercidos al amparo del ano-
nimato y la ausencia fisica. O que emerjan formas
de seleccionar informacién que disminuyan la re-
dundancia y el ruido del stream, permitiendo sin
embargo el encuentro con informaciones y acto-
res diferentes que abran brechas en los circulos
de confirmacién mutua y las burbujas de conteni-
do (probablemente con la ayuda de inteligencias
artificiales). O que descubramos como favorecer
los encuentros virtuales sin fronteras, pero con
consecuencias reales en el plano emotivo, la cola-
boracion productiva y la reunion fisica de cuerpos
en el mundo (...). (SOLAAS, 2017, péarr.46)

Hacia el final del escrito, Solaas (2017) argumentaba que aun
cuando nada de aquello suceda — otra de las opciones factibles —,
hay que asumir la complejidad de nuestra época més alla de toda
“dualidad moralista”. La apertura del abanico de posibilidades es
también, en definitiva, una toma de posicién.

11 Solaas (2017, parr.13) define al stream como la “cadena interminable de informaciones
que recorremos haciendo scroll” a través de una serie de posts en las redes sociales y el
infinito mundo de la web.

volume 03 _ n. 02 _ 2019

Vazantes

Después de la glorificacion de la maquina:

utopias criticas en las artes tecnoldgicas contemporaneas

Jazmin Adler



159

Reflexiones criticas sobre la innovacién per se

Los relatos curatoriales analizados permiten repensar el papel de-
sempehnado por la nocién de innovacion en el campo de las artes
tecnolégicas contempordneas, en cuanto sus plataformas con-
ceptuales proponen meditaciones criticas sobre el desarrollo tec-
nolégico per se y la concepcion de futuro. Los eventos curados
por Graciela Taquini en el CCGSM hicieron de la reflexién sobre la
novedad cientifico-tecnoldgica el nudo gordiano de sus poéticas.
Por su parte, la exposicion ideada por Alonso dej6 en claro que la
innovacion incesante durante la Ultima centuria expandié la capa-
cidad constructiva y la invencién en las esferas del arte, la ciencia
y la tecnologia. Las utopias criticas suponen asi un posicionamien-
to que se diferencia de la glorificaciéon apologética expresada en
aquellos idearios de modernizacién que frecuentemente han ten-
dido hacia la espectacularizacién de las tecnologias, perpetuando
ciertos imaginarios decimonoénicos de futuro en cuyas bases se
establece una alianza indisociable entre desarrollo tecnoldgico, no-
vedad y progreso material y cultural.

Estos abordajes criticos y desidealizados sobre las impli-
cancias de la innovacién, capaces de interpelarla desde distintos
frentes como hicieron ambas muestras, parecieran consolidar una
via sugestiva para examinar desde el arte qué significa lo nuevo en
tiempos atravesados por la omnipresencia de la novedad. A este
aspecto refirié José Luis Brea (2002) cuando sostuvo que si el pen-
samiento técnico es el afloramiento de un orden de cosas cerrado,
el arte nace de la relacion de insumisién entre el pensamiento y la
técnica. Unicamente asi se lograria desarticular el “asentamiento
epocal de un orden de las cosas” (BREA, 2002, p.124) y develar su
condicién arbitraria.

Haciendoecodelavertiente representadaen Latinoamérica
por Vicente Huidobro, César Vallejo y José Carlos Mariategui ha-
cia comienzos del siglo XX, quienes desdefaron la transposicion
neutral de discursos exégenos y cuestionaron categéricamente la
mera exaltacion de la maquina, las utopfas criticas invitan a revisar
la concepcion de utopia moderna desde una mirada no idealizada
que reconsidera las consecuencias de la innovacion en el presente.
En Ultima instancia, ofrecen un modelo de futuro situado en la con-
temporaneidad, convocado por las consecuencias del desarrollo
tecnoldgico eny para nuestra propia época y geografia.
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Reincorporations: Among the time and the poetic of the sacred

Resumo

Esta € uma proposta poética que interliga dois modos de apresentacao,
0 ensaio visual e a escrita experimental, sobre a obra “Reincorporacoes”
(2018), da artista Luisa Magaly. Este trabalho une cenas fotografadas
durante rituais de incorporacdes na Umbanda fundidas por meio de téc-
nica de revelagdo quimica fotografica Dusting on. O empoeiramento por
oxido de manganés sobre o cristal de quartzo, funciona como um ato de
ver e devolver a imagem capturada, através de corpos-objetos artisticos,
a natureza intangivel do transe. O imaginério afrodiaspdérico fornece a
materialidade uma presencga ancestral. A artista verbaliza o tempo € os
transes presenciados no terreiro e materializados em seu processo de
criacdo através de uma escrita intuitiva. Os registros fotogréficos do tra-
balho sdo de autoria da fotografa Renata Voss.
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mulheres-entidades

Figura 1: Luisa Magaly,
Reincorporagées, 2018.
(detalhe) Revelacao foto-
gréfica por empoeiramen-
to sobre cristal de quartzo.
dimenséo.

Foto: Renata Voss.

Poeira soprada sobre a translucidez
cristalina. A pedra, a luz, o branco das
saias, elementos que se concretizam
a frente dos meus olhos e da pequena
lente da camera em ruidos
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Fig. 2 Luisa Magaly,
Reincorporacoes, 2018.
(detalhe) Revelagao foto-
gréfica por empoeiramen-
to sobre cristal de quartzo.
dimenséo.

Foto: Renata Voss.

Materialidade de corpos que dancam
e que deixam ser montados por
outros corpos intangiveis.

Os movimentos, vezes rapidos, vezes
bambos, mas extremamente precisos
em seus gestos, provocam a captura

3} da imagem um borrao feito de tempo.
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Espectros delineados pela incorporacao de espiritos

Fig. 3 Luisa Magaly,
Reincorporacoes, 2018.
(detalhe) Revelacédo
fotografica por empoei-
ramento sobre cristal de
quartzo. dimenséo. Foto:
Renata Voss.

igneos, aquaticos, aéreos, teluricos, floridos.
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Esses corpos-objetos
luminosos, duros,
estao atentos a fusao
de suas faces silicas
com as imagens

do feminino, dos cor-
pos, dos incorpdreos e
do sagrado.

3

Fig. 4 Luisa Magaly,
Reincorporacoes, 2018.
(detalhe) Revelacédo
fotogréfica por empoei-
ramento sobre cristal de

quartzo. dimenséo. Foto:

Renata Voss.
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Fig. 5 Luisa Magaly,
Reincorporacoes, 2018.
(detalhe) Revelagao
fotogréafica por empoei-
ramento sobre cristal de

quartzo. dimenséo. Foto:

Renata Voss.

Reagem a luz do sol
como substancia
dilatada.

Deixam-se penetrar,
abracam a imagem,
assim como o cavalo
permite que a entidade
0 monte.
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Presente
e
passado
se

reencontram

na
estrutura
que
surgiu

cristalizada,

mas
nao
estatica.
Afinal,
esse
tempo
que

se
reencena
a

cada
culto,

a

cada
vela
acesa,
traz
consigo
o

gesto

ancestral.

Fig. 6 Luisa Magaly,
Reincorporacdes, 2018.
(detalhe) Revelacédo
fotografica por empoei-
ramento sobre cristal de

quartzo. dimenséo. Foto:

Renata Voss.
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Fig. 7 Luisa Magaly,
Reincorporacoes, 2018.
(detalhe) Revelagao
fotografica por empoei-
ramento sobre cristal de

quartzo. dimenséo. Foto:

Renata Voss.

Evoca um presente
descontinuo,

que nunca sera futuro,
pois,

naquele momento em
que o0 corpo girou,
olhou para tras e
descobriu

que viver possui uma
natureza imediata.
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Agnes Cajaiba® Travessia: experiéncia, narracao e memaria
em Madre de Deus
Journey: experience, storytelling and memories at

Madre de Deus

Resumo

A partir de narrativas familiares e memoarias afetivas de pessoas da ci-
dade, a obra propde uma experiéncia poética do cotidiano de um lugar
especifico, onde vivi uma outra relagdo com o tempo e me vali das poéti-
cas visuais como metodologia com énfase no processo. Travessia é uma
obra sem compromisso com a realidade objetiva, entendendo o arquivo
familiar e a meméria pessoal como pontos de partida para a construgao
de uma memoria coletiva, que surge através de uma conexdo afetiva
com o mar e que se desdobra para o entendimento de modos de vida e
a tentativa de uma experiéncia estética no cotidiano.

Abstract

Based on family narratives and affective memories of people from the
city, the work proposes a poetic experience of everyday life in a specific
place, where | had another relation with time and used visual poetics as
a methodology with an emphasis on the process. Travessia is a work
without commitment to objective reality, understanding the family
archive and personal memory as starting points for the construction of a
collective memory, which arises through an affective connection with
the sea and which leads us to understand ways of life and try a aesthetic
experience of everyday life.
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“Todo relato € um relato de viagem, uma prética
no espaco [...] onde o mapa demarca, o relato faz
uma travessia. O relato é diegese, um termo gre-
go que designa narragao: instaura uma caminhada
(guia) e passa através (transgride)” (CERTEAU,
2014, p. 183)

Como comegar a falar da experiéncia vivida, que é processual e
parece nao ter um comecgo ou um fim? Travessia é um percurso,
sdo varios caminhos, é o cruzamento de um espago nem sempre
fisico. Me agarrei a cartografia e fotografia como metodologia para
criar intimidades e entender no que consiste o pertencer nesse
ambiente de enfrentamentos. Neste processo que envolve experi-
éncia, narracdo e memdria, proponho a construgado de um lugar a
partir de disparadores subjetivos, costuras de albuns de familia e
memodrias contadas, memodrias vividas.

Poderia dizer que o lugar é Madre de Deus, Salvador, uma praia
com uma longa faixa de areia que faz uma fronteira movente entre
chao firme e azul profundo. Esse lugar ainda poderia ser eu, minha
mae, minha avo e o fio eldstico do tempo que se emaranha em nés.
Madre de Deus é uma ilha que foi conectada ao continente através
de uma ponte construida na década de 50, quando a Petrobras
comecou a ocupacédo do seu territério. Meus avos frequentavam
a ilha no periodo de veraneio e aos poucos se mudaram. Minha
primeira lembranga de mar vem com o caminho de sair da casa de
meus avos na rua 21 de abril, descer o beco onde D. Janete mora
até hoje, atravessar a rua principal da orla, descer uma rampa feita
para os barcos (a rampa, diferente de D. Janete, ndo esta mais 18)
e andar algum tempo na areia da praia até alcangar a beira do mar.
Quais seriam as memodrias marinhas de minha avo, de D. Janete,
de Seu Joao, Cardeal, Néa, de Madre de Deus?

O lugar, antes de mais nada, é tudo de infraordinario e rotineiro
onde encontrei morada. Dessa maneira, o arquivo familiar, a cone-
xao afetiva com o mar e a memoria pessoal sdo pontos de partida
para a construcdo de uma memoria coletiva. E certo que hd um
abismo entre a experiéncia e o que se pode narrar dela, mas pre-
tendo aqui criar uma brecha para que outros possam se abrigar.

- A cidade nao cabe no mapa

Desde os primérdios da humanidade existiu a necessidade de
apreender o espaco de maneira grafica, icdnica ou narrativa. Seja
na era paleolitica, medieval ou nos dias atuais, 0 ser humano en-
controu formas de representar conexdes da vida cotidiana, traje-
tos, histérias vividas no espagco. Com o tempo a representacido em
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mapas foi distanciando cada vez mais o homem do seu entorno,
saindo de mapas narrativos para um ponto de vista distanciado,
representando uma visao pandéptica ou celestial. Hoje essa pers-
pectiva seria do cartdégrafo, urbanista que assume uma postura de
observador, isolados de nosso ambiente.

Nao é comum ver em qualquer tipo de projecao cartografica sinais
da presenca humana como habitos, relagdes, dimensodes culturais
ou do cotidiano. “Simultaneamente instrumento de escritura e de
leitura da Terra, 0s mapas aparecem despovoados na grandeza de
sua escala que sO comporta a auséncia dos corpos” (MARQUEZ,
2009, p.77). Pensando no desafio que é dar conta graficamente de
uma experiéncia que é corporal e subjetiva, comecei a desenhar
€ escrever mapas a partir das indicacdes dos moradores sobre lu-
gares da ilha. Os mapas produzidos através do reconhecimento do
territério a partir da vivéncia dentro dele e nao fora, deixam de fun-
cionar como um manual/guia para ser um relato. Existem inUmeras
maneiras de representar um lugar de acordo com pontos de vista
e ideias compartilhadas sobre ele. Portanto, aproximar conceitos
e posturas da cartografia e da geografia no fazer artistico pode
ajudar a producédo de espacos nao totalizantes, que considerem o
sujeito e suas vivéncias. A cartografia aqui proposta provoca en-
contros, novos sentidos para percursos e deslocamentos poéticos.
Seria possivel, entao, criar dispositivos de interlocucdo, mediacao
e difusdo da arte na vida cotidiana.

Trabalhos artisticos pautados pela utilizacdo dos
meios fotograficos, videogréficos, resultando em
projecoes em espacos urbanos reapropriados,
producdes que investigaram referéncias na histé-
ria oral, em albuns de familia, compondo arqueo-
logias do agora, inscrevem-se neste conjunto que
articula espacos da memoria, espaco arquitetd-
nico e espaco da experiéncia. (BARBOSA, 2008,
p. 48)

Ao longo de um ano revisitei Madre de Deus, me deslocando de
Salvador até a ilha de 6nibus. Também revisitei toda uma vida que
aconteceu antes de mim, entrevistando familiares, moradores, co-
lecionando fotografias antigas. Através desses percursos percebi
que a linha que atravessa o territério ao passo que nos deslocamos
por ele ndo era 0 meu caminho. Me interessavam as bordas dessa
ilha, que curiosamente lembravam um peixe, como um convite a
adentrar o espaco. Foi entdo que passei a criar mapas imagéti-
cos, desenhos de afetos, tentando dar forma ao impossivel. Para
falar dessa investigacdo-acao, se fez necessario mapear de ou-
tra maneira e somente pelo convite a vivenciar o espaco de um
jeito diferente era possivel transmitir essas sensacoes e estados.
Uma pesquisa de sensacoes (PRECIOSA, 2012), um conjunto de
impressoes que determinaram a qualidade de um momento, que
ultrapassaram o registo da mera comunicagao de algo. Cartografar,
entdo, seria narrar esse deslocamento e suas relagdes de manei-
ra processual. Ao invés de representar a experiéncia, o desejo é
acompanhar a maneira que produzimos sentidos, criamos cami-
nhos, costuramos relagdes, enredamos sonhos, memoarias, de-
sejos, histérias. Em Travessia me interessa a cartografia como
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processualidade, em que o objetivo é investigar processos de pro-
ducéao de subjetividade, num lugar entre pulsacoes.

- O espaco atravessado

Nessa cidade, que nao sei nada além das memdrias pessoais e
familiares, me arrisco a perguntar o ébvio, ir onde nao devo, fazer
o que ja foi feito, gerar um embaraco, dar importancia ao que nao
interessa a ninguém, nao falar com quem todos esperam que eu
fale. Nesses caminhos decidi que seria importante dar visibilidade
ao sutil e ao efémero da cidade e das rotinas/histérias das pessoas
gue me cruzei, com o objetivo de “criar situagdes de visibilidade e
presenca inéditas, apontar auséncias notdveis no dominio publico
ou resisténcias as exclusbes ai promovidas, desestabilizar expec-
tativas e criar novas convivéncias, abrindo-se a uma miriade de
motivacdes” (PALLAMIN, 2002). Trabalhar com a paisagem num
intuito de chamar atencéo para a poesia oculta no cotidiano e fazer
refletir sobre as rotinas que desejamos ter pois a paisagem faz
parte do que somos. Vamos assim desenhando as cartografias ao
passo que os territérios ganham corpo. As imagens produzidas
nao pretendem esgotar a experiéncia nem tracar um guia da cida-
de. Faco aqui uma tentativa de dar novos sentidos aos gestos, his-
térias, marcos do passado e banalidades do cotidiano atual. Para
tanto, foram diversas visitas, cada vez mais demoradas, vivendo o
tempo cada vez se arrastando mais.

Na primeira chegada, percebi uma grande mudanca no desenho
da cidade, agora verticalizada, e nas rotinas das pessoas, agora
com outras fungdes que ndo somente a pesca. Ainda que estejam
presentes todas as problematicas da vida urbana (desemprego, in-
seguranca, trafico de drogas, educacao falha, corrupcao, etc.) na
ilha de Madre de Deus, ha espaco para atividades sem utilidade
como ver o mar, jogar domind, conversar com um amigo na praca,
deixar a porta de casa aberta para ver 0 movimento da rua sem
sair do sofé, catar conchas na praia, desfrutar da sombra, passar o
tempo comendo siri. O cotidiano também acontece nessas agoes
sem uma funcdo ou importancia aparentes e foi nessa camada da
vida da cidade em que transitei buscando criar relacoes, construir
pontes e conexdes com as pessoas que ali vivem.

“Quaisquer que sejam seus aspectos, o cotidiano
tem esse trago essencial: ele ndo se deixa apreen-
der. Ele pertence a insignificancia, e o insignifican-
te & sem verdade, sem realidade, sem segredo,
mas é talvez o lugar de toda a significagcdo possi-
vel. " (BLANCHOT, Maurice. 2007)

Interessava-me saber a histéria daquele grupo de praticas espe-
cificas através deles mesmos, com as falhas e fabulas que sao
préprias da memdria. Como explica Lilian Barbosa (2008), “A me-
mdria € um fendmeno construido social e individualmente, sujeito
a constantes transformacoes, que estabelece estreita ligagdo com
o sentimento de identidade, o qual deve ser entendido como a
imagem que um individuo ou grupo faz de si, para si e para 0os ou-
tros.” A histéria oral pode ser imprecisa para os historiadores mas
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para mim, enguanto artista e comunicéloga, foi através da acao
de contar suas histérias individuais (que se misturam com a histé-
ria da cidade) que se me abriu um campo fértil de criagcdo. Neste
ponto, a arte, para mim, é muito mais um caminho para aprender
mundos que representa-los de um ponto de vista.

Vejo essa decisdo de encontro com o outro como uma pratica
politica, com uma responsabilidade ética que guia a experimenta-
cao artistica e a investigacao de imaginarios urbanos, maritimos,
familiares a partir de linguagens, meios e contextos. O artista,
entendendo que o passado tem algo a dizer e, que o presente é
continuo, pode recriar situagdes e representar um mundo que diz
respeito ao imaginario, as sensacodes do que foi vivido. Ndo havia
um fim especifico ja tracado para cada acéo, fotografia, escrito ou
desenho. O conhecimento e o material produzidos foram surgindo
no processo de pesquisa, seguindo pistas, levando em considera-
cao que esse processo afetaria o pesquisador e seus resultados.
Segundo Virginia Kastrup (2009), o cartdgrafo teria estados de
atencao para desenvolver seu trabalho:

O rastreio é o gesto de varredura do campo. (...)
Em realidade entra-se em campo sem conhecer o
alvo a ser perseguido; ele surgiria de modo mais
ou menos imprevisivel, sem gue saibamos bem
de onde. (...) A atencéo do cartégrafo é, em princi-
pio, aberta e sem foco, e a concentracdo se expli-
ca com uma sintonia fina com o problema. (...) O
objetivo é atingir uma atencdo movente, imediata
e rente ao objeto-processo, cujas caracteristicas
de aproximam da percepgao haptica (KASTRUP,
2009, p. 40).

Entendendo a premissa de Milton Santos (1994) a respeito do lugar
como espaco praticado, fui em busca de potencialidades a serem
ativadas, desses lugares dotados de sentidos, perceber fendas,
frestas no cotidiano. O artista-etnégrafo-cartégrafo, portanto, se
coloca dentro do que observa, aberto a entender outras dinami-
cas diferentes da sua propria. A interacao é elemento central nes-
se processo, que se desenrola em narrativas e registros parciais.
Nesse ponto, de criacdo de experiéncias e recriagcdo de realida-
des, arte e etnografia se tocam. A fotografia e o video foram as
linguagens mais adequadas para desenvolver o projeto ao passo
que fazem uma ponte entre arte e informacéo, conectando visivel
e invisivel. A fotografia, fixa ou em movimento, serviu por muito
tempo como ferramenta de mapeamento do mundo. Acreditava-
se na representacao objetiva, maquinica, mas hoje se entende que
a cdmera é um instrumento e se considera a subjetividade do foté-
grafo - que escolhe uma abordagem, o que fica e o que sai do qua-
dro. A fotografia, entdo, estaria em um outro lugar, entre fabulacdo
e realidade. Para além da representacao imagética, esta o corpo. E
a partir desse corpo e da experiéncia desse sujeito que surgem as
imagens. Sempre ha uma perspectiva. Isso podia ser somado ao
entendimento de que o espaco é determinado por quem o pratica
e nao pelo desenho urbanistico. Existindo, portanto, diversos es-
pacos sociais gerados pelas atividades e operagdes dos sujeitos.
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Ao retornar a Salvador, organizei o material produzido em algumas
séries e alguns videos, considerando que para além de tracar ca-
minhos, colecionei memarias, que ampliam os sentidos do lugar e
estdo em outro espaco-tempo. Se as fotografias e videos mostram
rastros de um tempo, uma época especifica, os desenhos e bor-
dados descontextualizam a experiéncia datada, evocando memoé-
ria e imaginacao. Nesse sentido, me sinto como propunha Rolnik
(1989):

o cartégrafo é um verdadeiro antropéfago: vive de
expropriar, se apropriar, devorar e desovar, trans-
valorando. estd sempre buscando elementos/
alimentos para compor suas cartografias. esse €
o critério de suas escolhas: descobrir que maté-
rias de expressao, misturadas a quais outras, que
composicoes de linguagem favorecem a passa-
gem das intensidades que percorrem seu corpo
no encontro com 0s corpos que pretende enten-
der. alids, "entender”, para o cartdgrafo, ndo tem
nada a ver com explicar e muito menos com reve-
lar. (ROLNIK, 1989, p. 66

Em Madre de Deus, fui acumulando, catalogando, cartografando
histérias de vida, técnicas de pesca, tipos de peixe, de embarca-
coes, vocabuldrio maritimo. As micronarrativas teriam, portanto, a
tarefa de tornar visivel, publico e sabido o0 que nao estd no saber
oficial por ser informal, esquecido, subjugado pela ordem hege-
monica. Acredito que realizar a pesquisa desse projeto € inscrever
na nossa cultura mais um modo de ver o mundo e materializa-lo
em obra é dar visibilidade e acessibilidade a esses contelidos. Ao
passo que transformamos processos sensiveis em algo concreto,
possivel de fruir, indagar, ele se torna um meio ativador de outras
novas sensibilidades. Trabalhei com a imagem para além da técni-
ca, buscando sentidos simbdlicos e criar pontes de afeto e de sen-
tido a partir dessa produgao imagética. No contexto da arte con-
temporanea essa construcao de pontes é cada vez mais comum,
sobrepondo tempos, técnicas, trabalhando com limites difusos.
Esse € um momento de um tempo intimo, de deriva em imagens,
textos, sons, e costura disso tudo, do afeto e da materialidade.
Katia Canton (2009) diz que esse é um processo caracteristico da
arte contemporanea, tentando criar um “regime de percepgao que
suspende e prolonga o tempo, atribuindo-lhe densidade, agindo
como uma forma de resisténcia a fugacidade” (CANTON, 2009,
pg. 22). Entendi que a vida cotidiana vivida em Madre de Deus
funcionava assim também: dilatado, quase como uma resisténcia
ao tempo gue vivemos na contemporaneidade, que é raso, instan-
taneo, agora.

- Histéria de quem vai e de quem fica: as montagens

A série Praia Lunar surgiu a partir da observagao das texturas na
areia e o que poderiam ser crateras lunares se nao estivessem ali,
em Madre de Deus. Interessou-me essa possibilidade de imagi-
nar tantas situacoes a partir de uma paisagem improvavel. A areia
trazia uma caracteristica muito especifica do tipo de maré que a
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ilha tem. Em intervalos muito demorados, acontecia a cheia e a
vazante. A dgua calma sobre a areia acabava por marcar suas ondu-
lagdes, as quais apareciam como vestigios da maré cheia na maré
vazante. Uma acgao gravitacional da lua gerando efémeras linhas
de tempo. Fotografei intuitivamente todo relevo que me chamava
atencao sem pensar muito nessa relacao lunar. Também na praia
me deparei com resquicios de outros tempos, de outras pessoas.
Dal surgem as séries A inutilidade de permanecer aqui fazendo
esse castelo de areia que o mar vai desmanchar e O que restou.
A primeira, resultante de uma brincadeira tipica de praia: castelos
de areia. O titulo dessa segunda série vem de um dos escritos de
Karina Rabinovitz (2013) no seu livro da dgua. Um mar tao mais po-
tente que qualquer construcéo, até mesmo que os castelos. Uma
acao imaginativa de castelos de beira de praia talvez mais insisten-
tes que a propria ondulacao maritima, atravessando geracoes. A
fragilidade de nossas estruturas.

A segunda, resultado do encontro com tudo que encontrei pelo
caminho da praia: algas € corais, restos de bichos marinhos e uten-
silios de pesca. Estavam ali jogados, como se fossem da menor
importéncia, alguns dos elementos primordiais desse imaginario
sobre Madre de Deus. Coletando todo tipo de material que pare-
cia sem graca, esquecido ou em desuso, pensava em tudo aquilo
para além do rastro de agdes. Eram vestigios sobre modos de vida
também j& quase em ruinas, esquecidos antes mesmo de serem
lembrados: “o narrador sucateiro nao tem como alvo recolher gran-
des feitos; deve apanhar aquilo que é deixado de lado, que parece
nao ter importancia nem sentido, algo com o que a histéria oficial
nao saberia o que fazer” (BENJAMIN apud CANTON, 2009, p. 28).

Durante o processo de colecao de imagens, encontrei fotografias
muito parecidas, feitas em momentos diferentes, em que eu, mi-
nha mae e minha avé posamos em frente ao mar. Fiz um livreto
unindo nds trés, nossos corpos, histérias e paisagens entrelaca-
das, tornando reversivel o passado e o futuro (GROYS, 2002). Paul
Ricoeur (1997), filésofo francés, traz a ideia do arquivo como uma
maquina de pensar e isso me leva ao pensamento de que “a Unica
saida para lidarmos com o futuro de nossas listas infindaveis ¢é a
possibilidade de transformar o arquivo em ficcdo”'. Essas fotos,
bem como fotos antigas de Madre de Deus, foram terreno fér-
til para desenvolver Travessia. Especificamente com as fotos de
familia, pensava o que deixamos em cada uma, como nos forma-
mos, como essas trés mulheres se embaralham e deixam vesti-
gios umas nas outras, a forca da mulher na nossa familia. Aquele
mar ao fundo, mar que se dito em francés (mére, mer) se confun-
de com mae e todo seu liquido amniético. Vejo nossas imagens
e penso que nosso solo e raizes é também o que nos permite a
deriva e anuncia as navegacoes porgue € o que nos da corpo.

Durante o processo de criacdo foi importante pensar nocodes
de lugar e espaco, construindo cartografias para tratar do meio

1 O trecho corresponde a uma citagdo do texto Uma Pequena Histdria, de Ana Pato, que
estd no livro Desterro, de Icaro Lira.

n. 02 _2019

volume 03

Vazantes

Travessia: experiéncia, narragdo e memoria em Madre de Deus

Agnes Cajaiba



176

ambiente e rotinas desvalorizadas, bem como considerar a dimen-
sao estética do cotidiano. Os desdobramentos que surgiram apo6s
a pesquisa de campo vieram pelo desejo de construir a experiéncia
em narrativas e compartilhar com outros o que foi vivido e aprendi-
do, dando vida e continuidade ao meu relato a partir do momento
que ele pode habitar imagindrios de outras pessoas. O intuito ndo é
gerar afirmacgdes ou conclusdes e sim proposicoes, olhares, ativar
sensibilidades sobre uma cidade e seu entorno maritimo. Portanto,
0 que se tem aqui € uma entrega e uma escolha por deixar afetar,
por compartilhar mutacoes de um lugar, dos fazeres de sua gente,
e, sobretudo, uma escolha de partilha de uma experiéncia.

Se escutamos em espanhol, nessa lingua em que
a experiéncia € “o que nos passa”, o sujeito da
experiéncia seria algo como um territério de pas-
sagem, algo como uma superficie sensivel que
aquilo que acontece afeta de algum modo, produz
alguns afetos, inscreve algumas marcas, deixa
alguns vestigios, alguns efeitos. Se escutamos
em francés, em que a experiéncia é “ce que nous
arrive”, o sujeito da experiéncia € um ponto de
chegada, um lugar a que chegam as coisas, como
um lugar que recebe o que chega e que, ao rece-
ber, lhe dé lugar. E em portugués, em italiano e
em inglés, em que a experiéncia soa como “aqui-
lo que nos acontece, nos sucede”, ou “happen
to us”, o sujeito da experiéncia é sobretudo um
espaco onde tém lugar os acontecimentos. Em
qualquer caso, seja como territério de passagem,
seja como lugar de chegada ou como espaco do
acontecer, o sujeito da experiéncia se define nao
por sua atividade, mas por sua passividade, por
sua receptividade, por sua disponibilidade, por sua
abertura. Trata-se, porém, de uma passividade
anterior a oposi¢ao entre ativo e passivo, de uma
passividade feita de paixdo, de padecimento, de
paciéncia, de atengdo, como uma receptividade
primeira, como uma disponibilidade fundamental,
como uma abertura essencial. O sujeito da expe-
riéncia & um sujeito “ex-posto”. Por isso é incapaz
de experiéncia aquele que se pde, ou se opde, ou
se impde, ou se propde, mas ndo se “ex-pde”. E
incapaz de experiéncia aquele a quem nada lhe
passa, a quem nada lhe acontece, a quem nada
Ilhe sucede, a quem nada o toca, nada lhe chega
nada o afeta, a quem nada o ameaca, a quem nada
ocorre. (BONDIA, 2002, p.2)

Para tornar possivel essa partilha, surge um caderno de viagem:
Travessia. Suas péaginas trazem diversas séries fotograficas e re-
latos de moradores que entrevistei, produzido com mergulhos, re-
tornos a superficie para tomar félego, navegacoes em diferentes
sentidos, indo e vindo. Esse movimento de aproximacgéao e afasta-
mento, com distorgcdes causadas pela dgua, pela lembranca e pelo
esquecimento, € uma acao presente em todo o livro, remetendo
aos movimentos da maré e ao processo de pesquisa de campo.
Dessa forma, nao existe uma hierarquia dentro do que foi produzi-
do, mas sim uma interdependéncia: é a conexao entre esses dife-
rentes contelidos que cria uma nova relagao de sentidos. Impreciso
como a memodria, € o tempo. Ao longo do relato no caderno de
viagem nao se sabe o quando dos acontecimentos. A Unica pista é
uma tabela de horarios dos 6nibus que faziam o traslado Madre de
Deus-Salvador. Foi possivel, portanto, viver um tempo outro, que
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nao esse de relégio, de chronos. O tempo das ondas, dos bichos,
do vento, sol ou chuva. O percurso &, portanto, um instrumento
estético que pode ndo somente dar visualidade aos lugares, como
também pode atuar sobre eles, dando-lhes significados diversos.
A producéo artistica feita a partir do caminhar compartilha desde
dentro as experiéncias desses espacos numa tomada de conscién-
cia sobre sua intimidade. “Podes ver a vontade o fundo imoével ou
a corrente, a margem ou o infinito; tens o direito ambiguo de ver e
de néo ver.” (BACHELARD, 1997, p. 563)

As fotos, em sua maioria, sdo texturas, enigmas, pontos de par-
tida, uma indicacdo de movimento, memarias movedicas. Queria
dar destaque a fotografias que fossem imprecisas, fluidas, sujeitas
ao erro, recriando no pensamento 0s acontecimentos passados e
presentes. Queria uma fotografia-memoria, passivel de dlvidas e
desconfianca, que nao reduzisse o relato/processo a algo preciso
e Unico e oferecesse ao outro a possibilidade de imaginagédo. A
fotografia, como diz Fontcuberta em O Beijo do Judas, é nossa
vontade de aproximacéao do real e a dificuldade de fazé-lo. Porque
o real ndo estd dado e, assim como a fotografia, € uma constru-
cao coletiva e subjetiva. O real € uma construcdo que depende do
que esta ai, de como eu vejo e as camadas aderidas ao que esta
posto. Dessa forma, essas fotografias trazem muito mais a ideia
de movimento, processo e, seguindo uma linha de subjetividade
que propde gerar emocoes. Compartilhar este processo é transfor-
mar em relato o que permaneceu até entao numa dimensao intima
e, assim, convido o leitor a participar dos caminhos percorridos e
ativar sensibilidades a partir dessa experiéncia construida discur-
sivamente e imageticamente. A narrativa e a partilha de Travessia
conclui uma etapa, materializando e mantendo vivos arquiteturas,
fazeres, percursos, afetos, memodrias. Deixo, com este projeto,
uma provocacao de mais producao de mapas que funcionem mais
como convites a se perder no espaco e em si proprio, do que ins-
trumentos de navegagao.
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> Milena [Sharing] Szafir
,entre,
é

(imprima, preencha com suas palavras
e entregue na secretaria do PPGArtes/
ICAUFC ou digitalize e nos envie por
email: datapathos@manifesto21.tv
recompensa: os primeiros 42 feedbacks
receberdao um exemplar impresso, nao-
-numerado, do “Manifesto Pandptico”)

>> Por uma filosofia... Por uma arqueo-
logia... Por uma cartografia... Por uma
montagem ou composicdo? Por uma
experimentacdo... Inserts de esfera
flluxogramatica - atualizagées de uma
pesquisa sobre os modus operandi nas
artes... centripetas?

>>> “piece of work”. The current “piece”
word as a term is connected to the “da-
tabase random mindremix” and it was
changed by /peace/ looking forward
to be (again) my pun through the
sound regarding the idea of memory
fragments in our dataveillance reality.
Because it is really difficult work on po-
litical art through a critical perspective
on the use of technology for peace... |
mean, can technological tools be really
a potential way to support peace pro-
cesses or conflict resolutions through a
throw of data in our piece of work that
will never abolish chance?

Vazantes
volume 03 _n. 02

Estéticas no Gesto de Retracao

(ou, por um estado da arte® ao lance
de dados - work in progress)
Aesthetics @ Palinode Gesture

(or, towards a state of art through

a throw of the data - /peace/>>> of work)

Coisa danada o destino, a psicologia do artista...
E em maxima parte este castigo de ser artista,...
a gente dar tudo o que tem

todo o trabalho,

todo o pensamento,

toda a dor em proveito...

de outrem

(Andrade apud Outrarse, 2009)
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Se eu nao for por mim,
quem sera por mim?

Mas se eu for s6 por mim,
o que sou “eu’?

E se nao for agora,
entao quando?

Hillel

Retorno ao pathos?, um pretexto para seguirmos agindo (e-mo¢do)
— movermo-nos.

No final do século XVIII comeca aparecer a biopolitica como uma arte...
de governar:
“[...] um controle permanente dos gestos,

dos atos, um adestramento continuo, uma detalhada separacao entre

0s ‘aptos’ e os ‘inaptos’ [...]" e,
ao vivermos assim na (i)mobilidade — confinados sob 24/7
transmissoes d'alma —,
"o discurso que se monta [novamente agora] é através da vida,
o cuidado da vida em si,
0 que vive e 0 que morre.”
(Retdricas Audiovisuais, 2007-2015)
— Anima Pathema!®

If I'm not for myself, who will be for me? But being for me, what am I? And if not now, then when? (livre
traducdo a partir de inUmeras existentes na web sobre o rabi da Babilénia (acesso dezembro/2019). Em
portugués pode ser encontrada em Pirkei Avot [a Etica dos Pais] (p.54; IN: Bunim, |. “A Etica do Sinai —
ensinamentos dos sabios do Talmud”, ed. Séfer, 1998)

< https://rebeca.socine.org.br/1/article/view/523/309 >, acesso em julho de 2019. Obs: anteriormente
eu dizia “a pathos”, um substantivo feminino (em portugués). Hoje, tal binarismo segue sem efeito
concreto, conforme o titulo daquele ensaio-resenha de 2016/2017.

Titulo do primeiro capitulo (aka Introducéo) em minha tese de doutorado (2011-2015). A citagdo anterior,
é um trecho de didlogo com Foucault que se encontra também na dissertacdo de mestrado — entre a
arte disciplinar e a biopolitica —; apés aqueles debates entre rastreamentos (i)modveis e tecnologias da
paixao ao “cuidado de si” (mood organs) — a reatualizei quanto ao estado da arte nas redes (2016-2018).
Obs.: 0 termo, spinozano — Paixdo d’Alma -, é compreendido como as afecgdes do agir... (...) Ou seja, ndo
importa o género destx pdthos, mas ao que estx nos anima (a viver)...
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// <body>
<h1 id="retoérica [audio]visual”>
<a img alt= “Estéticas no Gesto de Retracao (por uma

filosofia ao lance de dados)”
src="vazantesv3n2” width="2480" height="3508" /></

<br /> Versao 3.0.1
</h1>
</body> //*

Este curto ensaio se dé quando, na verdade, eu deveria estar escrevendo®
meu artigo sobre as taxionomias dos gestos — de montagem/ composicao
(...) =, conforme prometido em minha Ultima fala durante congresso® a se-
gunda década do século XXI. No entanto, ocorreu-me escrever essa pro-
posta imago-verbal na revista do Programa de Pés-Graduagcao em Artes da
Universidade Federal do Ceara tendo em vista de que ndo apenas nossos
alunos desconhecem nossos percursos artisticos, como eu mesma assumo
que eu desconheco as possiveis trajetérias dos demais colegas... —assim que
0 mote originario desta artist talk a Vazantes, frente ao movimento de troca da
equipe editorial, era a sugestao de uma segunda’ nova secdo. Ou seja, um es-
paco de publicacdo poética desde o portfélio de nossos membros docentes
—como um brevissimo “memorial de carreira” — para compartilhamento publi-
co de seus (nossos) percursos, visando tanto o reconhecimento entre pares
que se (des)encontram aqui em Fortaleza quanto um didlogo extra-nostalgico
junto ao corpo discente — atualizadas contribuicdes sobre a trajetéria de cada
professor doutor presente. Eis aqui, portanto, um experimental crocqui na
sensibilidade de uma docente em Artes...

4 Entre "//", na linguagem dos cédigos (dados), significa que fica ndo-aparente na pégina (interface) ao
leitor (usudrio)... e esta breve (a)notacdo “html” pode também nao funcionar mas, enfim...

5 Dentre tantas outras demandas académicas na carreira de “professora de magistério superior” no
ensino publico de nosso pais.

6 SOCINE-POA/RS; Yom Kipur, 5780.

7 Poés-idealizagdes multimididticas que me interessam junto a Vazantes — tais como canal podcast, videos
embeded e/ou possiveis algumas “interatividades” —, como o embrionario /N:Tencionar — ecos dos
originais para além banco de dados -, proposta experimental de publicacdo das tradugdes via “tutoria
pedagdgica” que, felizmente, encontra-se inserida ja nesta edigdo da revista.
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#repeat

...0 artista, naquele projetar a sua retérica visual <a href= Un coup de
dés ></a>, romperia também com as hierarquias entre 0s processos
de criacao,
de producao e

de publicacao
(sem esquecermos a distribuicao, a exibicao ou, ainda,
de intervencao... minimamente, ab menos,
guanto ao design gréafico).

Enumeradas aqui — sem qualquer ordem hierarquica — breves pergun-
tas “de partida” que nos ajudam como orientagdo neste processo de
pesquisa:
(a) Quais caminhos possibilitam a um artista, realizador audiovi-
sual, ou a um amador (“nao-especialista”) criar escrituras audio-
visuais como respostas criticas (didlogos) sobre nossa midiatica
cultura contemporéanea?
(b) Como estas [relapropriacbes tém sido articuladas esteti-
camente? Ou seja, hd determinados procedimentos criativos
caracteristicos a materializacao plastica e argumentativa nes-
tas realizacoes? Se sim, de que maneira se aplicam como for-
mas de composicao ao discurso-diadlogo ensaistico audiovisual
proposto?
(c) Sabemos que a “politica” € inerente ao género “video-remix”
desde suas origens. Para além do ato politico denominado “pi-
rataria” (que aqui pouco ou nada nos interessa aprofundar), de
qual nocéo “politica” e seus desdobramentos estamos falando?

[Objetivos...]
e Aprofundamento, agora em nivel pés-graduacao, da producéo
artistica como forma de pensamento: "O que a obra artistica
produz? Como ela afeta e se deixa afetar?”;
¢ Refletir sobre as possibilidades criativas dessas préticas artisti-
cas entre o design gréafico e o audiovisual via apropriacao através
de uma cartografia midiatica que compreenda a “dissolucao das
tradicionais fronteiras disciplinares entre trés campos do saber —
estética, critica e teoria”;
e |dentificar caracteristicas proprias a cada gesto de montagem,
na busca por problematizarmos “a formulagdo de um pensamen-
to estético e critico em arte” e, dessa maneira, tentarmos apon-
tar procedimentos criativos a composicdo das experimentacoes
(anélises...);
e |nstigar a realizacao de futuras experiéncias no(s) modus ope-
randi do audiovisual via banco-de-dados em ambientes online e
offline a partir de distintos dispositivos.®

8 Vide o(s) projeto(s) completo(s), conforme depositado(s) em trés localidades: ECAUSP (2004; 2007,
2010), ICAUFC (2013) e PPGArtesUFC (2017) — retéricas audiovisuais entre design, Philip K. Dick,
ficcdo cientifica no cinema, novas midias em rede, banco-de-dados, filme-ensaio, modus operandi,
video-remix, motion graphics, gestos de montagem/ composicdo, projet’ares audiovisuais (palavras
referenciadas junto aos titulos quando depositadas, respectivamente).
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A partir daquele nosso projeto de pesquisa entregue junto ao credenciamento
(citacao acima), somos convidados a ministrarmos um encontro, por exem-
plo, na disciplina obrigatéria de primeiro semestre aos ingressantes no PPG
("Poéticas da Criagcao e do Pensamento em Artes”) quando entdo o mote é
uma “fala de si” — havendo eu mesma participado desta dindmica ao longo
destes Ultimos trés anos®; as citagdes a seguir referem-se, portanto, aos tre-
chos retirados de meus ensaios previamente compartilhados':

A vida na cidade: CCTV, cotidiano e ruidos... Algumas cédme-
ras de vigildncia no ambiente, um sequenciador automatico de
imagens, quem fala com vocé? Neste totem vocé assiste e é
assistido [...] video-instalacdo complementar as Performances
Panopticadas [...] nova versao [...] é construida — baseada em
obra [Lived-Taped Video Corridor, 1970] de Bruce Nauman -
uma arquitetura imersiva no espaco expositivo. Ao adentrar o
corredor de aproximadamente 12 metros de comprimento por
70 centimetros de largura e 2,5 metros de altura, as luzes se
apagam - via sensores de presenca — confinado assim no cor-
redor e em um som ensurdecedor como um mantra, apés estes
primeiros passos, vocé continuaria para saber o que ha no
fim do tunel? (Sorria, vocé estd sendo filmado!, [2004]2006;
grifos atuais)"

[...] era o conceito de interatividade da Performer com o publico,
interfaceada por tecnologias obsoletas de vigilancia via ra-
dio frequéncia, pequena tela de LCD no peito e um jogo frené-
tico de imagens do banco de dados do mmnehcft mescladas
em tempo real com as captadas ao vivo

[...] Assim, o ser urbano precisa lidar com os desafios
que envolvem as relacoes entre estrutura de dados, num
ditame sdcio-econdémico e de uma vida consciente, democratica
e participativa na sociedade e no meio ambiente... provoca-se
aqui o publico — convidado a abertura no templo modernista de
Niemeyer — com cheiros, sons, arte, tecnologia e, em especial,
aproveita-se a ocasiao para travar um didlogo — ou estabele-
cer um alerta

[...] Como um mapeamento que vé a cidade — um remake
a duas rodas [bike] do “C-Mapping Performance”, de
2006 —, capta-se além de imagens em movimento também a
localizacdo geografica (ambos os dados via celular). No meio
deste remix audiovisual, inserts de conversas telefénicas gra-
vadas e interfaces das plataformas de localizacdo online via
celulares (triangulacao) proporcionadas pelas operadoras de

9 Quando entéo credenciada como docente permanente junto ao programa de pds-graduagao em artes.
10 Vide materiais distribuidos junto aos DVDs-Portfélios (2003-2007 e 2006-2010).

11 Vide descricdo da obra na experimentacéo fluxogramaética a pag. 194-197 aqui na revista (ver também:
“search engines em interfances rizométicas” — postagem de 2009 sobre os remixes algoritmicos no
Google Swirl: http://blog.manifesto21.com.br)
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telefonia mével sdo apresentados nesta Retérica Audiovisual,
como embasamento deste discurso sobre as tecnologias oni-
presentes em nossas vidas cotidianas (duas outras tecnologias
de rastreamento cada vez mais comuns a populagcdo sao aqui
também discutidas: RFID e GPS).

Quais sao estes rastros que deixamos pelo espaco e que
alimentam diversos bancos de dados sobre nossos cotidia-
nos e pessoais percursos? (Bike C-Mapping etc, 2003-2009;
grifos atuais)™?

A importancia deste conjunto de remixes se d4, talvez, na uti-
lizagdo do YouTube como uma vasta biblioteca - arquivo -
online de/ para reapropriacoes e, assim, didlogos em rede via
“Retoricas Audiovisuais”

[...] O audiovisual como dialogo do conhecimento e vivén-
cia entre autor e espectador, entre a academia e o “publico lei-
go”. Se este video é uma “retérica audiovisual” nos moldes em
que foi concebido, nao cabe a nés decifra-lo... Abaixo imagens
do “jogo” entregue junto ao trabalho [TCC]: teste de uma pla-
taforma digital de construcao audiovisual de facil acesso e
compreensao aos jovens da época (publico alvo, com quem foi
realizada a pesquisa qualitativa) [...] “ComunicaCidade: a edu-
cacao através da arte-comunicacao - video digital, vj’ing,
game e design grafico” (idem; grifos atuais)™

Neste interim — a partir de receptivos feedbacks de alguns alunos presentes

’

apostei em experenciar pela primeira vez tal dindmica também aos alunos

da "Oficina de Edicdo e Montagem”™. Enquanto comumente minha aula in-
trodutéria no semestre letivo — ao longo das oito turmas nesta obrigatéria
disciplina — foi conhecer os matriculados (antes mesmo em darmos o start
nos significados da montagem audiovisual'® junto & apresentacéo sobre o pla-
no-de-aulas), desta vez propus aos estudantes que eles conhecessem-me
para além'® da "Profa. Dra. Milena Szafir"”...

15
16

Trechos de: (1) Performances Panopticadas, (2) Recycled Structures: What Do You Archi-Tech-To-Yourself
in a Mobile Life Situations?, (3) Bike C-Mapping e Oneself Cellphone etc, conforme encontram-se no
arquivo “txt_indiceFINALpgno.pdf” (gratuitamente distribuido para pesquisadores da area a partir de
2011, material complementar aos DVDs-Portfdlios entregue conjuntamente ao juri do Prémio Sérgio
Motta). Ver também: Panopticon Performance Way (2008; pode, ainda hoje, ser encontrado no
YouTube).

Idem. Aqui sobre as “pilulas-manifestos” (sic), tais como: “Mashup of Freedom”, “Homage Mashup”,
“Zapping Remix: uma TV de todos”, “O Conceito de Copyleft”, “We are the middle children of History,
man!...” e “Manifesto Situacionista...”, entre outras que, aparentemente, ainda podem ser encontradas
no YouTube - ver também a referéncia “La base del potencial ensayistico del cine puede estar, en efecto,
en el montaje ... entre planos y entre la imagen y la banda de sonido” (sic). Obs: o documento original é
repleto de imagens referentes que, aqui, muitas encontrar-se-do via composicoes ‘sujas’ (entre ruidos
ou ruinas...).

Disciplina obrigatéria do curso de graducdo em Cinema e Audiovisual.
Area pela qual sou efetiva concursada no servigo publico desde 2013.

Para além da “mé&"” fama de “professora exigente” (sic).

volume 03 _ n. 02 _ 2019

Vazantes

estado da arte ao lance de dados - work in progress)

Estéticas no gesto de retragao (ou, por um

Milena Szafir



185

O queelaé

o “ser” converteu-se num “ter”, [...]
se pode roubar algo que o outro tem, enquanto
é impossivel roubar aquilo que ela é

Renato Mezan, [1986]2009"

nao, nao, eu ndo estou onde vocé me espreita,
mas aqui de onde te observo rindo. |...]

N&o me pergunte quem sou

e ndo me diga para permanecer a mesma:

€ uma moral de estado civil;

ela rege nossos papéis.

Que ela nos deixe livres

quando se trata de escrever.

Michel Foucault, [1968]2008'®

Para além da triade “pesquisa, ensino, extensao”, creio que na UFC eu con-
tribui também com cerca de cinco palestras “como artista”. Cada qual com
duracdo aproximada de trés horas sobre meu passado (e os efeitos deste
sobre mim ou..., sobre nds). Pouco me repetirei aqui. Até porque, tal “escrita
de si”, levaria mais paginas — e tempo necessario de ruminagao — do que o
pretendido no atual momento sobre a pesquisa em tais processos de criacao
em artes:

“search engines em interfaces rizomaticas""®
(screen shots na postagem de 10/11/2009% sobre tais remixes algoritmicos via Google Lab Swirl)

17
18

Grifos conforme original (alterado género do masculino ao feminino)

Didlogo em recorte: “Varios, como eu sem duvida, escrevem para nao ter mais um rosto.” (Arqueologias
do Saber - Introducao; p.19. Alterado género do masculino ao feminino)

19 Postagem no blog de http://www.manifesto21.tv (possiveis caminhos em diagramarmos uma pesquisa

20

sobre redes e processos de criagao, naquilo que o buscador da Google encontrava em gestos tipicamente
warburguianos ou, “simplesmente”, semanticos — distintas experimentagdes nas légicas do banco de
dados daqueles sistemas de busca e rastreamento online. Por exemplo, o video do “Manifeste-se...” (de
2006, e que ainda hoje pode ser encontrado no YouTube) abre um leque de possibilidades em 6rbita onde
vemos um node, mais a esquerda e logo abaixo, que se trata de um video-entrevista com a videoartista
Sandra Kogut. O “linkeamento” na rede entre a obra de MANIFESTO21.TV e “Parabolic People” ndo se
dé "ao acaso": tais cabines de intervencao urbana (com suas composicoes videogréficas imago-verbais),
desenvolvidas dez anos antes, sdo, neste caso, uma de nossas obras referenciais

Possivelmente o conceito de rizoma — no titulo da postagem a interface em teste na Google — esteja
relacionado ao relatério de junho de 2009 sobre afeccdes, redes, plataformas de relacionamento social
no online e a midia tatica: “O rizoma, portanto, conecta um ponto qualguer com outro ponto qualquer [...]
Ele nédo e feito de unidades, mas de dimensoes, ou antes de diregoes movedigas. [...] Eis modelos de
escrita ndmade e rizomatica” (Outrarse)
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Mas, algo deve ser dito. Ainda que no intuito de uma brevissima (ou superfi-
cial) reflexao sobre tais cinco pontuais (e curtas?') apresentagdes. Permitam-
me, portanto, tal desvio a uma minima auto-analise: na primeira fala mostrei,
en passant??, uma ou outra obra de minha carreira (que estivessem ali, “a
mao”, nos DVDs-Portfdlios). Respondi a algumas questdes e indiquei biblio-
grafias referentes, afinal o que exatamente queremos dizer sobre pandptico
ou com o termo database aesthetics? Ainda que “artista” na origem, fui bas-
tante académica ao levar-lhes trechos remixados desde meus mais recentes
artigos (com pinceladas, talvez, de um “eu” menos atual...), 0 que gerou uma
introducdo sobre o estado da arte em estética, design, controle, vigilancia,
biopolitica, espetaculo, ficcao cientifica, remix e, obviamente, as légicas do
banco-de-dados — breve texto que, entéo, li a turma?:

Iniciarei essa minha primeira aula junto ao Programa de Pds-
Graduacdo em Artes da UFC com uma parafrase desde meu(s)
mestre(s). Sou formada em Arquitetura e Urbanismo — com énfa-
se em Design Gréfico, Fotografia, Video, Instalagdes Multimidia
e Intervencodes... urbanas [pensar as cidades] — meu ponto de
vista é, portanto, o da estética. E sabido que Platao distinguia as
artes Uteis das inuteis. No fundo, escolhi para comecar as consi-
deracoes que farei, algumas releituras sobre o conflito histérico
entre a técnica e a arte. Nao esperem que eu tome partido con-
tra as técnicas... Alinho-me entre os que estao convictos de que
a maquina permite a arte uma funcéo de critica na sociedade. E
esta, alids, a tese que pretendo experimentar aqui, aproveitando
a oportunidade para tecer consideracdes em torno do projetar —
to design —, linguagem da arte e da técnica (reflexao moderna
sobre as atividades “superiores” da sociedade). [...] as socieda-
des de controle que estao substituindo as sociedades disciplina-
res. “Controle” é o nome que Burroughs propde para designar
0 novo monstro, e que Foucault reconhece como nosso futuro
préoximo. Os individuos tornaram-se “dividuais”, divisiveis, e as
massas tornaram-se amostras, dados, mercados ou “bancos”.
E facil fazer corresponder a cada sociedade certos tipos de ma-
quina, ndo porgue as maquinas sejam determinantes, mas por-
que elas exprimem as formas sociais capazes de Ihes darem
nascimento e utiliza-las. [...] O conflito das artes e das técnicas
transformou-se em crise aguda — exprimiu-se através de duras
polémicas, de DaVinci até hoje que reverberam no ambito cul-
tural. A culpa cabe ao aparecimento da maquina de um lado e
do pensamento romantico do outro — adverséarios implacaveis,
como sabemos. O Romantismo trouxe para o terreno da estética

21 DVDs-Portfdlios (curtissimas memoérias em registros audiovisuais entre 2003-2010). Ver também:
“(Des)apropriada: par‘além do tempo real - dispositivos audiovisuais & artesaos digitais em
form’acao (sobrevivente em breve testemunho)”, publicacdo homonima da apresentacdo (2013);
republicada como anexo no ebook “Montagem Audiovisual: Reflexdes e Experiéncias — Livro#1.2018".
< https://www.socine.org/wp-content/uploads/2019/10/Montagem-audiovisual-reflexo%CC %83es-e-
experie%CC%82ncias-2019.pdf >, acesso em outubro de 2019.

22 Ou, como um peéo (sem xeque-mate).

23 O texto segue com cerca de sete paginas. Observamos que o termo “estética do banco de dados”
retorna sob os trépicos, cada vez mais em voga aqui no Brasil. Relembramos, entdo, questdes
articuladas desde Christiane Paul (2003; 2007), Bill Seaman (2007) e Geert Lovink (2008), entre outros,
conforme apontados em minhas pesquisas de mestrado e doutorado (2007-2015) — excertos publicados
online ao longo das apresentagoes em congressos e festivais — que abordavam a teoria e os modos de
fazer audiovisual a partir destes principios nas “novas midias”, em didlogo com o seminal livro de Lev
Manovich (2001).
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uma tese perturbadora. O homem, sem compreenséo das pos-
sibilidades estéticas de criacao através do cada vez maior e
(in)acessivel banco de dados, tornar-se-a naufrago num mar de
objetos desprovidos de qualquer outro valor que o utilitério... A
arte nao é til, mas como tonarmo-nos contemplagcdo em meio
aos fluxos??*

Na segunda (um ano depois), acabou a energia elétrica do local. Assim, fiz
um randdémico jogo de dados junto aos alunos: “escolham um numero entre
01 e 378". A partir do entao selecionado pela turma, eu abria uma péagina de
minha tese de doutorado, lia e debatia os processos de pesquisa ali envolvi-
dos a época — breve histérico de meu percurso/ vivéncias artisticas — e como
(ou se) os mesmos se interligavam atualmente a docéncia. A terceira foi em
uma turma de graduacéo no curso de filosofia do Instituto de Cultura e Arte.
Tendo em vista a dicotomia entre “professora local” e “artista nao-local”,
apostei em uma palestra-peformance, visando as estéticas relacionadas ao
“anonimato da persona, o anti-ego”?°.

conceito

pela cidade

pseudoénimo

anti-
ego.

24 Diferentes versdes podem ser acessadas nas escritas publicadas entre 2016 e 2018: “Las formas
videograficas en la Sociedad del Espectaculo” (IN: XV Foro Académico de Arte y Disefo
Latinoamericano), “Composigao: Ensaio em 03 Movimentos" (IN: Dossié Sensacdes cinéticas —
Palatnik e o movimento como tema nas artes visuais) e “Design (tele-)audiovisual: os gestos de
montagem em Black Mirror" (IN: Aniki), entre outras menos extensas.

25 A citagao a seguir refere-se a trecho do perfil de mmnehcft junto as redes de criagdo da época (2003;
e.g. coletivos em coro). O mesmo encontra-se na Ultima pagina do Manifesto Pandptico— “publicacdo de
artista” (2004), fanzine com tiragem aproximada de 1500 exemplares (impressao offset uma cor; projeto
grafico em estilo xerox, papel branco e aplicagédo de laminado, grampo e brochura, carimbo manual em
vermelho).
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retorica

ser-urb

intervencao
efetiva
arte-conceitual

Em didlogo com a anfitria, acabei por exibir o video-registro de
MANIFESTOZ21.TV: Mashup-Remix Situations @ Social Operating System
(FILE, 2009)%. Tanto a quarta quanto a quinta apresentacdes se deram no
mesmo ano, com o intervalo de uma semana, em duas turmas distintas —
uma no inicio semestral aguela mesma disciplina da pdés-graduagao (com
aproximadamente 01h30) e a outra na obrigatéria de montagem (conforme
prometido aos alunos, com duracao aproximada de 03hrs). Nestas Ultimas
experiéncias, optamos por mesclar a exibicao de trabalhos atualissimos (ainda
em desenvolvimento) com aqueles da carreira laureada no Prémio Sérgio Motta
de Arte e Tecnologia (2011) — na turma da graduacgéao, ainda, exibimos os dois
filmes-ensaio de 2003: “"Um Povo para Lula — parte#1” e “ComunicaCidade
[...]", este ultimo com o qual finalizamos ali. Tal experiéncia, tanto da revisita
ao meu préprio Trabalho de Conclusdo de Curso (TCC) quanto ao feedback ali
proporcionado, gerou um ensaio a parte para futuro compartilhamento.

Dessa maneira, as duas Ultimas falas na UFC (em turmas de diferentes
niveis académicos) iniciaram-se com a cronologia ao revés: desde artigos
recentemente publicados — Da Retdrica: Audiovisual e as regulacoées das
paixées (que parte da andlise de Stream’engramas de uma revolucéo; 2014-
2016%")e Let's Besprechen: (On) Database Aesthetics Trial (2018%8) —, que
comumente instigam também questdes relacionadas a Glitch Art (conforme
trabalhada na forma em muitas daquelas obras de 2003 a 2018, assim

26 Trata-se de uma palestra-performatica realizada no Simpédsio do Festival Internacional de Linguagem
Eletrénica, onde li um texto desenvolvido a partir do remix das escritas de Deleuze/Guattari/Foucault
em comunhao as légicas do banco-de-dados e sci-fi para apresentacédo de possibilidades da montagem
audiovisual no ambiente da web e da Internet via Retdricas Audiovisuais (projeto de mestrado a época,
com participagdo como pesquisadora académica no laboratério de afetos e redes da Escola do Futuro,
também na USP, e na coordenagéo ao Prémio EuroiTV)

27 Experimentacao tecno-conceitual desde o opensource “Imaged” (vide Visualzing Vertov) em comunhéo
a metodologia dos gestos de montagem nas estéticas do banco-de-dados que, através das férmulas da
paixado, engramatizam nossas memarias em intenso streaming tele-audiovisual. Tal projetar pedagdégico
tornou-se, em si, uma virtual série cartogréfica e arqueoldgica das gestualidades imago-ensaisticas
dos videos-remix em comunh&o aos motion graphics. A avant-premiere, ocorrida em 21 de novembro
de 2016, gerou feedbacks de curadores, intelectuais e académicos, originando novas retéricas visuais:
“Counter clockwise (or Rotate Left)" < https://rebeca.socine.org.br/1/article/view/524 >, acesso em
19/10/19.

28 Com a exibicdo do database visualizing video-essay — e suas posteriores publicagoes junto a SOCINE
(2018; 2019) -, seguido pelo ensaio visual (e também em movimento; .gif) publicado na Flusser Studies
<http://www.flusserstudies.net/sites/www.flusserstudies.net/files/media/images/flusser-judeu-4.gif
>, acessos em 19/10/19
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como pedagogicamente quanto as estéticas dos ruidos, das falhas, erros
— caracteristicas das problematicas de transmissao), gerando um intenso
debate entre nossos alunos com interesses nos gestos de montagem/
composicao via banco de dados e motion graphics nas légicas das distintas
materialidades das imagens, sons e seus dispositivos operantes. Tivemos
feedbacks bastante felizes?®. Na sequéncia, algumas “experiéncias artisticas”
em ambito laboratorial académico®® ou na atual situacdo do pais — como,
por exemplo, os projetos HELIOS BR (He + H2 = 0,008 — 0,001) ou Oiticia
Reloaded: uma eco meditacao sci-fi (2015/2016) e Touch Me or Frame a Kiss
— Touch My Pain(t)ing (2018/2019)°":

[...] tomamos a liberdade experimental em mergulharmos no
ato de meditar em uma natureza do futuro — aliada ao balanco
indigena da rede — onde os participadores serao convidados a se
tele-transportarem a outros mundos possiveis através da mobile
tecnologia em realidade virtual [V.R.%?].

Assim, nas conjuncdes elementares entre o “bosque” e a
“casa” [demandas da curadoria que comissionou tal obra na 16-
gica de uma intervencao urbanal, criaremos espacos aparente-
mente de descanso e repouso, mas virtualmente de viagem e
auto-conhecimento.

Dessa maneira, propomos estruturalmente um remake de
uma das salas da obra em cinema expandido Cosmococa: work
in progress, do cineasta Neville de Almeida em parceiria com o
artista plastico Hélio Qiticica — tomando por base de que, se ali
se tratavam de debater ao experenciar as novas midias a década
de 1970, aqui trata-se de aliar as ancestrais tecnologias aos dis-
positivos audiovisuais de ponta [a fim de refletirmos tais ocorrén-
cias imago-sonoras das sensibilidades poéticas presentes nos,
ou desde os, entraves futuristicos].

[...] investimento dessa arte/tecnologia interativa e acessivel a
todos: R$ 3.327,/ peca aos finais-de-semana®?

29 Um ex-aluno (turma de 2014), a partir da projecao, ofereceu-nos a todos ali presentes dois potentes
testemunhos sobre sua prépria experiéncia naguelas minhas pedagogias propostas ao fazer audiovisual.
Ver também: “Os gestos de montagem nas artes audiovisuais: ensino-aprendizagem dentre
as estéticas do banco-de-dados” (IN: REBECA, v/n1; 2018 < https://rebeca.socine.org.br/1/article/
view/518 >, acesso em 19/10/19).

30 “Cinema como Design”, “UnDe(r)sign Mirroring (Design Audiovisual @ BM)", “Alice Remix (experimental
fulldome work in progress)” e “Alice 5x7" (realizagdbes em capacitagcdo de micro-residéncia artistica;
2018)

3

Este Ultimo merece um ensaio a parte sobre seu desenvolvimento, relacionando-o as experiéncias
distintas de YouToRemix (2010-2015). Preservando o projeto original, distintas foram as versées (vide
dissertacdo de mestrado, além da tese de doutorado onde dispositivos audiovisuais via utilizacédo de
tecnologia EEG foram desenhados). Junto aos alunos buscamos aplicar tais diferentes chaveamentos de
inputs para acesso e manipulacdo do banco-de-dados (gestos de montagem/ composicédo). Por exemplo,
entre estudos com sensores de batimento cardiaco (previamente testados em 2015; ver ISEA Artist Talk)
a materiais condutivos (2014-2019) e desenvolvimentos de controladores “mixers” (2017).

3

N

Virtual Reality

33 “Valor de custo orgado no varejo em Julho de 2016" (sic). Trecho do projeto “HELIOS BR (He + H2
= 0,008 - 0,001) ou Oiticia Reloaded: uma eco meditagdo sci-fi" enviado a época para a curadoria e
producéo, com o qual angariou apoio da Lei Rouanet.
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2019: vivemos rodeados por telas. “Toque-me” tais gritam.
Contraposto a essa redistribuicado de desejos e afetos — amor
e dor que movimentam nossos corpos d'almas —, as obras de
arte expostas ao redor encarnam junto a pequenos (ou grandes)
avisos de “ndo toque"” — don’t touch. Alarmes disparam a uma
simples aproximacéo... Segurangas se aproximam ainda que a
arte do século XX [ao XXI] tenha se transmutado as linguagens
participativas (e/ou interativas). E, nos controles rastreados, ser
mulher trata-se de uma aposta. [-] Beijar ou ndo beijar? Moldura
do risco. Arrisco a emoldurar nossos labios dentre tais dispo-
sitivos digitais? Tal hibridizacdo sensorial torna-se “touch me a
keys"?

Esse novo jogo de palavras faz algum sentido de linguagem
para além de uma experiéncia sonoro-poética? Ou optamos por
eclesiasticos jogos de irmandade: “Fra, me a keys"? Qual chave
deve ser operacionalizada no século XXI?

Nesse novo projeto “de arte”, Milena Szafir convida ao to-
que proibido. O que acontece ao tocar uma tela de pintura quan-
do substantivamente é feminina? Ou, o que pode acontecer se
vocé nao a tocar? Na melhor das hipdteses, toda obra de arte
em movimento opera através de uma montagem via banco de
dados. Toque-me. Ou, mais precisamente — através de um jogo
de palavras aparentemente intraduzivel ao portugués, “Touch
My Pain(tling” —, a professora (ex-artista) convida a ser tocada:
toque minha... Uma pintura (ou uma metalica dor) que, cem anos
depois, segue estranhamente em um mundo téo tdo familiar
[unheimliche] .34

a direita: frames de “Alice Remix” (experimentac¢des audio/visual para fulldome; PlanetarioUFSM, 2018) e “Unde(r)
Sign Mirrorring” (video-instalacao, desde leitura do ensaio “Cinema como Design [anélises de montagem/compo-
sicdo em Black Mirror]”; Caixa Preta, 2018).

a esquerda: “Alice 5x7” (video-instalacdo desde as leituras dos trechos em Alice Através do Espelho (Lewis Carrol),
em 04 canais/ digital tablets [ipads]; CAL, 2018) e “[...]YouToRemix v.4 - MindRemix[ing] the Sublime” (experimen-
tacdo interativa aos gestos de montagem audiovisual via banco de dados, vestivel com sensores etc; ISEA, 2015).

34 Texto de apresentacdo de “Touch My Pain(t)ing [...]" enviado para a intervencédo/ exposicéo artistica
em bar (casa noturna) na cidade de Sao Paulo — maio de 2019. Ainda, por um viés pedagdgico (em
laboratorios universitarios), tal experimentagédo foi também proposta junto a duas outras oportunidades —
(1) mini-curso Estéticas Videogréficas via Banco de Dados e a Montagem Audiovisual para Fulldome (que
ministrei a convite de LID/PPGART/LABINTER/CAL/UFSM) e (2) Ceci n'est pas un Umbrella (Techné:
Formacgoes Estéticas na Arte e Tecnologias Audiovisuais).
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Nao podemos acreditar que Kafka, Warburg, Freud, Benjamin,

Buber, Arendt ou mesmo Spinoza usaram estas vestimentas... O

ensaio-remix aqui € uma composicao-colagem realizada a partir

de algumas regras da estética de montagem via banco-de-da-

dos digital. “Toda revolucao paralisa as suas vitimas e as torna

cegas [...] Mas a revolucéo telematica afeta a sociedade como
um todo, ndo somente parte dela”.®®

We cannot believe that Kaftka, Warburg, Freud, Benjamin,

Buber, Arendt or even Spinoza wore those clothes... The

remix-essay here is a collage-composition produced

by some rules of digital database aesthetics montage.

“Every revolution has paralyzed its victims and rendered

them blind [...] But the telematic revolution affects the

whole society, not just part of it”.3°

Dé uma olhada nas imagens que como alvos (se) movem (em)
nossa nova Era de “O Processo”.
Take a look at the targeted ‘moving images’ of our new Trial era.

No padréo da linha fotogréafica original, nés vemos trés fotogra-
fias. A primeira € uma imagem de uma mulher. Ha trés notas/
cédigos-de-classificacdo sobre ela: (1) identificacdo do “"mate-
rial humano”; (2) “seu” nimero e (3) o campo-de-concentragao
(localizagao). Ela, em si, nao possui nome. Nés apenas temos
acesso as informacgdes: “Judia” em “Auschwitz” e tal “cifra” re-

ferente naquela estética do banco de dados da exterminacéo.
In the source photographic strip pattern, we saw three photo-
graphs. The first one is a side picture of a woman. There's three
tag on her: (1)’human material’ label; (2)'its" number and (3)
camp name. She has no name. We just know she was “Jude”
at "KLAuschwitz” and her number in that database aesthetics
of extermination.

Vamos dialogar: “N&o ¢ por medo que nés fechamos nossos
olhos ao futuro imediato; para além de o fazermos dessa manei-
ra estd que nés tampouco podemos rebater o triunfo das ima-
gens que fluem incessantemente sobre nés e que, em partes®’
agora, nés proprios produzimos. Este triunfo ndo nos assusta;
pelo contrério, ele nos desperta para um sentimento de vazio"38
ou ao desempoderamento e, entdo, nGs comegamos a tocar no

Livre traducéo; i.e. diferentemente da versao publicada, em portugués, pela Annablume: “Toda revolugao
paralisa a capacidade imaginativa dos que a sofrem (...) Mas, na situagédo atual, somos todos vitimas da
revolugédo, ndo ha quem sofra, nem quem a faca. De maneira que a revolugdo nao se dirige contra nés,
mas nos arrasta a todos.” (2008, p.114)

Este “resumo expandido” foi originalmente escrito, e enviado, em inglés — assim gue apontamos ambos
os idiomas no corpo textual a presente “citagao”. Obs: cada paragrafo do original encontra-se aqui sob
sua livre traducéo referente.

Partly vs. Partially (vide dicionério)

Livre tradugao; i.e. ver também a versédo publicada, em portugués, pela Annablume (2008).
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39

40

4

ha

42

43

44

modo “mudo”?°.
Let’s Besprechen®’: “It is not from fear that we close our eyes
to the immediate future; rather we do so because we can’t con-
front the triumph of the images that flood over us and that we
ourselves now partly produce. This triumph doesn’t frighten us;
on the contrary, it awakens a feeling of emptiness”, or of unem-
powerment, and then we started to play on mute.

“[N]a sociedade ideal [...] o didlogo alimenta o discurso e o dis-
curso provoca o didlogo.”" No entanto, os “tolos dedilhares
nestes dispositivos” mostraram que ndés perdemos o Ultimo
prazo de acesso a memoria principal onde, segundo nossos ar-
gumentos, parecia haver uma série de “conversas fiadas”: nés
fundamos, assim, os “lacos humanos — como amor e amizade —,
mas também o antagonismo e o 6dio”. [...] o Outro, o Estranho
[/Infamiliar*?], o Culpado, o...** Quando iremos contra-atacar isso?
In “the ideal society [...] dialogue nourishes discourse, and dis-
course provokes dialogue”, however the “silly twiddling with
these devices” showed that we missed the last deadline throu-
gh the central memory which within our arguments looked like
to be a series of empty chatter. we ground the “human bonds
such as love and friendship, but also hate and antagonism”.
Good students, some colleagues and our best work partners —
people really close to us — point us now(!) as “Jews”: the Other,
the Unheimlich, the Guilty, the...

When will we counterplay it?*

No texto original hd um pun. Tento aqui, mais de um ano depois, traduzir ao portugués aqueles significados
de “to play” e "on mute"” desenhados ali. Ou seja, poderiamos traduzir também como “atuar calada” ou
"“jogar amordacada”. Talvez, também, como “silenciosamente encenar”(?) Ou, ainda, “limitar-se com o
siléncio”(?)...

A versao em inglés — idioma originalmente em que escrevi este curto texto explanando o ensaio visual
— brinca com a expressao “Let’s Talk” e o titulo de um ensaio de Flusser (Besprechen) que poderia
ser traduzido por “debater” (ou “discutir” — como na versao em inglés) ou, ainda, “dialogar” (como
na versao deste seu ensaio em portugués. Ver também o ensaio dialdgico (ou platénico) com Flusser:
“Video[en]gramas de uma revolucao, versao 4G - ou Através das estéticas pos-historicas: Guten
Morgen, Herr Flusser!” | "Video[en-Jgrams of a Re[mix]volution, the 4G version — or Through
the post-history aesthetics: Good Morning, Mr. Flusser!” (2016; < https://revistas.ufrj.br/index.php/
eco_pos/article/view/3348 >, acesso em 19/10/19)

Livre traducéo; ver também “Montagens Audiovisuais Extra-Apropriacdao: Por uma Pedagogia do
Filme-Ensaio na Cultura Digital” (2014; ed. Papirus)
<https://www.academia.edu/215657231/Audio-Visual Montage Editing beyond-Appropriation
Towards _an Essay Film Literacy to the Digital Culture >, 19/10/19

Conforme nova versdo (2019) traduzida ao portugués tendo em vista o centendrio deste ensaio
“fantéstico” de Freud (1919).

Em 2016 iniciou-se uma forte nova onda antissemita na Europa (sendo também nos EUA...). Aquino Brasil,
em mesas de bar nos congressos académicos — i.e. repletas de doutores das principais universidades
do pais —, ouviam-se os preconceituosos — quicé ignorantes(?) — ecos... Ecos, pois ainda fabulados como
“eles” (...) Em 2018 tais mitos — vide Maria Luiza Tucci Carneiro (2014) — se intensificaram no pretexto
(generalizagoes) com relacéo as eleicoes presidenciais... Hoje, colegas em Fortaleza (CE) abertamente
consideram-nos “errantes” e, a queima-roupa, nos indagam: “como é ser uma apatrida?” (sic)

Embora enviado aos editores, conforme solicitagdo dos mesmos apds a avaliagdo e resposta de aceite
quanto a proposta de nossa retérica visual como um ensaio académico a publicagdo, 0 mesmo nao se
encontra online: o intuito da curadoria foi, portanto, auferir valor as escrituras imago-verbais previamente
enviadas e ndo a verborragia explicativa conforme aqui apontamos como parte deste processo de
criacéo. Ver também o curto resumo publicado online junto as retéricas visuais: “The present remix-essay
(database aesthetics from extermination formula to digital montage manifesto) is a collage-composition
combining online-pictures of Flusser, Kafka, Warburg, Benjamin and Buber wearing the clothes of
concentration-camp inmates. Flusser’s essay on the writer and Nobel Prize laureate Agnon calls attention
to the fact that a Jew without his Jewish pride still remains “a Jew”. Judaism is an ideal model for those
who do not blindly believe in models.” (a citacdo encontra-se no ensaio “Agnon, ou 0 engajamento no
rito” IN: Ser Judeu; Annablume, 2014) < http://www.flusserstudies.net/person/milena-szafir >, acesso
em 19/10/19
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Admito que o presente ensaio trata-se de um “projeto” bastante
inconcluso ou, ainda, aqui mal esbocado; talvez, mesmo, um work
in progress... Outros anteriores — especificos trés breves relata-
res — encontram-se também acessiveis: Witness#2: Surveillance
Wireless Vj'ing Performance (versdo#01)*®, de 2010, que visava
compreendermos os percursos e modus operandi frente as nos-
sas origindrias redes de criacao; i.e. circuitos onde todos nés, em
processos coletivos ou colaborativos, operavamos juntos (ora via
mutuas citagdes ora em participacdes especificas junto aos festi-
vais de arte eletrbnica, possiveis e intensos compartilhamentos pu-
blicos, muitos online, entre 1997 e 2009%¢); Work in progress: per-
formance-vjing-wireless; de Performances Panopticadas a Cyborg
Panopticando — Manifesto 21 (ou, a elaboracdo de um manifesto
multimidiatico: o Manifesto Pandptico), de 200447, e a nossa re-
cente palestra de abertura no encontro da Sociedade Brasileira de
Estudos em Cinema e Audiovisual (2013; a convite de seminario
tematico aqui previamente citado).

A fim de ndo nos estendermos em secas citagdes via auto-plagios
— conforme apresentadas acima — a seguir elaboramos algumas
composicdes desde fragmentos retirados de um (infinito?) discurso
apaixonado (sendo apaixonante). Tratam-se de excertos de meus
antigos textos “como artista” — contexto a época que nos permitia
dar énfase ao design visual, fotografia analégica, psicogeografias
deriv’ativas do desvio e sonoridades do video digital em constan-
tes didlogos com al(s) cidade(s)*®. Por exemplo, o DVD-Portfélio
de 2003 a 2007 encontra-se aqui em formato fluxogramético em
uma experimentacao de montagem ao longo de quatro péaginas
— seguindo parte do material entregue ao juri de selecdo de meu
prémio de carreira (2003-2010). O DVD-Portfélio de 2006 a 2010
encontra-se mesclado a imagens diversas retiradas das postagens
publicas tanto no blog, entre os anos de 2006 a 2011, quanto ou-
tras referentes as obras realizadas - mesmos materiais que tém
sido compartilhado ao longo das “falas de si”. Asseguramos, ain-
da, que o presente “remix” é inédito*®: uma experimentacao da es-
crita imago-verbal sobre nossa trajetéria ao percorrermos trechos
da mesma, conforme previamente os compartilhamos na integra
entre pares®°...

45 Contendo entdo 31 péaginas, esta primeira experiéncia da “escrita de si” foi tanto
depositada na biblioteca junto a dissertacdo de mestrado “Retoricas Audiovisuais”
(ECAUSP, 2010) quanto compartilhada aos pares, que nos enviaram gratificantes
feedbacks.

46 Na virada do século XX ao XX| —arrastando-se ainda ao longo da primeira década de nosso
atual —ocorreu, no Brasil (ecos da tactical media), um espirito digitofdgico denominado “12
onda da cultura digital” (...)

47 Para compreensao dos agentes em orbita conosco, no circuito existente a época, ver
também Net_cultura 1.0: Digitofagia, [2004]2006.

48 Da estudante em Arquitetura e Urbanismo no Templo de Artigas (1997-2003) aos
momentos como pds-graduanda no Templo Académico do Cinema Brasileiro (2008-
2015).

49 Como formato proposto e/ou em um periédico académico.

50 Vide debates: Critical Art Ensemble versus Remix ou “autoria” vs. “autoridade somatica”.

volume 03 _ n. 02 _ 2019

Vazantes

estado da arte ao lance de dados - work in progress)

Estéticas no gesto de retragao (ou, por um

Milena Szafir



194

TfezS eusiN —
(sseu601d Uy Yiom - SOPEP BP 9OUE| OB 91IE BP OPE}SS
wn Jod ‘no) oedelial op 01seb ou SedI191s]

6L0Z 20 U T €0 SWNIOA  SdJUBRZEA



195

TfezS eusiN —
(sseu601d Uy Yiom - SOPEP BP 9OUE| OB 91IE BP OPE}SS
wn Jod ‘no) oedelial op 01seb ou SedI191s]

6L0Z 20 U T €0 SWNIOA  SdJUBRZEA



196

TfezS eusiN —
(sseu601d Uy Yiom - SOPEP BP 9OUE| OB 91IE BP OPE}SS
wn Jod ‘no) oedelial op 01seb ou SedI191s]

6L0Z 20 U T €0 SWNIOA  SdJUBRZEA



197

TfezS eusiN —
(sseu601d Uy Yiom - SOPEP BP 9OUE| OB 91IE BP OPE}SS
wn Jod ‘no) oedelial op 01seb ou SedI191s]

6L0Z 20 U T €0 SWNIOA  SdJUBRZEA



198

TfezS eusiN —
(sseu601d Uy Yiom - SOPEP BP 9OUE| OB 91IE BP OPE}SS
wn Jod ‘no) oedelial op 01seb ou SedI191s]

6L0Z 20 U T €0 SWNIOA  SdJUBRZEA



199

TfezS eusiN —
(sseu601d Uy Yiom - SOPEP BP 9OUE| OB 91IE BP OPE}SS
wn Jod ‘no) oedelial op 01seb ou SedI191s]

6L0Z 20 U T €0 SWNIOA  SdJUBRZEA



200

TfezS eusiN —
(sseu601d Uy Yiom - SOPEP BP 9OUE| OB 91IE BP OPE}SS
wn Jod ‘no) oedelial op 01seb ou SedI191s]

6L0Z 20 U T €0 SWNIOA  SdJUBRZEA



201

TfezS eusiN —
(sseu601d Uy Yiom - SOPEP BP 9OUE| OB 91IE BP OPE}SS
wn Jod ‘no) oedelial op 01seb ou SedI191s]

6L0Z 20 U T €0 SWNIOA  SdJUBRZEA



202

Vocé tem tudo

(aka Conclusao ou To be Continued...)

Olhou-me (...), e era a inveja: vocé tem tudo
Clarice Lispector, 1971

A inveja se alegra com a dor de outrem [...]
[pois] a pessoa invejada é sentida

[na fantasia psiquica do invejoso]

como detentora de um privilégio [...]

A invejada sente que

0 outro deseja algo dela

[...] dai o gesto de retracao

Renato Mezan, 2009

O presente experimento tentou apresentar uma curtissima compilagéo de al-
guns trechos de meus ensaios (ou manifestos) que, ainda que distribuidos aos
pares de diferentes redes ao longo dos ultimos quinze anos, encontram-se so-
bremaneira inéditos na oficializacdo académica — o que gera um, aparentemente
tolo, possivel desconforto. Referentes nao mais por quais caminhos as (des)
continuidades se estabeleceram ou, em si — através de uma retratil invisibilidade
—, COMO UM mesmo projetar tem sido capaz de se manter e constituir aqueles
“tantos espiritos diferentes e sucessivos” por onde passa e que parecem que-
rer incessantemente “apagar, em beneficio das estruturas fixas, a irrupcao dos
acontecimentos”:

[como em] um horizonte Unico; que modo de acao e que suporte implica o
jogo das transmissoes, das retomadas, dos esquecimentos e das repeti¢oes;
como a origem pode estender seu reinado bem além de si prépria e atingir
aquele desfecho que jamais se deu - 0 problema nao é mais a tradicao e o rastro,
mas o recorte e o limite; ndo € mais o fundamento que se perpetua, e sim as trans-
formacoes que valem como fundagéo e renovagao dos fundamentos. [...] como
especificar os diferentes conceitos que permitem avaliar a descontinuidade (limiar,
ruptura, corte, mutacéo, transformacgao)? Através de que critérios isolar as uni-
dades com que nos relacionamos: O que é uma ciéncia? O que é uma obra? O
que é uma teoria? O que € um conceito? O que é um texto? Como diversificar
os niveis em que podemos colocar-nos, cada um deles compreendendo suas
escansoes e sua forma de andlise? Qual é o nivel legitimo da formalizagao? Qual é
o da interpretacdo? Qual é o da andlise estrutural? Qual é o das determinacoes de
causalidade?

[..]

Nao se trata de uma critica, na maior parte do tempo; nem de uma maneira de
dizer que todo mundo se enganou a torto e a direito; mas sim de definiruma
posicao singular [...] mais do que querer reduzir os outros ao siléncio, fingindo
que seu propdsito é vao — tentar definir esse espaco branco de onde falo, e
que toma forma, lentamente, em um discurso que sinto como tao precario,
tao incerto ainda. (FOUCAULT, 2008, pp. 07-20; italicos no original; demais grifos
sdo meus)

Ou seja, tais pequeninos fragmentos retirados desta minha passada trajetéria
em arte/tecnologia (especialmente desenvolvida — e inconclusa — a presente edi-
¢ao da Vazantes) visa também oferecermos documentagdes®' sobre um — entre
muitos — “viver da arte” (arte/vida). Dessa maneira, hd uma esperanca em au-
xiliarmos pesquisadores em Artes quanto aos dados, articulacbes e compreen-
soes sobre possiveis processos e redes de criacdo pelas quais fomos agentes
ou coautoras ou, ainda, equivocadamente cooptadas (sendo, arrebatadas):

51 Fazé-las circular, como memoria — testemunho — para além da mercadoria no espetaculo. Trata-se, como
podem ver, de uma crise no paradoxo dos rastros (entre o documento-monumento e 0 manifesto situacionista
que, apesar de tudo, se perpetua)...
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Seria estupido cu nio saber que SOU ‘cONsagrada’.

S0 os esforgos,

0s esperneios,
os papeloes

que facp pra nao virar medalhdo duma vez,

vocé nem imagina...

para aguentar com um destino desses

(“ser um grande artista”,|urh grande mestre-professor),

antes de mais nada,

é

preciso ter
uma ambigcao enorme,
uma paciéncia enraivecida,
um desejo de se ‘vingar’ da vida
e

uma ens

olarada saude mental.

...pra nao se amolar
com os outros,

(0]

1 as incompreensoes alheias,

com as humilhacaes.

Sevocétemorgulho suficiente pram

andard mundo @ puta-que-o-pariu.

em beneficio desse mesmo mundo imbecil.

[..]
Vocé nao age dire
‘s
como um santo,

tamente,
exualmente’
um missionario, um soldado, um chefe.

Vocé cria um objeto que vai agir sozinho, POF si mesmo,

ser
Mas,
sem que isto seja

M mais a interferéncia de VOC@.

Uma compensacao propriamente,

crioulum elemento de eternidade

VOCé visou

4 52 Outrarse apud Szafir ([2009]2015a; p. 14)
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Confrontada com a idealizacéo invejosa,

[...]

[a invejada] pode se sentir ameacada e constrangida,
pois percebe com frequéncia

0 comportamento agressivo e destrutivo [do invejoso]
[...]

talvez por isso,

[a invejada]

reaja

muitas vezes

através da denegacao daquilo

que de fato [ela] possui

e [de fato ela] é.>

(captacao via celular, novembro de 2016)

53 Renato Mezan. “A Inveja” IN: Novaes, A.(org.). Os Sentidos da Paixao; grifos nossos. A citagdo da obra
de Clarice Lispector (1971) pertence ao texto do psicanalista, forma literéria a partir da qual ele trabalhara
- entre Ovidio, Dante, Espinoza, entre outros — as questdes do olhar (lacaniano) frente ao referente
pathos.
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Renata Voss Chagas® Demorar [A materialidade das imagens e os
processos artisticos contemporaneos]

> Artista visual. Doutora em Artes
Visuais (PPGAV-UFBA). E membro
do Grupo de Pesquisa Arte Hibrida.
Desenvolve trabalhos autorais desde
2004 e tem interesse por processos
alternativos em fotografia. Investiga
as materialidades da fotografia
por meio de processos quimicos e
experimentais
Contato: renata.voss@ufba.br
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Anais-karenin> Limites imaginados
Eduardo Padilha®> Imagined limits

> Artista e pesquisadora. Doutoranda
em Poéticas Visuais pelo PPGAV/
USP, j& expds em diversas institui-
coes e galerias, especialmente no
Brasil e Japdo. Atualmente trabalha
na intersecgao entre arte e ciéncia,
com bioarte, e tem investigado
conhecimentos tradicionais com
plantas medicinais ha 10 anos

>> Cientista e pesquisador. Graduando
em Farmaécia-Bioquimica pela USP,
j& palestrou e facilitou workshops no
Brasil, Chile, China e Estados Unidos.
Reconhecido como Jovem Fora de
Série pela Fundagéo Estudar, atua
também como consultor cientifico.
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FRONTEIRAS.

Divisdes entre
territérios reais
ou imaginados
tornados dis-
cretos entre si
pela Imposicao
de limites em
suas tecituras:
tecido/nao-te-
cido, macro/
micro, objetivo/
subjetivo
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DISPOSITIVOS.

Fisicalidades
técnicas que
permitem vis-
lumbrar dimen-
sdes que ten-
dem aos extre-
mos, direcionan-
do a percepcao
da natureza aos
infinitos macro
€ MIcroscopico
muitas vezes
sem notar a se-
melhanca entre
estes.
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DOMINIO.

A nocao cons-
truida de que

a tomada de
sentido a partir
do natural deve
se dar através
de caminhos
tipicos de cam-
pos distintos do
saber, ignorando
a complexida-
de e simbiose
originarias que
independem

da crenca na
separacdo arte/
ciéncia
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VEIAS.

Canais comu-
nicantes que
garantem a exis-
téncia de seres
organicos com-
plexos trazem
embutida a no-
cao de circula-
cao, cuja meta-
fora implica uma
reconexao entre
arte e techne

n. 02 _2019

volume 03

Limites Imaginados

Vazantes

Anais-karenin / Eduardo Padilha




Vazantes
volume 03 _n. 02

Nota Editorial
Tutoria Pedagogica

A Revista Vazantes inaugura junto ao novo dossié sobre “Arte e
Tecnologia”, organizado pelas editoras convidadas, professoras
Mariela Yeregui (UNTREF) e Milena Szafir (UFCE), uma secéo es-
pecial de traducoes de textos académicos que, através de uma tu-
toria pedagodgica, se estendera por pelo menos os préximos dois
ndmeros da revista.

Batizado, inicialmente, como IN:Tencionar — para além dos
originais (b)eco(dado)s’, esse projeto emergiu dentro do Grupo de
Pesquisa Intervalos & Ritmos (#ir!), coordenado pela professora
Milena Szafir, com o objetivo de incentivar o mergulho de alunos e
pesquisadores também do PPG em Artes da UFC nos artigos aca-
démicos de autores estrangeiros, a medida em que estes textos,
ainda nao traduzidos em portugués, sao utilizados em sala-de-aula
efou grupos de estudos. Com a supervisao de seus professores,
estudantes de mestrado do nosso programa sao entao incentiva-
dos a estudar e traduzir estes textos, numa atividade ao mesmo
tempo colaborativa e pedagdgica que abre espaco para um outro
tipo de compartilhamento e producdo de conhecimento e debate
sobre esses materiais. Até o presente momento, o /IN:Tencionar
ja finalizou as seguintes tradugdes, cujos direitos autorais foram
cedidos por seus respectivos autores:

- Pathos et Praxis (Eisenstein contre Barthes) (de Georges
Didi-Huberman; traduzido por Leonardo Zingano Netto e
Ana Paula Vieira);

- Ocean, Database, Recut (de Grahame Weinbren; traduzido
por José Wilker Paiva);

- Visualizing Vertov (de Lev Manovich; traduzido pelos mem-
bros do grupo #ir!);

- Tekstura (de Sergei Eisenstein; traduzido por Renan de
Oliveira);

- El viento que se llevd lo que — el cambio tecnoldgico: de la
Moviola a la edicion digital / Relacion con los asistentes (de
Alberto Ponce; traduzido por Lucas Araujo).

Os dois primeiros artigos desta lista encontram-se publicados

1 Jogos de palavras que relé o texto benjaminiano sobre o trabalho da traducéo, auferindo
a esta pratica uma arte “para além da informagédo” (2018).
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na presente edicao da Revista Vazantes, enquanto os demais &
finalizados, bem como aqueles ainda que se encontram sob re-
visdo de docentes e discentes, serdo publicados futuramente.
Vale ressaltar nosso sincero agradecimento aos autores, editores
e tradutores originais dos textos listados, os quais autorizaram
suas publicacdes, mas também a dedicacao e comprometimen-
to dos estudantes de nosso programa para a realizacao deste
IN:Tencionar. Avaliamos que o grande projeto de tradugédo que se
inaugura aqui surge como uma importante oportunidade, tanto de
se valorizar o trabalho de estudantes de pés-graduacdao no cam-
po mais amplo das Pesquisas em Artes e no fortalecimento dos
nossos periédicos académicos, como também de se forjar um es-
paco de compartilhamento mais amplo destas tradugdes comen-
tadas e supervisionadas como producoes intelectuais especificas,
oriundas de desafios e trajetorias distintas de ensino-aprendiza-
gem que extrapolam a sala-de-aula na universidade publica.

Pablo Assumpcao
Coordenador Editorial
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Como um todo, Notas para uma Histdria Geral do Cinema, de
Eisenstein, aparece como um esboco protéico de um esforco
dialético constantemente animado por um ritmo duplo, algo como
uma respiragcdo ou um incessante batimento cardiaco. Por um
lado, Einsenstein entendia o cinema como uma espécie de gigan-
tesca diastole, ou seja uma extraordinaria abertura do campo da
imagem: consequentemente, ele trouxe a tona uma antropologia
na qual os ditirambos greco-dionisiacos e as peregrinagoes cristas,
o teatro de marionetes e a pintura grisaille, Picasso e os egipcios,
os retabulos de Van Eyck e os pergaminhos chineses, os poemas
de Verlaine e a olaria peruana, o teatro javanés e a fotomontagem
construtivista, entre inUmeros exemplos citados, estariam coloca-
dos lado a lado. Isso envolveu colocar o cinema na vanguarda de
uma observacdo geral sobre a eficicia das imagens e os movi-
mentos - psiquicos, fisicos e sociais - que eles simultaneamente
exigiam e aos quais deram origem. Isso explica por que Eisenstein,
apesar do cientificismo “socialista” e das linhas partidarias a que
ele constantemente respondia, nunca hesitou em conceber ima-
gens dentro da perspectiva transdisciplinar de uma espécie de my-
thopoesis encontrada em muitos de seus contemporaneos (por
exemplo, Aby Warburg e Marcel Mauss, Carl Einstein e Georges
Bataille).

Por outro lado - e isso ndo é de forma alguma contraditério
com o primeiro ponto - Eisenstein se aproximou do cinema como
um pensador e realizador materialista. Ele entdo se concentra-
ria - através de um movimento, digamos, sistélico - também no
ponto crucial de sua teoria da montagem, onde novamente tudo
se divide e concretamente se reorganiza: eu me refiro, com isso,
ao choque visual derivado de sua concepcéao dialética e dindmica
de imagens. E por isso que também ele situa-se na proximidade
de artistas ou pensadores como Bertolt Brecht e Laszl6 Moholy-
Nagy, Walter Benjamin e Ernst Bloch. Deve-se lembrar, por exem-
plo, que Ernst Bloch havia compreendido a montagem como o
procedimento central da modernidade artistica como um todo - a
"heranca de nossos tempos”, como a apontou, que ela era tudo o
que nos restava do “contexto em ruinas”' de um mundo que havia
se submetido a devastacao da Primeira Guerra Mundial'.

1 “collapsed context” (pp.309). A traducéo, para collapsed, poderia também ser: arruinado,
desabado, desmoronado. Optamos por um termo utilizado a época por Walter Benjamin,
base filosofica de Didi-Huberman (N.Rev.)
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(fig.1) — Alexander
Rodchenko, poster de O
Encouracado Potemkin,
1925.

Lembremos também como Walter Benjamin localizou essa
economia do chogue nas montagens épicas de Bertolt Brecht —
que eram teatrais mas, ao mesmo tempo, apreendidas desde sua
proximidade com o cinema:

O teatro épico prossegue aos trancos e barrancos,
de maneira comparavel as imagens em uma tira
de filme. Sua forma bésica é a do impacto con-
tundente de situacdes separadas e nitidamente
distintas na peca. [...] Como resultado, ocorrem
intervalos que tendem a destruir a ilusdo. Esses
intervalos interrompem a boa vontade do publico a
empatia. Seu objetivo é permitir que o espectador
adote uma atitude critica (frente ao comportamen-
to representado pelos personagens da peca e em
relacdo a maneira pela qual esse comportamento
é representado).?

A dificuldade de entender Eisenstein evidentemente tem a
ver com a dialética heterodoxa de que ele fez uso, ndo obstante

4 2 Livre tradugao tendo em vista de que a versao existente em portugués é da primeira
verséo traduzida por Sérgio Paulo Rouanet (ed. Brasiliense/SP, 1985; pp. 78-90)
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0s usos ideolégicos e tedricos usuais. Ele nunca reduziu a sua
“verdade"” a um conhecimento absoluto emitido, fosse a partir do
movimento especulativo para além das antiteses® ou a uma posi-
cao absoluta resultante do conflito entre duas partes opostas (a
“ilusédo” contra a “verdade”, por exemplo). Sua dialética envolvia
constantemente a intervencgao — eis a heterodoxia - do mhytos no
logos (seguindo os ensinamentos dos antropdélogos ou da psica-
nélise freudiana) e do pathos na praxis (seguindo 0s ensinamen-
tos dos poetas ou, mais uma vez, da psicandlise, mas também
da psicologia das emocdes desenvolvida por Lev Vygotsky).'
Comprovou-se impossivel para Eisenstein desenvolver um conhe-
cimento do México contemporaneo sem olhar para seus mitos,
suas crencas, suas supersticdes, seus rituais, suas sobrevivéncias;
a seu ver, tudo isso formava um material temporal em que a ener-
gia essencial dos mexicanos deveria ser compreendida a fim de se
emanciparem de suas antigas alienagcdes e encontrarem entao as
condicoes para seu proprio futuro revolucionario.

(fig.2) — Naum
Kleiman, montagem
de cenas [diagrama de
visualizagéo] a partir do
filme O Encouracado
Potemkin , sem data.

Pretensiosamente aos olhos de Eisenstein foi a tentativa em
compreender a praxis revolucionaria sem apelar ao pathos, que
era proporcionado pelas préprias premissas de uma encenacao
corporal, como poderiamos dizer. Porque ela foi mal interpretada —
ou simplesmente rejeitada —, esta dialética heterodoxa de pathos
e praxis tem em grande medida condicionado os debates ineren-
tes a recepcao da obra de Eisenstein. O poster desenhado por
Alexander Rodchenko para O Encouracado Potemkin, em 1925
(I11. Imagem1), por exemplo, orquestra uma violenta antitese entre

3 Didi-Huberman utiliza-se do vocéabulo “antinomias” — antinomies — ao longo de todo o
texto. Ainda assim, na presente tradugao optamos pelo uso de seu sindnimo. (N.Rev.)
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canhdes apontados* e multiddes massacradas nas escadarias de
Odessa. Sugere, portanto, o lado que os diferentes corpos do exér-
cito tinham de tomar em relagdo as pessoas que se insurgem. A
montagem produzida posteriormente por Naum Kleiman a partir
dos frames® de O Encouracado Potemkin sugere, por outro lado,
uma postura muito mais complexa e antropoldgica, como se aco-
plada a um atlas - uma montagem - das multiplas “férmulas de
pathos” (fig. 2), cujo indicio o préprio Eisenstein dera na forma
de frames individuais retirados de “A Linha Geral” numa difusdo
desenhada® em 1930 para a revista Documents (lll. Figuras 3 € 4).

(fig.3) — Eisenstein, diagramas de visualizagdo das cenas [duas planificacdes da montagem] a partir de seu filme A Linha
Geral (fonte: Documents 4; 1930, pp.218-219).

A relacdo estabelecida por Eisenstein entre pathos e praxis
- isto é, entre as modificacdes corporais dos individuos afetados
pela histéria e as modificacdes histéricas atuadas por individuos
politizados - parece construida, composta - monté a chaque fois -
em algo cuja complexidade nos impede, finalmente, de reduzir seu
trabalho mesmo a mistica junguiana (uma arte do éxtase ou do li-
rismo patético) ou a propaganda stalinista (uma arte da mensagem
ou da palavra de ordem). As imagens de Eisenstein fascinam, mas

4 pointed cannons. Pode ser traduzido também como “canhdes pontiagudos” ou “canhdes
penetrantes”, tendo em vista de que Didi-Huberman refere-se ao cartaz em formato
“retrato” (de orientagao vertical) e, assim, podemos operar por uma interpretacdo da
técnica renascentista do escorco, amplamente reutilizada nos cartazes da Primeira Guerra
Mundial como analisou Carlo Ginzburg, outro “descendente”/ discipulo de Aby Warburg.
(N.Rev.)

5 Ainda que em portugués existam as palavras “moldura” e, em termos videogréficos,
“quadro” ou, ainda, “fotograma”- na materialidade cinematografica dos filmes sob
anélise —, optamos aqui por nao traduzirmos o vocédbulo “frame”, comumente utilizado
para tratar as “single shots” nos distintos meios. (N.Rev.)

6 A spread designed. O vocébulo “design” é complexo e sugere, sinteticamente, a ideia
de projetar ao desenhar. Optamos aqui por “desenhada” (no sentido de composicédo
realizada) ao invés de “projetada”, que em portugués poderia confundir-se com exibicdo
filmica. J& “spread”, como substantivo, refere-se a uma difusdo ou disseminagdo de
noticias. Tomando por referécia que Eisenstein preparou o material para ser impresso,
aparentemente o projeto grafico o formato do dispositivo foi desenvolvido para
visualizagdo concomitante em duas péginas: “(Printing, Lithography & Bookbinding) two
facing pages in a book or other publication” (N.Rev.)
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também exasperam. Nada é mais exasperante do que ficar fasci-
nado ou ver-se “transportado como espectador para fora do as-
sento”, a experiéncia que o cineasta afirmou que ele poderia fazer
acontecer. Em um discurso da verdade, nada é mais exasperante
do que o sentimento passivel em ser enganado pela imagem’.

E um fato bem conhecido que a critica de Roland Barthes as
nossas “mitologias” contempordneas desempenhara um papel
consideravel na Franca condizente ao reconhecimento de fenéme-
nos ideolégicos investidos por imagens. Barthes rejeitou o mito
como uma mentira sobre a préxis histérica (a favor dos epos, por
exemplo), da mesma maneira que ele rejeitou o pathos como uma
mentira estética pertencente aos efeitos de “choque” (em favor do
punctum, por exemplo). Certamente, ele introduziu uma suspeita
legitima em relacéo as imagens “midiaticas” da dor, em particular
quando elas apresentam sensacionalismo e sentimentalismo. Ao
mesmo tempo, porém, ele simplificou o problema de maneira tao
elegante que seus discipulos, como se quisessem estender a ele-
géncia do estilo de seu pensamento, repetiam suas simplificacoes
sem perceber. Barthes, por exemplo, examinou uma "“foto-cho-
que”®representando “o sofrimento da noiva de Aduan Malki, o sirio
assassinado”. Mal denunciando outras fotografias “superconstrui-
das” que tentam “significar o horrivel para que a experenciemos”,
ele admite que nessa fotografia em particular “o fato, surpreso,
explode em toda a sua obstinagéo, sua literalidade, na prépria ob-
viedade de sua natureza obtusa”. No entanto, ele imediatamente
se recusa a absorver o tragico da imagem, que, em sua opiniao,
apenas incita a uma "“purgacao emotiva”, diferentemente da cons-
trucao épica da histéria, aquela que somente segundo Brecht tor-
naria possivel uma “catarse critica” (mas nao é a palavra “catarse”
que, precisamente, significa “purgacdo emotiva”?)... Tudo isso visa
reduzir - simplificar - o horror fotografado a exclusiva situacao do
espectador confortavelmente diante da fotografia: “o horror vem
do fato de estarmos olhando de dentro de nossa liberdade.”"

Na mesma época, Roland Barthes escreveu uma critica me-
moravel sobre a exposicao de fotos The Family of Man, projeta-
da por Edward Steichen"'. Ele, entao, se viu confrontado com ou-
tras imagens patéticas, outras imagens de dor (mas também de
prazer), outras imagens da morte (mas também da vida); ele viu
os cortejos funebres fotografados por Alvarez Bravo no México,
Margaret Bourke-White na india e na Coréia, Eugene Smith em
guetos negros americanos'’. Contudo, ao invés de ver essas ima-
gens como elas sao - e algumas delas sao simplesmente admira-
veis, mas ele nunca diz isso -, Barthes opta por ampliar seu ponto
de vista e, como resultado, manifesta um protesto geral contra
a “antiquissima mistificacdo”, que, segundo ele, deu a exposicdo
seu proprio principio: “suprimir o peso determinante da Histéria”,
ao postular “a universalidade das acdes humanas” com base em

7 Feelling liable to be fooled by image. “Ser enganado” no sentido de “ser tolo”, no
condizente a “ser ridiculo” em contexto da passividade a qual o pdthos muitas vezes é
associado. Vide “Que emocao! Que emogao?”, do mesmo autor. (N.Rev.)

8 "shock-photols]”. Titulo do referente artigo de Barthes. Para uma inicial compreensao
sobre a utilizacdo da teoria pavloniana do choque, em termos cinematograficos, vide
“Montagem de Atracoes” (Eisenstein, 1923). (N.Rev.)
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uma “natureza idéntica”, de uma “Grande Familia dos Homens"®
formando uma unidade “magicamente produzida” e ambigua em
suas consequéncias politicas - além de todas as suas variacoes,
todas as suas injusticas histéricas.'i O que Barthes tenta simplifi-
car com isso? Primeiro, a exposicao The Family of Man talvez nao
fosse, tanto quanto ele alegou, distante de um ponto de vista his-
térico: as muitas referéncias as guerras recentes, aos genocidios
e ao terror politico atestam isso, por exemplo. Poderia-se quase
Ver a exposicado como uma resposta fotogréafica de introducao ao
Tribunal de Nuremberg — o qual algumas imagens escolhidas por
Steichen [1955] trazem & mente — pelo conceito juridico de “crime
contra a humanidade”. Além disso, sabemos através de trabalhos
como o L'Espece humaine, de Robert Antelme™, que foi possivel,
durante esses mesmos anos, falar de “acdes humanas” sem se
conformar ao choramingo'® espiritualista que Barthes legitima-
mente procurou denunciar.

Uma das grandes preocupacoes de Barthes na sua abor-
dagem das imagens foi sempre distinguir entre dois regimes de
significacdo, o que o artigo de Mitologias devotado para as “fo-
tos-choque” ja nomeia com muita precisao: de um lado, “o puro
signo” prevalece, isto é, o signo visual almejando a “perfeita le-
gibilidade”, o que, por essa razao, “nao nos desorganiza”, como
Barthes soberbamente escreve; de um outro lado, a “"natureza ob-
tusa” de uma “obviedade” irredutivel aparece, aquilo que, numa
imagem, pode nos alcancar, nos comover profundamente, en-
tregar uma verdade.x Devemos, entao, reconhecer uma reversao
das hierarquias que o raciocinio iconografico nos imporia: a partir
desse ponto, a “legibilidade perfeita” de uma imagem deve ser
considerada como um efeito retérico comparavel ao que Barthes,
em um contexto literario, justamente chamou de “efeito de reali-
dade™, algo como um cliché realista. Inversamente, quando “o
fato surpreendido explode na sua insisténcia™ e, como resultado,
torna a imagem misteriosa, o real retorna através de um dos con-
tra-efeitos no qual uma experiéncia de estranheza é distribuida e
entregue - Barthes mais tarde escolhera se referir a isso como o
punctum.

Enquanto isso, essa distincdo, tao fértil, entre os dois regi-
mes de significagdo da imagem, foi teorizada por Barthes com a
terminologia de “significado ébvio” e “significado obtuso™ . A res-
peito disso, é interessante notar que o exemplo no qual Barthes
desenvolveu sua distingdo ndo foi outro sendo a série de imagens
do Encouracado Potemkin, de Eisenstein.

9 Didi-Huberman, no original, joga com as palavras neste pardgrafo entre a exposicdo
fotogréfica de Steichen (1955) e o referente titulo do artigo de Barthes publicado
originalmente em 1957 (IN: Mitologias. Trad. R.Buongermino e P.Souza; Ed. Bertrand
Brasil, 2001; pp.113-116). (N.Rev.)

10 Soppiness. O dicionario on-line da Farlex (https://www.thefreedictionary.com/soppiness),
desde o adjetivo soppy, traz como definigdo: “soaked”, “rainy”, “sentimental”, “maudlin”
ou, ainda, alguns sinénimos: “excessively sentimental; mawkish.” Optamos por traduzir
a partir da compreenséao textual — de denuncia pejorativa barthesiana — pela interpretagao
em ser uma “molhadeira excessivelmente sentimental”. Poderia também ser traduzido
utilizando os vocébulos menos pejorativos tais como lamentagao ou lamuria. (N.Rev.)
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(fig.4) - Montagem de cenas
[planificacdo da montagem] de

O Encouragado Potemkin (fonte:
Roland Barthes, L'Obvie et I'obtus.
Essais critiques IlI; Paris: Editions
du Seuil, 1982, p. 47).

A tarefa em questao era, portanto, localizar instancias em que
essas imagens apenas tornassem visivel a “significagao” (signifi-
cado 6bvio) e instancias em que elas eram capazes de fornecer
“significancia” (significado obtuso), de acordo com um vocabulario
manifestamente tomado emprestado de Jacques Lacan. Barthes
primeiro vé somente o “significado ébvio [...] em seu estado puro”
nas mulheres enlutadas: esta € uma maneira de ler o cinema de
Eisenstein como uma iconografia saturada de pomposidade, sig-
nificacdao exagerada [oversignification], "decorativismo” gestu-
al — até em relagdo a consagrada tradicdo pictérica da pieta — o
que, no final das contas, seria uma mera retérica realista cheia de
clichés, a qual ele nega qualquer polissemia, qualquer poder de
ambiguidade:

A "arte” de Eisenstein ndo é polissémica: escolhe
o significado, impde-no, martela-o (se a significa-
¢do é tomada pelo significado obtuso, isso ndo
quer dizer que seja assim negada ou obscurecida):
o significado eisensteiniano devasta a ambiguida-
de. Como? Pela adicdo de um valor estético, pela
énfase. O “decorativismo” de Eisenstein tem uma
funcéo econdmica: ele prové a verdade. Veja lll (Ill.
5, p. 315): numa perspectiva extremamente cléas-
sica, o sofrimento advém das cabecas inclinadas,
das expressdes de sofrimento, da médo sobre a
boca, sufocando um soluco, mas, depois que tudo
isso foi dito, muito adequadamente, uma caracte-
ristica decorativa diz novamente: a sobreposicao
das duas maos esteticamente dispostas em uma
delicada ascensao maternal e floral em direcdo ao
rosto curvando-se. Dentro dos detalhes gerais (as
duas mulheres), outro detalhe é inscrito de forma

volume 03 _ n. 02 _ 2019

Vazantes

Pathos e Praxis (Eisenstein versus Barthes)

Georges Didi-Huberman | TRADUCAO

Ana Paula Vieira / Leonardo Zingano Netto




227

espelhada; derivado de uma ordem pictérica como
uma citagao dos gestos encontrados nos icones e
na pieta, ndo distrai, mas acentua o significado;
essa acentuacdo (caracteristica de toda arte re-
alista) tem alguma conexdo com a “verdade” de
Potémkin. Baudelaire falou da “verdade enfatica
do gesto nos momentos importantes da vida”;
aqui estd a verdade do “importante momento
proletario”, que requer énfase. A estética eisens-
teiniana nao constitui um nivel independente: faz
parte do significado ébvio, e o significado dbvio é
sempre, em Eisenstein, a revolugao.

Roland Barthes, entao, pega de passagem na mesma se-
quéncia de Potemkin - que apresenta o funeral do marinheiro
Vakulinchuk - um Unico frame que, de repente, faz com que tanto
a significacao ébvia das imagens quanto suas “mensagem de pe-
sar” sejam postas em duvida:

Pela primeira vez, eu tive a conviccdo do signifi-
cado obtuso com a imagem V (Ill. 6, p. 316). Uma
pergunta se impds a mim: o que é essa velha
chorosa que me coloca a questao do significan-
te? Eu rapidamente me convenci de que, embora
perfeita, ndo era nem a expresséo facial nem a
figuracdo gestual da dor (as pélpebras fechadas,
a boca esticada, a mao apertada no peito): tudo
isso pertence a significagdo completa, ao signifi-
cado ébvio da imagem, ao realismo e decorativis-
mo eisensteiniano. Eu senti que a caracteristica
penetrante - perturbadora como um héspede que
obstinadamente se senta sem dizer nada - deve
estar situada em algum lugar na regido da testa [e]
veio precisamente de uma ténue relacédo: aquela
do lenco abaixado, dos olhos fechados e da boca
convexa. [...] Todas essas caracteristicas (o gorro
espirituoso, a velha, as palpebras vesgas) [...] ttm
como referéncia vaga uma linguagem um tanto
baixa, a linguagem de um disfarce de lamentagéo.
Em conexao com o nobre pesar do significado 6b-
vio, eles formam um diélogo tdo ténue que nao ha
garantia de sua intencionalidade. A caracteristica
desse terceiro significado é de fato [...] embacar
o limite que separa a expresséo do disfarce, mas
também permitir essa demonstracdo sucinta da
oscilacado - uma énfase eliptica, se é que se pode
colocar assim.x

(fig.5) — Montagem de cenas [diagrama de visualizagég] de O Encouragado Potemkin (fonte:
Barthes, L'Ovvie et I'obtus. Ensaios criticos III; Paris: Editions du Seuil, 1982, p. 48).

Essas duas passagens merecem ser examinadas por um mo-
mento. Primeiramente, Barthes fala da “arte” de Eisenstein ape-
nas entre aspas: suas imagens “devastam a ambiguidade” através
de "énfase” e “decorativismo”, seu cinema alega “apresentar a
verdade” da revolucdo proletaria, todas elas apenas resultam em
significado ébvio, segundo ele, enquanto a arte genuina pode ser
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reconhecida na entrega de seu precioso “significado obtuso” - ou
pelo menos essa é a tese implicita nessas linhas. Se Barthes de-
dica o final do texto a uma tragica defesa do frame sozinho, como
aquilo que permite ao filme autenticamente ser “compreendido”
— e eu digo “tragica”" porque sinto que ele é impedido desde seus
préprios paradoxos e, principalmente, por sua referéncia a teoria da
montagem eisensteiniana que propoe exatamente 0 oposto —, isso
ocorre talvez porque Barthes sinta, em sua andlise de imagens
estéticas e isoladas dos enlutados, tudo o que ele perde com a
explosiva montagem de imagens no filme em si.

Para perceber isso, basta ver novamente a sequéncia da qual
esses frames foram extraidos. A sequéncia é, obviamente, parte
de uma narragéo épica que tem a revolucado como motivo principal.
No entanto, o motivo ndo opera nele como “significado 6bvio”,
“puro signo”, unidade narrativa dotada de uma “legibilidade perfei-
ta": ele se torna visivel apenas em uma montagem de diferencas
nas quais o “significado obtuso” explode adiante a todo momento,
em todo intervalo, desde que se aceite ficar atento ao ritmo, a
prépria pulsacao dessas diferencas. Estamos no inicio da terceira
parte do filme, cujo titulo, “A morte requer justica”, parece um
slogan politico ou um capitulo de um romance de Victor Hugo. O
que pode ser visto, no entanto, imediatamente desfaz o signifi-
cado Obvio dessa frase: € um espaco inquietantemente nebuloso
do qual os veleiros [sailboats] emergem lenta e silenciosamente,
como nas pinturas de Caspar David Friedrich. A partir de entéo,
tudo se organiza em torno de um jogo de contrastes: velhas janga-
das [sailing shipsl] (velas, mastros, cordames) sobre um fundo de
docas industriais (caixas mecanicas), por exemplo. Entao, uma vez
que vislumbrado™ o exposto cadaver de Vakulinchuk, os homens
ainda sao mostrados pescando em siléncio no porto, um gatinho
come um pedaco de peixe. Quando a multiddo é vista descendo
as imensas escadarias em direcdo aos mortos ou marchando na
imponente curva do pier, had ainda quem permaneca junto a roupa
seca, as corriqueiras calgas, as redes de pesca penduradas.

O gque Barthes nao vé, em especial, &€ que o sofrimento das
mulheres confrontadas com os mortos - um sofrimento “classi-
co”, ele escreve, um unilateralmente “decorativo” de acordo com
ele - ndo aparece como uma forma fixa, mas sempre como um
ritmo musical, um motivo dialético, um gesto sempre complexo,
um afeto destinado a uma necessaria transformacéao. Eisenstein
nao se contentou em mostrar os enlutados e optou, ao invés disso,

11 Didi-Huberman retorna ao vocébulo de sua frase anterior: “If Barthes devotes the very
end of the text to a heavy defense of the single frame...”; aqui grifo em italico é nosso. O
adjetivo “heavy” comumente pode ser traduzido como “pesada”, “dura”, “dificil”, “ardua”
ou “forte”. No entanto, para que a frase seguinte faca sentido — na qual o autor retorna
tal vocdbulo entre aspas —, tomamos a traducao desde o substantivo que no original pode
ser compreendido como “trédgico”, nos termos de uma atuacéo teatral: vilanica, antipatica
ou, ainda, infeliz; condizente a critica do autor sobre a anélise de Barthes. (N.Rev.)

12 Para compreenséo desta citacdo de Didi-Huberman, aparentemente um insight ou insert
“perdido”, lembremos que o autor ao citar o pintor — e estilo de sua composicédo - aufere
as questoes da pdthos previamente referenciadas na “estética do sublime” sobre tais
obras-de-arte entre os debates sobre o gosto nos filésofos do século XVIII, com as quais
também dialogava Eisenstein. (N.Rev.)

13 glimpsed. Ao longo do texto, Didi-Huberman utiliza-se deste vocéabulo - agui sempre
traduzido desde a raiz verbal “vislumbrar” - como uma ideia de verificacao/ apresentacao
de um indicio; indiciério - a partir da “montagem de cenas”. Optamos por traduzir, junto as
legendas das imagens, ora por “diagrama de visualizagdo das cenas” ora por “planificacédo
da montagem” etc (N.Rev.)
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por reuni-los em uma montagem, em uma extraordinéria varieda-
de de imagens adjacentes - a velha em quem Barthes concentra
sua atencao aparece assim em trés momentos muito diferentes da
sequéncia, com o objetivo de dizer dos trés estados diferentes de
seu corpo enlutado - justamente porque a lamentacdo é entendi-
da ou, melhor ainda, construida pelo cineasta em um sentido que
nao é fixo nem obvio. O luto afeta os corpos “a maneira classica”,
de acordo com a forma de pieta, que Eisenstein extrai dos cano-
nes iconograficos de icones russos, apenas para encontrar em i
uma outra energia, destinada, precisamente, a destruir essa forma
classica: de uma imagem a outra, a lamentacao se transforma em
suplica; o choro de cada um se torna o canto de todos; o desanimo
religioso da lugar ao protesto politico da pasionaria e os jovens mi-
litantes, cujos discursos esta agora explicito, “exigem justica”. Ao
nos movermos da esfera religiosa para a politica, o efeito (a tensao)
na primeira esfera era necessério(a) a fim de que a Ultima produza
seu contra-efeito (a encenacgéo)'™.

Um momento decisivo na sequéncia ocorre quando, reagin-
do aos gestos tradicionais de lamentacao - gestos cristaos, ges-
tos de devocao “popular”, como costuma-se dizer -, no meio da
multidao, deveras irracionalmente, um burgués brada “Morte aos
Judeus!”™® — ele provavelmente visa criticar os jovens oradores,
mas entao se entende que Eisenstein prefere construir situacoes
de manifesto com base nos sintomaéticos ou latentes sentidos'®).
A partir desse momento, “corpos enlutados”, corpos de lamen-
tacdo, tornam-se animados com uma energia totalmente nova: a
burguesia é linchada, as mulheres gritam de raiva, uma espécie de
selvagem alegria toma conta da multidao em luto. Revolugéao, sem
qualquer duvida: revolucao nos afetos, nos gestos, nos corpos, nas
decisoes coletivas.

Eisenstein nao colocou simplesmente um mundo antigo (o
dos antigos enlutados) e um mundo novo (o dos jovens revolu-
cionarios) lado a lado, ja que, na sequéncia em foco, os homens
também permitem que suas lagrimas fluam, assim como as mu-
Iheres idosas sao capazes de converter sua dor em furor e revolta.
O cineasta introduziu um desejo e uma violéncia que vao além de

14 Diversas vezes ao longo do texto, Didi-Huberman opera através da conjugacgao do verbo
“to deliver”. O vocdabulo, muitas vezes traduzido por “distribuir e entregar”, aqui os
tradutores acertivamente optaram pela versdo “produzir”, no sentido de alcangar, dar a
luz ao desejado/ pretendido: “To give forth or produce”, “To produce or achieve what is
desired or expected”, respeitando a interpretagcao textual nestes estudos sobre pdthos na
montagem dialético-revoluciondria de Eisenstein. (N.Rev.)

15 “Death to the Yids!”. De acordo com o dicionério on-line da Farlex — citando Collins
English Dictionary e Webster's College Dictionary, entre outros — o vocéabulo "Yid",
ainda que oriundo da palavra Yiddish (um dos dialetos judaicos vivos na didspora até a
ocorréncia do Holocausto), trata-se de um termo pejorativo (ofensivos jargoes), girias de
insulto com as quais os judeus eram marcados pela Europa no final do século XIX, época
dos Pogroms: "[noun] usage: This term is a slur and should be avoided. It is used with
disparaging intent and is perceived as highly insulting. However, the Yiddish word from
which the English word derives is not derogatory. (...) Slang: Extremely Disparaging and
Offensive. (a contemptuous term used to refer to a Jew.)"” (N.Rev.)

16 Tendo em vista o0 momento politico em que publicamos a presente tradugdo, tomo
a liberdade de reproduzir tal frase (a pagina 318) tendo em vista a possivel confusao
em algumas interpretagdes quanto a esta situagdo projetada por Eisenstein conforme
apontada por Didi-Huberman: “A decisive moment in the sequence comes when a
bourgeois in the midst of the crowd, reacting to the traditional gestures of lamentation —
Christian Orthodox gestures, gestures of “popular” devotion, as is often said — shouts out,
quite irrationally, “Death to the Yids!” (He probably takes aim at the young orators, but it is
then understood that Eisenstein likes nothing more than constructing manifest situations
on the basis of latent or symptomatic significations.)” (N.Rev.)
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qualquer significado ébvio. Ainda assim, ele o fez gragas a ativacao
de uma memodria mais sutil e profunda do que qualquer coisa que
Barthes estivesse pronto para reconhecer no lado “espirituoso”"”
da velha enlutada - uma expressao um tanto grosseira escolhida
para denotar o efeito do punctum visual relacionado apenas a es-
pecifica vestimenta. Essa velha € muito mais do que “espirituosa”:
ela é anacrobnica, pois utiliza as formas mais tradicionais de gestos
funerérios para extrair deles uma nova forma de protesto revolucio-
nario. Por fim, parece também que, através da montagem constan-
te de heterogéneos dimensionais arranjos - o cadaver do marinhei-
ro com o pegueno gato comendo, a multidao reunida seriamente
em trajes intimos secando ao sol - Eisenstein incessantemente déa
a ver esse “significado obtuso”, que Barthes reconhece somente
uma vez: no contraste estatico entre o “nobre pesar” do enlutado
e seu "disfarce bastante lamentéavel”.

Roland Barthes, assim, suscitou, inclusive no melhor de seus
discipulos pés-modernos, a atitude de distancia que considera
como uma perspectiva critica 0 que muitas vezes prova Ser a recu-
sa de qualquer perspectiva. Em uma famosa edicao do Cahiers du
cinéma intitulada /mages de marque, Alain Bergala queria ver, em
imagens fotograficas de dor e lamentacao, “a identificacao pegajo-
sa da vitima, dos companheiros humanos cujo destino sofreu uma
reviravolta dramatica” pela qual, na sua opinido, “a fotografia se
apresenta como um fetiche, uma memodria-tela para o desejo™V.
A esse respeito, diante da famosa imagem de um grupo de mu-
Iheres e criancas capturadas pelos nazistas no gueto de Varsévia
e, a fim de evitar o sentimento de pena, ele preferiu “encontrar
por acaso” - ou, melhor, obter - algum “terceiro significado bar-
thesiano” unicamente no acessoério do vestuario — o boné do pe-
queno menino judeu — sem uma palavra sequer sobre o evento
em si composto, pra inicio de conversa, por todas essas maos
levantadas, todos esses corpos petrificados e todos esses olhares
insanos sob a ameacga de morte, documentados em insuportéaveis
detalhes pela imagem. Pode-se dizer que para um ndmero consi-
deravel de criticos pés-barthesianos - e pds-lacanianos - o pathos
seria o pior da imagem, entendendo-se que o Imaginério ja seria o
pior do Simbdlico: em resumo, uma ilusao terrivel. Falacioso, infun-
dado, incorreto. Serd que, em imagens de lamentagao, podemos
encontrar apenas imagens lamentaveis?

Esse ponto de vista, no entanto, é trivial, defensivo e até mo-
ralista. O desprezo do pathos no campo politico é semelhante a
rejeicao do kitsch - o "género ruim”, o “erro do gosto” - no campo
estético. Isso pode ser desconstruido de véarias maneiras: gracas
a estética das intensidades, de acordo com Friedrich Nietzsche; a
antropologia de Pathosformeln'®, de Aby Warburg; a metapsicolo-

17 Ao focar no vocdbulo “funny”, conforme utilizado na anélise critica de Barthes — citada
acima por Didi-Huberman — quanto ao cinema soviético-eisensteiniano, utilizamos a
tradugao para além do significado humoristico/ comico: “2. peculiar; odd/ 3. suspicious or
dubious (esp in the phrase funny business)” (https://www.thefreedictionary.com/funny).
Optamos, portanto, pelo sindnimo em portugués “espirituoso” para ndo fugirmos a um
certo velamento da palavra junto ao texto original sobre os detalhes na relacéao ao seleto
figurino de Eisenstein a personagem em foco na encenacao. (N.Rev.)

18 Foérmulas da Paixao (1929). “E significativo que Warburg tenha esperado quase vinte
anos antes de propor publicamente a nocdo de Pathosformeln”, conforme escrevera
Carlo Ginzburg quanto a um dos termos-chave — “instrumento analitico” — no método
warburguiano (N.Rev.)
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gia dos afetos e das representagdes, segundo Sigmund Freud; a
etnologia da “expressado obrigatéria dos sentimentos”'®, segundo
Marcel Mauss; a poética das paixbdes, segundo Erich Auerbach;
a “sociologia sagrada do mundo contempordneo”?°, segundo
Georges Bataille; ou, mais recentemente, o que poderia ser chama-
do de “politica patética”?', segundo Pier Paolo Pasolini e Glauber
Rocha. Acima de tudo, como nao ver que a melhor resposta a
critica barthesiana do pathos esta no proéprio filme de Eisenstein g,
de um modo mais geral, na poética do grande cineasta e tedrico
que ele era?

Por um lado, as cenas de luto e lamentacao quase sempre
ocupam posicoes centrais nas composicdes dramatulrgicas de
Eisenstein: isso pode ser visto em A Greve, que termina com a
visdo dos corpos dos grevistas assassinados, uma visao cujo de-
licado &ngulo alto a medida do olhar?? é exatamente o de alguém
que iria avaliar a situagao (do ponto de vista da histéria ou da praxis)
ou meditar (do ponto de vista do pathos ou do luto). Em Outubro,
ha também revolucionarios mortos pelos quais a prépria camera
“lamenta”, sem mencionar a inversao estrutural dessa situacao na
famosa cena de “Orfeu € morto por suas proprias ménades (suas
mulheres burguesas)”.

Em A Linha Geral, um touro envenenado é velado coleti-
vamente. Em Que Viva Mexico!, rituais de luto — meio-cristédos,
meio-pagaos - percorrem toda a narracao, em uma economia de
imagens constantemente oscilando entre o estilo documentério
e a composicdo surrealista. Como na construcdo de O Prado de
Bejin, permanecem inseparaveis as duas sequéncias funerérias,
o luto da méae no inicio e o luto da crianca ao final. Em Alexander
Nevsky, é claro que as lagrimas sao derramadas pela bravura dos
soldados mortos em acado. Finalmente, em /van, o Terrivel, as vi-
gilias funebres sdo bombasticas e ameacadoras, como devem ter
sido sob Stalin: sdo parandicas e instrumentalizadas politicamente;
amorosas, mas também vingativas; conspiratérias e excessivas ao
ponto da insanidade.

Por outro lado, um trabalho especifico deve ser iniciado, a fim
de se obter a medida da resposta tedrica produzida pelo préprio
Eisenstein para retirar do pathos qualquer “psicoldgica” fraqueza,
Ou seja, com 0 objetivo de produzir imagens de lamentacao que
nao seriam imagens lamentaveis por tudo isso: em suma, imagens
de pathos nao necessariamente desconectadas da histéria politica

19 Titulo do texto maussiano publicado em 1921 (ver “Marcel Mauss: antropologia”; ed.
Atica, 1979) (N.Rev.)

20 Titulo da aula de Georges Bataille (1938) junto ao ciclo de conferéncias apresentadas no
Collége de France (ver “La sociologia sagrada del mundo contemporaneo”; ed. Libros del
Zorzal, 2006) (N.Rev.)

2

Ver "The Politics of Film Form: Observations on Pasolini's Theory and Practice”, de
Christopher Orr — IN: Film Criticism Vol. 15, No. 2 (Winter, 1991), pp. 38-46 — e pesquisas
referentes a “Estétyka da Fome"” (1965), de Glauber Rocha e sua filmografia. (N.Rev.)

22 Didi-Huberman opera, aqui, através de um jogo de palavras a partir de termos técnicos
da linguagem cinematografica quanto aos planos de captacdo (camera shots). Assim, na
presente frase “a vision whose slight high angle at eye level” obtemos os termos " high
angle” (em inglés para o mesmo oriundo do francés — plongée — que em portugués trata-
se do “angulo alto”) e “at eyes level” (angulo “frontal”). No entanto, para que a traducdo
faca sentido, “level” precisa estar aqui sob o sinénimo de seu significado, refazendo
uma possivel paronomasia pretendida pelo autor quanto ao olhar do espectador conforme
projetado por Eisenstein. (N.Rev.)
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e da préxis. Jd em 19222, Vladimir Maiakévski se posicionou con-
tra o cinema “choroso”? de Hollywood:

Para vocés, o cinema é um espetaculo.

Para mim, é quase uma contemplagao do mundo?®.
O cinema ¢ o fator do movimento. [...]

O cinema ¢é o semeador de idéias.

Mas o cinema estd doente. O capitalismo |he
enevoou com ouro os olhos. Habeis empresérios
conduzem-no pela mao, através de nossas cida-
des. Recolhem dinheiro, titilando o coragao com
assuntinhos chorosos.

Isto deve ter um fim Vi

O préprio Eisenstein repetiu essa critica. No entanto, ele op-
tou por ndo ignorar que o pathos estava enraizado no coracdo da
prépria praxis revolucionaria. O que a cena do luto constréi, em
O Encouracado Potemkin, nao passa da transformacéo dialética
de povos chorosos rumo ao seu poder histérico como povos ar-
mados?®. Assim, o luto revela-se vital?’ - Eisenstein escreve sobre
uma cesura a nivel cinematografico, apropriando-se naturalmente
do principio da cesura poética de Holderlin - entre a inércia de um
povo exausto e seu movimento em direcdo a emancipagao:

Em uma parte (I11?8), ha alguns planos de punhos
fechados, através dos quais o tema do velério do
morto se converte em tema de furia. [...] Na rea-
lidade, mais ou menos no meio, o filme como um
todo é cortado pela pausa morta de uma interrup-
cdo[cesura®]; aacao tempestuosa do inicio € com-
pletamente detida, de modo a tomar novo impulso
para a segunda metade do filme. Esta interrupgao

23 Atraducédo que aqui utilizamos é a de Boris Schnaiderman (1971) que, em nota, comenta:
"0 artigo foi publicado na revista Kino-fot de Moscou, no nimero de 5-12 de outubro
de 1922. Ele reflete [a] posicdo de quem estava diretamente vinculado a producédo
cinematografica, conforme se pode constatar pela autobiografia.” (p.269). (N.Rev.)

24 Whining. Optamos por utilizarmos o vocébulo em portugués, eleito por Schnaiderman,
conforme o mesmo se encontra na ultima frase do nono de quinze paragrafos deste
ensaio poético de Maiakdvski: “Recolhem dinheiro, titilando o coragdo com assuntinhos
chorosos.” (N.Rev.)

25 Weltanschauung. Didi-Huberman, em seu texto, mantém o termo em aleméao ao citar este
curto ensaio do poeta; optamos por deixar aqui em itdlico o mesmo, j& em portugués,
conforme traduzido por Schnaiderman na publicacao oriunda de sua tese de doutorado na
FFLCH/USP, sob arguicdo de Antonio Candido, Adolfo Casais Monteiro, Alfredo Bosi, Rui
Coelho e Sérgio Buarque de Holanda. (N.Rev.)

26 Na versao em inglés ndo héa o italico. No entanto, na versao original (em francés, 2012)
sim, quando entdo Didi-Huberman faz novo jogo de palavras: “peuples en larmes " e
"peuples en armes”. Dessa maneira, colocamos em portugués também em itdlico como
no francés. Além disso, optamos também em traduzir para “chorosos”, ao invés de “em
lagrimas” (ou “lacrimejantes”), a fim de fazermos eco ao vocabulério presente no ensaio
de Maiakdvski conforme destacado por Didi-Huberman. (N.Rev.)

27 Optamos pelo vocébulo “vital”, como um didlogo possivel entre a palavra “charniére” (da
versdo em francés) — uma transicdo ou uma dobra em articulagao — e “pivotal” (da versao
em inglés) — ponto-chave de rotacéo. (N.Rev.)

28 A numeracéo da divisdo do filme, em “partes”, é feita pelo préprio Eisenstein ao analisa-
lo ao longo dos referentes textos. Todas as imagens (diagramacoes/ planificacoes da
montagem de cenas) selecionadas ao presente ensaio por Didi-Huberman - desde
Eisenstein, Kleiman e Barthes - fazem parte da 11" (N.Rev.)

29 Em itdlico na propria publicacédo; tradugao oriunda de “Sobre a Estrutura das Coisas”,
primeira parte do texto eisensteiniano publicada ainda no mesmo ano. Avellar (1990)
coloca nas notas finais informacgdes sobre as trés adjacentes versdes de Eisenstein:
na sequéncia, ainda em 1939, vem “Organic Unity and Pathos in the Composition of
Potemkin” (vide p.57 na tradugcdo de Lev Manovich). Didi-Huberman menciona nas
referéncias a publicacdo onde, teoricamente, se encontra a terceira e Ultima versédo
(um remix das versoes complementares, de 1939, em formato de primeiro capitulo no
livro; o segundo capitulo ¢ denominado Pathos), citando em notas finais a existéncia de
outra primeira edigdo. Nas versdes em inglés “interrupcdo” encontra-se sob o vocabulo
“caesura”, dai apontar a palavra no texto entre colchetes. (N.Rev.)
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semelhante, dentro do filme como um todo, é de-
sempenhada pelo episddio de Vakulinchuk e as
névoas do porto.* (figuras 6 e 7)xii

Eisenstein disse, em algum lugar - em seu ensaio de 1933 so-
bre cinema e literatura -, que a cena do luto em Potemkin estava in-
timamente ligada, para ele, a memoaria de uma frase poética: “Um
siléncio de morte pairava no ar”*. Como néo se lembrar também
do capitulo de Os Miseraveis, de Victor Hugo, intitulado “Um en-
terro; Uma ocasiao para nascer de novo”, uma frase na qual se
Ié, “como tudo o que é amargo, a aflicdo pode se transformar em
revolta” ?* Como nao reconhecer o papel vital do pathos em qual-
quer praxis histérica?

(fig.6 e fig.7) - Eisenstein, O Encouragado Potemkin, 1925. Frames individuais.

30 No artigo de Didi-Huberman a ordem da citacdo encontra-se ligeiramente alterada, ainda
que todas as palavras do texto sejam idénticas também no primeiro capitulo do livro
“Nonindifferent Nature” (1987; p.14). Aqui retomamos a ordenacao presente em ambas
versoes — naguela em inglés, conforme citada nas referéncias de Didi-Huberman — e na
de Avellar, em portugués, 11¢ capitulo no seminal “A Forma do Filme” (1990; pp.146-147).
(N.Rev.)
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SOBRE A TRADUCAO DE PATHOS E PRAXIS
(EISENSTEIN VERSUS BARTHES)
(por Professora, Ph.D., Milena Szafir)®'

A traducao é uma forma.
Walter Benjamin, 1923

A importancia em propormos na disciplina a leitura deste especifi-
co texto de Didi-Huberman (2012) origina-se nao somente quanto
as contribuicdes do autor francés (bastante em voga aqui no pais
na presente década), mas em seus subjects sob analise: Eisenstein
(versus Barthes) através das légicas imagéticas — gestuais e/ou
patéticas — desde Aby Warburg e a montagem cinematogréfica.
Trata-se, portanto, de uma referéncia em didlogo com nossa pes-
quisa em andamento sobre tais modus operandi a forma dentre os
dispositivos artisticos, do discurso e o didlogo — Retéricas Audio/
Visuais®2.

Assim, apds o debate em sala-de-aula (realizado em 21 de
outubro de 2019), percebeu-se a necessidade de traduzirmos tam-
bém?33 este material a fim de que tanto os alunos, orientados ao
referente “seminéario”, mergulhassem em detalhes presentes no
texto (no intuito de melhor compreendé-lo) quanto possivelmente
o distribuirmos (via publicacdo em periédico académico) para um
debate mais amplo junto ao publico de lingua portuguesa.

Para uma melhor compreensao das escolhas de vocabulos,
inserimos algumas notas-de-rodapé junto a traducdo — “(N.Rev.)"34
— quando podem ser também acompanhados NoOsSsos percursos
sob discusséo reflexiva (profundo diadlogo referencial), como por
exemplo:

pointed cannons. Pode ser traduzido também
como “canhdes pontiagudos” ou “canhdes pene-
trantes”, tendo em vista de que Didi-Huberman
refere-se ao cartaz em formato “retrato” (de orien-
tacéo vertical) e, assim, podemos operar por uma
interpretacao da técnica renascentista do escorgo,
amplamente reutilizada nos cartazes da Primeira
Guerra Mundial como analisou Carlo Ginzburg,
outro “descendente”/ discipulo de Aby Warburg.
(N.Rev.)

3

Milena Szafir, professora PPGArtes, foi formada pelas instituicoes ETESP, BIALIK, CIP,
EITHAN, MAHON e USP; ex-artista, dentre diversas atuacées académicas é conselheira
eleita (2017-2021) na Sociedade Brasileira de Estudos de Cinema e Audiovisual (SOCINE),
onde criou o “Montagem Audiovisual: experiéncias e reflexdes” (2018-; seminario
tematico/ rede de pesquisas em compartilhamento da area no Brasil).

32 Desde 2001. Pesquisa esta transformada — doze anos depois — também em uma
série de pedagogias as disciplinas no ICA/UFC: constelagdo proposta sobre estéticas
da composicdo e montagem a partir de “pranchas” (ou “diagramas”, nas palavras de
Ginzburg, Danto, Manovich etc) além de classicos esquemas de linhas entre pontos-
de-fuga etc as andlises de pinturas artisticas — como também articulara Eisenstein em
seus cadernos, escritas, desenhos, andlises —, relacionado as préaticas do design visual e
motion graphics no condizente as questdes relacionadas as légicas do banco-de-dados
em diferentes gestualidades deste fazer audiovisual (ensaios entre pathos e o sublime).

33 Muitas destas referéncias bibliogréficas indicadas e debatidas nas minhas disciplinas (e.g.
“Arte e Pensamento: das obras e suas interlocugdes”, “Estéticas da Arte — Cibercultura”,
"Expressdes Contemporaneas” etc) foram traduzidas ao portugués pelos membros do
grupo #ir! : Intervalos & Ritmos (2015-2018).

34 Nota da Revisora.
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Para compreensdo desta citacdo de Didi-
Huberman, aparentemente um insight ou insert
“perdido”, lembremos que o autor ao citar o pintor
["como nas pinturas de Caspar David Friedrich”] -
e estilo de sua composicao - aufere as questoes
da pathos previamente referenciadas na “esté-
tica do sublime” sobre tais obras-de-arte entre
os debates sobre o gosto nos filésofos do século
XVIII, com as quais também dialogava Eisenstein.
(N.Rev.)

Férmulas da Paixdo (1929). “E significativo que
Warburg tenha esperado quase vinte anos antes de
propor publicamente a no¢do de Pathosformeln”,
conforme escrevera Carlo Ginzburg quanto a um
dos termos-chave — “instrumento analitico” — no
método warburguiano.

Em itdlico na propria publicacdo; tradugao oriun-
da de "Sobre a Estrutura das Coisas”, primeira
parte do texto eisensteiniano publicada ainda no
mesmo ano. Avellar (1990) coloca nas notas finais
informacodes sobre as trés adjacentes versdes de
Eisenstein: na sequéncia, ainda em 1939, vem
“Organic Unity and Pathos in the Composition
of Potemkin” (vide p.57 na traducdo de Lev
Manovich). Didi-Huberman menciona nas referén-
cias a publicagédo onde, teoricamente, se encontra
a terceira e Ultima versdo (um remix das versoes
complementares, de 1939, em formato de primei-
ro capitulo no livro; o segundo capitulo ¢ denomi-
nado Pathos), citando em notas finais a existéncia
de outra primeira edicdo. Nas versdes em inglés
“interrupcdo” encontra-se sob o vocabulo “caesu-
ra", daf apontar a palavra no texto entre colchetes.

Portanto, solicito a vocé, cara leitora ou leitor, que considere
este material ndo simplesmente um compartilhamento bibliogra-
fico entre pares como, principalmente, um exercicio didatico-me-
todoldgico em que tentamos assegurar a necessaria exigéncia de
fidelidade ao original nesta primeira versao de 2019 (a presente
traducdo em dupla discente — com devida autorizagdo do autor ori-
ginal e revisdo docente —, por exemplo, levou em torno de apenas
trés meses). Desde ja, tomamos em conta também o que con-
fessara Benjamin, em janeiro de 1924, sobre seu Baudelaire em
alemao: "Desde as minhas primeiras tentativas de traducao de po-
emas de Flores do Mal até a publicacdo do livro decorreram nove
anos” (2018; p.189).

Seguramente outras interpretacdes surgirdo a partir da leitu-
ra de cada qual: desejamos a todos, dessa maneira, excelentes
insights!
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Olhou para a 4gua e reparou que ela era feita de
milhares e milhares e milhares de correntes [cur-
rents'] diferentes, cada uma de uma cor diferente,
que se entrelagavam como uma tapecaria liquida,
de uma complexidade de tirar o félego; e Iff expli-
cou que aqueles eram os Streams de Histdrias?, e
que cada fio colorido representava e continha uma
Unica narrativa. Em diferentes areas do Oceano
havia diferentes tipos de historias, e como todas
as histérias que ja foram contadas e muitas que
ainda estavam sendo inventadas podiam se en-
contrar aqui, o Mar de Fios de Histérias [Ocean
of the Streams of Story] era, na verdade, a maior
biblioteca do universo. E como as histérias fica-
vam guardadas ali em forma fluida, elas conserva-
vam a capacidade de mudar, de se transformar em
novas versdes de si mesmas, de se unir a outras
histérias e assim se tornar novas histérias.
Salman Rushdie, [1990]2010

[11 OCEANO

A Histéria do Oceano retratada por Salman Rushdie é uma inspi-
racdo para a narrativa interativa. A obra combina a metafora, por
enguanto drenada de significado, do surfar/ navegar?® - neste caso,
montando em uma Unica story-current* para assimilar essa linha
narrativa - com a ideia de dindmicas fluidas. Turbuléncias criadas
pela atividade do surfista fazem com que os fluxos de histérias
individuais combinem-se, formando novas histérias de antigos
elementos. Iff, o guia ao Oceano, assim declara sobre: “Nao esta
morto, mas vivo".

Haroun e o Mar de Histdrias — o Unico livro infantil publicado
por Rushdie — é uma alegoria elaborada, porém disfarcada. A histé-
ria do ditador severo, que poluiu o Oceano-Histéria [Story Oceanl,
aponta para uma macula nas prazerosas tradicoes narrativas do
Oriente Médio. Central para essa literatura é As Mil e Uma Noites,
o épico multivolume do Século Xl que — quando seguro, diluido e
insosso — aparece de novo e de novo em nossas proprias culturas,
em uma variedade que vai de Rimsky-Korsakov a Disney (para nao
mencionar os 1001 Aladins, Sinbads e Ali Babas ilustrados para
criangas). Diluido ndo apenas no sentido de que o original é tao
erético quanto Lolita, mas também porque As Mil e Uma Noites
€ em si um oceano multilinear ou, pelo menos, um grande lago
de histérias sobrepostas e histérias dentro de histérias. A novela

1 A utilizagédo, na epigrafe, dos vocébulos originais (em inglés) visam atentar o leitor de
lingua portuguesa ao jogo reflexivo, através das palavras, proposto por Weinbren ao longo
de todo o presente artigo. (N.T.)

2 Grifo nosso. Embora na tradugdo pela Companhia das Letras (2010) utilizou-se “Fios de
Histoérias”, optamos aqui por permanecer o termo em inglés, a partir do qual Weinbren
desenvolverd o presente ensaio, dialogando em trocadilhos entre termos das novas
tecnologias e do cinema. (N.T.)

3 Of surfing. O texto, publicado ainda na primeira década do presente século, joga com
palavras. Aqui, com tipicas expressdes as “novas midias” da época — a Internet e a Web,
entdo ja metaforicamente compreendidas como Oceano (de informagdes e possibilidades
de descoberta de outros mundos), portanto um local para “surfar” e “navegar”. Se nas
décadas de 1980 e 1990 era comum utilizarmos a expresséo tipica daquela geragdo em
se relacionar com as ondas do mar, hoje prioritariamente utiliza-se “navegar” (tendo caido
em desuso o modo “surfar”). (N.Rev.)

4 Novamente optamos por deixar o jogo de palavras proposto pelo autor, tendo em vista
tanto as expressoes cinematograficas em inglés (storyboard, storytelling etc) quanto o
significado do vocébulo “current”: “atual”, “correnteza”, “circulagdo”, movimento”, “em
curso”, “tendéncia” (https://www.thefreedictionary.com/current) — i.e. l6gicas de algo

perpetuamente em fluxo no tempo real. (N.T.)
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de Rushdie é repleta de referéncias sobre As Mil e Uma Noites.
Por exemplo, a personageme-titulo de doze anos de idade, Haroun,
compartilha seu nome com o heréi de muitas histérias contadas
por Sheherazade — Harun Al-Rashid, um sabio e, muitas vezes,
generoso califa. Um dos fluxos submarinicos® na dissimulada nar-
rativa de Sheherazade é sugerir o estilo de atitude mais coerente
de Al-Rashid ao cruel sultdao — que a condenou a morte em retri-
buicdo pelo adultério de sua falecida esposa. Assim, a cada manha
o sultdo suspende sua execucdo para poder completar a histéria
que ela abandonou no meio — como uma cotidiana novela ou um
seriado nas tardes de sdbado. Sheherazade envolve-se em cerca
de mil e uma noites de travessuras sensuais com o sultdo como
preltdio de histérias que incorporam encontros sexuais de todos
0s tipos concebiveis, que ela habilmente descreve em eréticos de-
talhes. Em As Mil e Uma Noites é a narrativa alegérica e 0 sexo
que, juntos, salvam Sheherazade da pexérada®; assim como é evi-
dentemente o sonho de Rushdie, combinado as controversas habi-
lidades das Especiais Forcas Policiais Britanicas, que num formato
narrativo o salva de ser assassinado em ato sagrado (e recompen-
sador) pelos milhdes de mucgulmanos instruidos a executarem tal
promulgacao tal qual a narrativa em Os versos Satanicos’ — que
resultou na sentenca de morte, Fatwah®, colocada sobre ele.

Contudo, essa story-current ndo é aquela que eu gostaria
de seguir adiante neste contexto. Embora o Fatwah oficial sobre
Salman Rushdie tenha sido revogado em 1998, é provavel que o
autor nunca ficard completamente fora de perigo. E a imagem de
um Oceano dos Streams de Histdrias € agora um elemento de
ressonancia em nossa literatura. Nesse ensaio eu quero sugerir
que o Oceano de Rushdie descreve uma forma de contar histérias
[storytelling] que esta velozmente substituindo o tipo de estrutura
narrativa que emergiu na literatura do século XIX, uma estrutu-
ra adotada gananciosamente pelo cinema e que tem continuado,
desde entdo, a governar vastas regides no territério midiatico.
Significa uma nocédo de estrutura “linear” — para usar uma termi-
nologia imprecisa e excessivamente usada — e minha sugestao €
que sua substituicdo, como o Oceano de Histdérias de Rushdie, é
uma estrutura “multilinear”.

5 Tal palavra inexiste no vocabuldrio em portugués (o correto seria “submarino” ou
“subaquatico”. O original One of the undercurrents opera novamente por um vocabular
jogo em inglés. A opgao inicial dos estudantes junto ao #ir!, correta para “undercurrents”,
era “tendéncias subjacentes”. Ainda assim arriscamos aqui na opcédo pela alteragao,
mais “literal”, tendo em vista os trocadilhos a reflexdo conforme proposta por Weinbren.
(N.Rev.)

6 Ax, no original, que significa “machado”. Optamos por outra ferramenta, também grande
e afiada, — como o facdo “peixeira” —a fim de utilizarmos a interpretacdo uma expressao
tipicamente nordestina: “levar uma pexéra!” (N.Rev.)

7 Romance que provocou reagdo violenta pelo mundo: o autor recebeu uma religiosa
setenca de morte emitida pelo ex-lider do Ira, Aiatold Khomeini, em 1989. Proibido em
diversos paises, ameacado e perseguido, Salman Rushdie viveu sob protecao policial e
na clandestinidade para além de uma década (http://tiny.cc/x1e2lz, 14/2/14).

8 Lei islamica. “Uma opinido ou decisdo legal emitida por um estudioso islamico [...]
seguida da fatwa (declaracao religiosa) emitida por Aiatold Khomeini, do Ird, contra o
escritor drabe-inglés Salman Rushdie quanto ao seu famoso livro Os Versos Saténicos”
(“a legal opinion or ruling issued by an Islamic scholar [...] followed the fatwah (Religious
statement) issued by Ayat Allah Khomeini of Iran against Arab/English author Salman
Rushdie over his famous book ‘Satanic Verses'”; vide https://www.thefreedictionary.
com/fatwah)
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O filme quer ser linear. Na procissdo ordenada, um quadro
segue outro no caminho do projetor ou junto ao cabecote do vide-
ocassete [VCRI, formando uma linha do tempo de imagens com
um comeco definido, antes do qual nada ha, e um final obrigatério
guando as imagens param. A propria topologia do filme ou do vi-
deo, uma comprida e estreita tira, sugere uma forma para o seu
conteudo. Para coincidir com a forma da tira de filme [filmstrip],
0s eventos imagéticos devem comecar em um ponto no tempo
e continuar, sem interrupgao, para um outro — sempre uma e so-
mente uma coisa surgindo na tela num especifico instante. Entao
tudo deve culminar e concluir de tal maneira que o espectador
entenda e aceite que acabou. Sem fios soltos. Sem questdes nao
resolvidas. A prevencao de restos no final de um filme certamente
também imp&e uma regulacdo no decurso. Nada pode habitar o
centro sem que seja adequadamente justificado quando o fim é
alcancado: o final deve desvendar cada né que é introduzido no
comeco e entrelagado, progressivamente, no decurso proposto.

Mas esta é uma forma de histéria que ndo corresponde com
a experiéncia. Somos criaturas complexas, vivendo experiéncias
gue nao sao circunscritas por comecos e finais. N6s performamos
muitas acdes de uma sé vez, algumas mentais, outras fisicas. Em
consciéncia podemos, sem esforco, desviar nossa atencao de uma
coisa sem abandonar completamente a primeira. E nés atuamos
no mundo. Nossas acoes, fisicas e mentais, perturbam os objetos
da percepcao: uma piscada de olhos, uma virada de cabeca, um
empurrao, e o que vemos e ouvimos é subitamente diferente.
Entdo, quando comprimimos nossas histérias para corresponder
com o formato de um filme, no qual uma progresséo linear de
eventos é representada e sobre a qual ndo temos influéncia, nossa
representacao tanto deturpa nossa experiéncia quanto omite 0s
elementos cruciais nela. E se essa forma simplificada (embora
muitas vezes elegante) de representagdo encontra-se sob 0s
holofotes, como aconteceu no século XX, ndés passamos a crer
gue a nossa experiéncia vivida seja deficiente por nao se adequar
a tal estrutura narrativa (ao invés do inverso).

Estes pontos elementares tém sido repetidos ad nauseam
junto aos estudos de cinema nos ultimos 50 anos. Mas agora, fi-
nalmente, temos uma forma de representacao audiovisual que é
alternativa e podemos, entdao, comecar a delinear as multiplicida-
des e a complexa natureza inerentes a vida atual. Eu estou falando
sobre a promessa de um cinema interativo, algo que tem pairado
sobre nés ha décadas (nao que os cineastas ndo tenham tentado
retratar as diversidades nas texturas e formas de experiéncia des-
de o inicio do cinema). Nos Ultimos vinte ou trinta anos, talvez por
mais tempo, essas tentativas tém estado fora da cultura cinema-
tografica dominante, da vanguarda, independente e muitas vezes
subversiva (mais adiante discutiremos alguns exemplos neste en-
saio). Em contraste, por séculos, os escritores tém perseguido es-
ses propdsitos e adquirido respeito por suas tentativas e sucessos.
As Mil e Uma Noites € um exemplo do século XllI, assim como o
& Katha Sarat Sagara — um contemporaneo seu do subcontinente
indiano —, traduzido como O Oceano dos Streams de Histdria.’
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[21 BANCO DE DADOS

Lev Manovich, em uma série de escritas tanto esclarecedoras
quanto influentes — publicadas em diversos lugares como também
neste volume® —, concorda que as estruturas narrativas do final
do século XIX e XX sdo uma forma ultrapassada. Ele propde a
substituicao do género narrativo pelo género banco de dados ao
defender este como um paradigma para a estrutura dos novos
trabalhos midiaticos. Ele argumenta que a narrativa e o banco de
dados sao conceitos de poélos opostos, sendo a “narrativa” o ter-
mo “nao-marcado” [ndo-excepcional]’® do par — i.e. 0o termo que
obtém seu significado do outro. Sua denuncia sobre a narrativa
ecoa um tema recorrente na pratica e critica da arte pés-moderna,
embora seja claramente um monstro de dificil abate''. Considero o
critério de narrativa de Manovich bastante severa, entao proponho
que possa ser mais Util examinarmos as maneiras pelas quais a
narrativa possa ser atualizada a luz do banco de dados. Ou seja,
que as novas midias abram uma oportunidade para repensarmos a
nocao de narrativa ao invés de exclui-la.

As complicacdes inerentes a essas questoes tornam-se apa-
rentes quando percebemos que o Oceano de Rushdie é em si um
banco de dados — um banco de dados com narrativas em forma de
dados. O Oceano preenche dois critérios basicos do banco de da-
dos: (1) € composto de elementos menores, as story-currents; e (2)
pode ser percorrido através de uma multiplicidade de caminhos. O
estilo de Manovich, e talvez também sua perspectiva, contrastam
fortemente com as construcées de imaginacao de Rushdie. No
entanto, em minha opinido, essa divergéncia de abordagem é exa-
tamente o que torna Util reuni-las. Rushdie descreve o Oceano de
Streams de Histérias como “a maior biblioteca do universo” que
conserva “todas as histérias que ja foram contadas [...] de forma
fluida”". Para Rushdie, portanto, o Oceano é certamente um ban-
co de dados.

Se 0 Oceano de Streams de Histérias ¢ um banco de dados,
quais sdo seus elementos basicos, seus dtomos? Rushdie escreve
que beber um pequeno copo com o liquido do Oceano produz uma

9 Database as Symbolic Form, seminal texto de Lev Manovich sobre banco-de-dados
publicado em 1998 (em Rhizome.org — coordenado por Martk Tribe et.al.) e incluido como
trecho de sua tese de doutorado (tomando por base Dziga Vertov), The Language of New
Media (2001). Na presente coletédnea, organizada em 2007 por Victoria Vesna (atualmente
professora na UCLA/EUA), trata-se do segundo capitulo (pp. 39-60). Traducdes ao
portugués (com seus excertos compartilhados em rede) foram realizadas também por
Sérgio Basbaum e Milena Szafir entre 2001 e 2012; a partir de 2016 “O Banco de Dados
como Forma Simbdlica” pode ser encontrado, na integra, publicado em revista académica
por uma ex-aluna de nosso ICA/UFC.

10 In the database / narrative pair, database is the unmarked term [...] The theory of
marketdness was first developed by linguists of the Prague School in relation to phonology
but subsequently applied to all levels of linguistic analysis. For example, “bitch” is the
marked term and “dog” is unmarked term. Whereas the “bitch” is used only in relation
to females, “dog” is applicable to both males and females. Manovich (1998) aponta a
origem linguistica (Teoria da Marcagéo da Escola de Praga) sobre a utilizacdo dos termos
marcado/nao-marcado. O “marcado” refere-se aos elementos excepcionais, que nao
se encontram de acordo as expectativas (ver também: http://ojs.letras.up.pt/index.php/
elingUP/article/view/2521). Poderiamos, pds esses 20 anos de debates, afirmar entdo
gue o database tornou-se um “nao-marcado”? (N.Rev.)

11 Weinbren utiliza-se da expressao idiomatica “put down [an animal]” que significa abater
sem dor (sacrificar) a fim de prevenir: 1. ameaca aos seres humanos; 2. sofrimento do
animal pela idade avancada ou doenca. (N.Rev.)
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histéria no cachaceiro'?, como um sonho, uma alucinacéo... ou um
videogame em primeira pessoa.’ Os elementos do banco de dados
do Oceano séo histérias. No entanto, de acordo com Manovich,
uma narrativa ja € um método especifico de navegar em um banco
de dados, no qual a forma de encaminhamento dos dados oferece
uma histéria com sua estrutura narrativa”. Mas agora a questao
gue é mais urgente: através do qué'® estamos navegando para que
uma histéria seja construida? Quais sao os elementos de uma his-
téria? Para Manovich estas particulas elementares sao imagens
€ sons ou pequenos graos linguisticos. Para ele, uma historia é
construida a partir de componentes textuais''. Mas as narrativas
sa0 mais do que as palavras ou imagens de seus contos. Podemos
descrever os elementos de um filme como imagens e sons e 0s
elementos de um conto, falado ou escrito, como palavras; uma
palavra apés outra ou os elementos audiovisuais justapostos ge-
rando seqliéncias — €, ainda assim, ndo irdao compor' uma histéria.
Eventos, nao suas descricoes, fazem uma histéria. A histéria conti-
nua independente de sua narracao. E por isso que existem diferen-
tes versdes da mesma histéria. A estrutura narrativa surge a partir
tanto dos eventos, agentes e locais quanto das relagdes entre si e
ao redor deles; i.e. a narrativa depende de ligagdes coerentes entre
0s componentes do mundo real ou imaginario, ora representados
pelas imagens do narrador ora descritos nas palavras do mesmo'®.
Uma histéria € uma histéria por aquilo sobre o que ela trata e como
esse é interpretado.

As conexbes entre os eventos devem ser percebidas, con-
cebidas ou construidas e relacionadas. Uma narrativa requer um
narrador gue testemunhe as conexdes entre seus componentes.
Assim, embora na base constituida por interpretacao, por textos
e por seres do mundo real, uma narrativa € mais complexa do
que um banco de dados — que é composto de nada além do que
seus dados. Mieke Bal, um tedrico referenciado positivamente por
Manovich, insiste neste ponto, expressando-o como uma distincao
entre texto, histéria e fdbula'’. As conexdes entre os elementos da
fabula — ou do conteldo — sdo o que transformam os eventos em
uma histéria, que pode entdo ser expressa em um texto. As rela-
coes entre elementos textuais ndo sdo suficientes.

Uma coisa é organizar os dados em ordem alfabética, por ta-
manho ou por cor; outra bem diferente sdo seus arranjos na sequ-
éncia narrativa. Embora a complexidade do material ndo seja uma
condicdo necesséaria ou tampouco satisfatéria a narrativa, quanto
mais abastecido for o banco de dados tanto mais distintas as linhas

12 In the imbiber. Poderiamos traduzir também por “pinguco” ou, mais formalmente, por
“ébrio”. A escrita, de maneira bastante poética e nao-formal de Weinbren nos permite,
também, brincar com vocéabulos tipicamente brasileiros. (N.Rev.)

13 O tradutor havia optado “por onde”. Ainda que talvez em lingua portuguesa esteja mais
adequado, optamos pelo sentido referente a “What": what are we navigating through so
that a story is constructed? (N.Rev.)

14 O verbo utilizado por Weinbren é “to yeld", objetivamente poderiamos traduzir por
“produzir”. Optamos, no entanto por “compor” a fim de atrelarmos as légicas do banco
de dados as questdes da montagem e composicdo (como Weinbren trabalhard nesse
texto, um didlogo em resposta aquelas operadas no seminal de Lev Manovich). (N.Rev.)

15 Ao longo do texto, Weinbren joga (e jogard) todo o tempo com os verbos “to describe” e
“to depict”. Ambos podem ser traduzidos como “descrever”. Ainda, assim, “depicted”
é melhor comprendido na tradugao frente a forma como é utilizado: no sentido de
“retratado” ou “representado” (descrito através de/ por imagens). (N.Rev.)
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da narrativa que as contém. Nessas conchas podemos ouvir as
rebentacoes das ondas no Oceano de Rushdie. Esta linha da critica
nao afeta a sacada de Manovich de que: enquanto a forma domi-
nante do objeto cinematico no século XX possa ser a narrativa, a
forma do objeto nas novas midias é o banco de dados. Minha su-
gestao € que a narrativa € o banco de dados estao em categorias
diferentes e, portanto, resistem a oposicao binaria que Manovich
lhes atribui.

Para Manovich, um banco de dados representa o mundo
como uma colecao de itens sem impor uma ordem a colecao, en-
guanto a narrativa possui ordem — sequéncia — em sua base'®. Ele
argumenta que cada um constréi um significado de uma maneira
radicalmente diferente:

Muitos objetos de novas midias ndo contam histo-
rias; eles ndo tém comeco ou sequer um fim; na
verdade, eles nao tem qualquer desenvolvimento
— seja tematico, formal etc — no qual, sob circuns-
tancias distintas, organizariam seus elementos em
uma sequéncia. Ao invés disso, eles sao colecdes
de itens individuais, onde todo item tem a mesma
relevancia [significance'’] como qualquer outro.
[....] Eles aparecem como uma colecdo de itens
no qual o usuério pode performar® véarias agoes:
ver, navegar, investigar [search®]. A experiéncia
do usuério em tais colecbes digitais?® é, portan-
to, bem diferente de ler uma narrativa ou assistir a
um filme ou navegar através da arquitetura de um
site. Da mesma forma, a narrativa cinemaética ou
literaria, um banco de dados e projeto arquitetoni-
co, cada qual apresenta um modelo distinto a que
mundo pertence?'.

(MANOVICHX, traducao nossa; p. 24%?)

16 at its center. Optamos pela expressdo “em sua base” (como a nervura estrutural daquilo
que esta sob discusséo aqui). (N.T.)

17 E possivel que Manovich jogue, ao utilizar este termo (e ndo outro qualquer), com as
questdes semidticas em voga (significado/ significante), a partir das quais ele mesmo
trabalha ao longo de toda sua tese frente as origens linguisticas e semiolégicas na érea
referida. Sendo néo este o texto sob tutoria pedagdgica atual (o0 que ocorreu héa cerca de
dez anos), optamos simplesmente por um sinénimo genérico (ou popular) buscado no
dicionéario de lingua inglesa.

18 The user can perform various operations. Nesta frase, dois vocdbulos sdo retrabalhados:
o tradutor optou em utilizar aqui um anglicismo, ainda que pudéssemos utilizar uma
palavra previamente existente em portugués. A escolha parece certeira tendo em vista
de que o estudante encontra-se em didlogo profundo com tais légicas do banco de dados
nas artes contemporéaneas (parte de sua pesquisa na graduagao e, consequentemente,
no mestrado). Arriscaria, ainda, dizer que a escolha de “performar” vem de encontro
a questao da “gestualidade”; compreendermos os gestos de montagem/ composicao
junto as estéticas do banco de dados e audiovisuais. Da mesma forma, “operations”
foi traduzido como “acdes” — tendo em vista de que, na linguagem computacional, tal
vocabulo representa o resultado de uma série de instrucoes; podendo ainda ser pensada
como “atuagdes”, na continuidade da l6gica performaética entre os gestos do usuario e o
rendimento/ funcionamento da maquina. (N.Rev.)

19 Termo bésico ao utilizarmos os meios digitais. Poderia ser traduzido por “procurar”,
“catar” ou “pesquisar”. Optamos em utilizarmos “investigar” em um jogo referencial
tanto a literatura popular quanto aos alternativos sistemas de busca (search engines)
nestas arqueologias midiaticas — e.g. “Sherlock Holmes is a universal search engine — a
system for gathering and indexing of textual, image, and audio data (text files, web pages,
...), both locally and over the network.” < https://www.ucw.cz/holmes/ > (N.Rev.)

20 Computerized. O texto foi escrito na Ultima década do século XX, quando o anglicismo
“computadorizado” surge também por aqui; um sindnimo em portugués, a época, seria
“informatizadas”. Optamos pelo vocabulo “digitais”. (N.Rev.)

2

A different model of what a world is like. A traducéo recorrente seria: “como o mundo é"...
No entanto, Manovich utiliza-se, aparentemente, de um jogo de palavras referenciando
a musica What a Wonderful World (David Weiss et.al.; eternizada na voz de Louis
Armstrong), onde o refrao diz: “And | think to myself, what a wonderful world" (E eu
penso comigo, que mundo maravilhoso). Assim que optamos por traduzirmos desde a
interpretagdo quanto aos distintos modelos de mundo que sédo a nos trazidos a tona ao
longo neste debate midiatico. (N.Rev.)

22 A paginacdo nesta presente citacao trata-se da 22 versao publicada (1999), entdo
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Uma olhada, uma navegacdo ou uma pesquisa sempre re-
sultam em uma ordem — mesmo que seja sem forma, vaga ou
cadtica. Um banco de dados, por si s6, nao apresenta dados: ele
contém dados. Para serem lidos, os dados devem sempre estar
em um arranjo. E é o arranjo que da aos dados seu significado.
O que Manovich quer dizer quando fala que um banco de dados
“mostra um modelo do mundo ao qual pertence”?? Como um
banco de dados tem significado?

Durante meses apds os acontecimentos de 11 de setembro,
muitos de nés que moravamos em Nova York nos vimos em con-
versas semelhantes quando nos deparamos com amigos e conhe-
cidos que nao viamos desde antes dos acontecimentos. Nés troca-
mos histérias de nossas proprias experiéncias daquele dia. Véarias
instituigoes, incluindo Exit Art e Here Is New York, coletaram e
exibiram histérias e imagens do 11 de Setembro; podemos entdo
imaginar uma enorme colegao de todos esses textos — falas, es-
critas e gravacdes*. A premissa por tras do projeto Histéria Oral do
Holocausto [iniciado em 1981%4] e da Fundacao Sobreviventes da
Shoé? [iniciado em 199428], com apoio de Steven Spielberg junto
ao Instituto de Histéria Visual e Educacdo (USC), é que nenhum
agente histérico pode dar uma imagem completa ou até mesmo
precisa de uma situacdo multifacetada. Mais relevante aqui, dada
a quantidade de dados, é a impossibilidade de uma sé pessoa con-
seguir acessar e experienciar todos os dados?’. No entanto, nos
podemos atribuir a esses bancos de dados de histérias e registros
nao um todo incompreensivel, mas sim uma verdade e exatidao
que nenhuma histéria individual pode reivindicar. Uma foto de 11
de setembro em Nova York esta contida no banco de dados de
textos individuais - a verdade, se ndo toda a verdade. Talvez seja

em periddico académico na érea de estudos cinematograficos. O original esteve
compartilhado, & mesma época (1998), via Rhizome — importante plataforma em arte/
tecnologia aqueles da “12 onda da cultura digital”. A versao mais famosa encontra-se
como parte do 52 capitulo da tese do autor — a seminal obra The Language of New Media
(2001; pp.218-243). E, finalmente, mais uma versao é publicada junto & compilacéo
Database Aesthetics: Art in the Age of Information Overflow (2007; pp.39-60). Enfim,
a importéncia dada ao texto “Banco de dados como Forma Simbdlica” compreende-se
como um nivel fundamental quando mesclamos as loégicas dos dados e algoritmos as
anélises cinematogréficas frente as, teoricamente, estéticas do digital. Lev Manovich
partiu da hipétese de que Dziga Vertov trabalhara nas Iégicas do banco de dados ao
propor uma linguagem universal para a nova midia de sua época (cinema), distinguindo-
as das préticas narrativas (e conceitos oriundos da escrita literaria) ao analisar, também,
estéticas da composgiao na obra do cineasta/ videoartista Peter Greenaway; entre outros.
(N.Rev.)

23 presents a model of what a world is like. Ver a nota-de-rodapé numero 21. (N.Rev.)

24 Holocaust Oral History Project (San Francisco State University). Vide < https://www.
jweekly.com/1996/06/14/holocaust-oral-history-project-celebrates-15-years/ >, acesso em
19/10/19

25 Observagdo: Shoa é o vocébulo no idioma hebraico que significa “Catéastrofe” e que,
em Israel, é a denominacéo correta ao “genérico” Holocausto. Vale ressaltar, também,
que o termo “holocausto” era utilizado com relagdo aos sacrificios sagrados (oferendas a
D’us). Portanto, a palavra tornou-se imprépria e inadequada frente a esta ocorréncia “de
dimensbdes inimaginaveis” durante a Segunda Guerra Mundial (1939-1945). (N.Rev.)

26 Survivors of the Shoah Foundation (USC — University of Southern California) Vide < https:/
sfi.usc.edu/ >

27 Ver também “Shoah”, de Claude Lanzmann (1985; 543min.; cor/PB); documentario
sobre “um coro de vozes e rostos que emergem — vitimas, observadores e assassinos
(...) testemunhas da morte e dos atos de resisténcia a morte". Frente as 350 horas de
entrevistas (banco de dados coletados), o papel da montagem —realizada por Ziva Postec,
com assisténcia de Anna Ruiz e Yael Perlov —, é fundamental a presente obra filmica
digitalizada somente em 2012 (informagoes via Revista Morasha, Instituto Moreira Salles,
MIS/SP e Festival Internacional E Tudo Verdade). (N.Rev.)
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nessa visdo ampla?® sobre o Oceano de Histérias que o significa-
do de um banco de dados torna-se coeso. Quando acessamos o
banco de dados, sabemos que nossa experiéncia € um caminho
através dele — exatamente isso, um singelo caminho. Esse conhe-
cimento, de que estamos obtendo uma visdo parcial, ainda que
ordenada, transmite a idéia de um significado maior contido no
banco de dados como um todo, um significado que nunca pode-
mos compreender plenamente.

[3]1 SELECIONAR E CLICAR®

O modelo estrutural que emerge junto a World Wide Web ¢é base-
ado no paradigma do banco de dados. A cada dia mais, nés espe-
ramos encontrar todo o conhecimento na Internet, percorremos
de um banco de dados a outro, sempre acessiveis pelo gesto do
selecionar e clicar [point-and-click techniquel. E isso certamente é
tudo de bom! A informacéo viaja mais rapidamente e livre do que
jamais existiu antes. Mas ha problemas. O /ink tornou-se o dtomo
— a particula fundamental — da interatividade, assim como o banco
de dados pontocom o modelo, por exceléncia, do espago interati-
vo. A ideia de que exista um potencial expressivo na interatividade,
de que nds devemos estar aptos a utilizarmos a interatividade para
representar nossos mundos — interior e exterior —, de uma manei-
ra nunca antes possivel, perdeu-se pelo caminho... amplamente
inexplorado. Sites na web sdo raramente expressivos a maneira
de que uma obra de arte é. O Oceano de Streams da Histéria per-
manece, acima de tudo, um espaco virtual: “virtual” aqui compre-
endido num sentido de irrealizado. Isso é verdadeiro pois, embora
o0 Oceano de Rushdie e o “Banco de Dados” de Manovich encon-
trem-se oficialmente relacionados, cada ideia realca algo distinto.
O Oceano é primordialmente um espagco interativo, onde o nado
do usuério afeta a narrativa em andamento®® e seus significados,
enguanto “Banco de Dados” € um modelo de estrutura multilinear
— como isso € acessado, assim como seu potencial expressivo, é
secundario.

Com poucas excecoes, fazer um filme comeca com a cons-
trugéo (montagem?') de um banco de dados de elementos audiovi-
suais. Esta é a fase de “producédo”. Na fase de edicao (montagem),
uma direcao é cortada a partir do banco de dados. Todo projeto de

28 Wide-angle view. Ver também termos especificos quanto a plano em captagdo
cinematogréfica.

29 Point and Click (pp.68-70; 2007). Na versao online o subtitulo encontrado ¢ diferente. Sem
a existéncia do primeiro paragrafo, o terceiro item no texto ¢ intitulado “Pdés-Producéo e
Cinema de Banco de Dados” (acesso em 19/06/19). (N.Rev.)

3

o

Narrative currents. Poderia ser traduzido também como fluxos de narrativa (fluxos
narrativos). (N.T.)

3

Assembly. Adiante Weinbren trabalhard com este vocébulo, comumente traduzido ao
portugués como “montagem”. Montagem possui duas utilizagcdes: termo de uma das
etapas na linha de produgao cinematogréafica e também nas fabricas. Em inglés o termo
cinematografico é “editing” (ou, muitas vezes, montage — oriundo do francés). Sigfried
Gideon (1947) trabalhara exatamente esse vocdbulo em Mechanization Takes Command:
a Contribution to Anonymous History como termo originado na sociedade industrial e,
entdo, relacionando-o as l6gicas da imagem em movimento. Livro basico em cursos de
Arquitetura e Design, é aparentemente pouco acessado nas dreas de novas midias e/
ou estudos filmicos. Lev Manovich, oriundo profissionalmente da drea em programacao
visual, também o cita em The Language of New Media (2001), a ele retornando em
Software Takes Command (2013). (N.Rev.)
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filme permite montagens alternativas: mesmo quando ha o caso
restrito de que um roteiro ou plano é seguido a risca, algumas
decisdes precisam ser tomadas na ilha-de-edicao — sejam elas
decisdes sobre ritmo, selecao de tomadas ou detalhes da trilha
sonora. Os principios que governam essas decisdes dependem
da natureza (ou género) do projeto. Os filmes de entretenimento
contemporaneo sao projetados para parecerem perfeitos - como
se o filme final fosse um objeto natural®?, contendo tudo o que é
necessario para ele e nada mais. As decisoes realizadas na ilha-de-
-edicao de um filme de Hollywood sdo tomadas em apoio a essa
estética, entdo o banco de dados em que ela estd fundamentada é
ocultado. No entanto, nem todos os filmes seguem essa estética.
A televisao, por exemplo, tende cada vez mais a auto-referéncia,
a revelar seus processos de producdo. Manovich refere-se a “O
Homem com uma Camera”®?, de Dziga Vertov, como um exemplo
de um filme cujas origens de banco de dados permanecem apa-
rentes*: a organizacdo das imagens néo resulta em uma superficie
indiferenciada, mas sim em contraste a montagem cinematografi-
ca padronizada (que consiste na selecdo e ordenacao de material
previamente gravado de acordo com um roteiro pré-existente), ou
seja, aqui é o processo de relacionar planos uns com os outros —
ordend-los e reordené-los a fim de descobrir a ordem oculta do
mundo — que constitui o préprio método do filme i

Manovich atribui significado ao latente banco de dados em
“O Homem com uma Cédmera"”, quer dizer, ao reconhecimento
que o proéprio filme j& nos oferece sobre. Minha tese é que a for-
ma banco de dados esta repleto de possibilidades tao expressivas,
mas em grande parte inexploradas — por exemplo, no préprio fato
de que um banco de dados pode ser uma regido de construcoes
de histérias alternativas. Ao descrever seu Oceano, Rushdie refe-
re-se a esse potencial sem adota-lo. Obras em novas midias dao
0 proximo passo, proporcionando multiplos caminhos através de
um unico banco de dados e permitindo que o espectador introduza
informacoes, tomando as rédeas em como as rotas singulares sao
formadas, acessadas e compostas.

Talvez um dos melhores exemplos de filmes que se utili-
zem do banco de dados como forma simbdlica seja Zorns Lemma
(1970) de Hollis Frampton*i. Zorns Lemma é certamente bastante
radical dentro de sua maneira de representacao, tendo em vista ter
sido realizado num momento em que as teorias da representacao
estavam sendo submetidas a desafios fundamentais em todas as
artes visuais. A secao central do Zorns Lemma gera um banco de
dados de imagens ordenadas alfabeticamente. As imagens sao de
palavras — pichacoes, fachadas e letreiros, placas de rua e de pro-
paganda, grafites —, quase todas filmadas nas ruas de Nova York na
rica tradicao de fotografia urbana [street photographyl. Frampton
seleciona um segundo de cada imagem e apresenta esses seg-
mentos curtos na tela um apds o outro, classificados de AaZ. Em
ordem alfabética, vemos um arranjo de palavras que sdo exibidas
apressadamente mas de maneira que haja tempo suficiente para

32 Ver "0 Discurso Cinematogréfico: A Opacidade e a Transparéncia” (Ismail Xavier, 2008)
(N.Rev.)

33 Tchelovek s kinoapparatom (1929)
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lermos cada uma delas. Em seguida, o alfabeto comeca, novamen-
te e entdo de novo, e a cada recomeco com uma distinta série
de palavras. “Agora que eu conhego meus ABCs, na proxima vez
vocé cantard comigo, né?” Depois de vérias repeticoes, a cada
estrofe alfabética, cada imagem tipografica é substituida por uma
imagem em desenvolvimento temporal (fritar um ovo, descascar
uma laranja, pintar uma parede) ou ciclica (surfar em uma praia,
pular corda) ou, ainda, € um simples registro de ininterruptos pro-
cessos naturais ou humanos (homens trabalhando em um canteiro
de obras, um incéndio, o quebrar das ondas). Uma vez que uma
imagem seja substituida, sua substituicao é vista em todos os ci-
clos — de modo que, apds as imagens com a letra ‘X' terem sido
substituidas por uma imagem de um fogo descomedido, a ima-
gem de fogo aparece apds a letra ‘W’ e antes de imagens com
a letra "Y' em cada ciclo — até que as imagens com as letras ‘W'
e 'Y' também sejam substituidas. Embora o filme pareca tomar
a forma como conteldo, em muitos aspectos ele funciona como
um registro cinematogréafico, um “é tudo verdade”, dos momentos
comuns, do “look and feel ¥, do design de um especifico espaco
e tempo: na cidade de Nova York, o fim dos anos sessenta visto
através do olhar idiossincratico de um artista. Ao mesmo tempo,
continua a ser o paradigma de um filme que manifesta seu alicer-
ce como sendo o banco de dados; ou, certamente, um exemplo
perfeito que empodera seu significado a partir do banco de dados
sobre o qual toma posicao. Sua arquitetura cinematica fornece seu
significado.

Se a concepgéo de banco de dados de Manovich, como es-
trutura organizacional, é a fundacéo arquiteténica da interatividade,
entdo o Oceano de Historias, de Rushdie, fornece uma visdo de
movimento através do edificio terminado. Enquanto uma obra ci-
nematica especifica pode descobrir um caminho através dos ma-
teriais no banco de dados, um trabalho interativo mantém muitos
caminhos em aberto, permitindo que o espectador mude de um
para outro durante a experiéncia. Portanto, como em “O Homem
com uma Cémera”, ou “Zorns Lemma”, uma obra interativa de
verdade projeta um componente essencial em seu significado a
partir de sua fonte — o banco de dados; mas, embora esses filmes
se refiram a seus latentes bancos de dados — ou, na linha cinema-
tografica, encontram-se sob o regime da opacidade3® —, uma obra
interativa trabalha o seu banco de dados num “regime da trans-
paréncia”, ocultando-o como uma parte necessaria a experiéncia
do espectador. No processo, a epistemologia da experiéncia de
visualizagao muda: o espectador torna-se um usuario.

34 O tradutor havia optado por “aparéncia / sensacdo”. Preferimos, finalmente, deixar
o termo especifico no original, pois se trata de um vocébulo relacionado ao design de
interfaces graficas (GUI), aqui utilizado como um jogo de interpretacdes estéticas nos
mundos desde as diferentes midias sob anélise - significando, também, um espirito do
tempo (Zeitgeist). (N.Rev.) Vide: https://dictionary.cambridge.org/dictionary/english/look-
and-feel >

35 Weinbren opera a diferenciacdo entre as distintas linguagens a partir daquilo que
compreendemos (desde os estudos cinematogréaficos) como regimes de transparéncia
versus opacidade; dai optamos por assim traduzirmos (vide Xavier, op.cit.). Ou seja,
quando o banco-de-dados torna-se aparente, o regime é de opacidade (ou, ainda, talvez
metaglinguistico como no caso desta obra de Vertov); enquanto quando oculta-se o
banco de dados, poderiamos atribuir-lhe um regime de transparéncia onde o espectador
mergulha impunemente na tela ao outro mundo. Na categoria “interatividade”, tal
mergulho visa epistemologicamente torna-lo participador. (N.Rev.)
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[4] DADOS

O primeiro passo para trabalhar com um banco de dados é a coleta
e reuniao®® dos dados. A amostragem do banco de dados envolve
ordenamento e filtragem: para que alguns dados sejam exibidos,
alguns sao omitidos. O ordenamento [sorting®’] determina a se-
quéncia da amostragem, enquanto a filtragem fornece regras de
aceitacdo a entrada no grupo sob amostra. No cinema, este é o
processo de producao e o inicio da etapa de pds-producao. O fluxo
de trabalho [workflow] na pds-producao difere quanto a materiali-
dade do meio: para as midias em pelicula, estes primeiros passos
sa80 0 copiao (uma impressao do filme especificamente destinado
para montagem) e o registro do negativo; para a edicdo ndo-linear,
€ a digitalizacao do video a ser acrescentado ao banco de dados do
aplicativo de montagem. Em ambos os casos, frequentemente, s6
uma parte do material entra neste processo — somente as toma-
das favoritas sdo impressas ou digitalizadas, o que resulta em um
banco de dados que é um sub-grupo [subset®] do banco de dados
com o “material captado”. Montagem, basicamente, é a escolha
no banco de dados para encadeamento dos escolhidos®®.

Para um cineasta, o pensar via banco de dados é uma libe-
racao — torna-o emancipado, permitindo também que o material
respire. E reconfortante admitir que o filme ou videoteipe acabado
representa apenas uma das muitas story-streams possiveis atra-
vés de um banco de dados imago-sonoro. A desagradavel me-
tafora “cutting to the bone” — uma expressao bastante escutada
durante o processo de montagem — e a questdo da eliminacao
deixam de lancgar suas trevas sobre a ilha-de-edicao. Vai além: para
um realizador, o termo “cortar”, assim como “editar”, perde seu
significado, enquanto “sistematizar” [sortingl, “associar” [assem-
blingl e “mapear” [mappingl tornam-se metaforas mais oportunas
a atividade de composicéao.

Novos métodos de construcao se desenvolvem paralelamen-
te as novas ferramentas e dispositivos de producdo. Na mudanca
do splicer*® para teclado, mouse etc, os montadores de cinema
também se véem envolvidos em novos métodos operacionais. Os
gestos de montagem se alteram em didlogo com as mudangas

36 Assembly. O tradutor havia apostado em “montagem”. Como explicado em nota anterior
(31), respeitaremos um vocéabulo distinto (editing X assembly), optando sempre que
possivel a um sinébnimo mais apropriado a interpretagdo solicitada pelo autor original —
entre “construgao”, “conexao” ou “reuniao”. (N.Rev.)

37 Weinbren apresenta duas dindmicas que, juntas, representam a questdo fundamental
da triagem no banco de dados: “sorting” e "filtering”, optamos por traduzir como
“ordenamento e filtragem"” (somadas, implicam em classificarmos dados). De acordo
ao dicionario, para “sorting” temos trés frentes a interpretagéo: (1) “an operation that
segregates items into groups according to a specified criterion” (ordenamento); (2)
"“the basic cognitive process of arranging into classes or categories” (classificacao); (3)
"grouping by class or kind or size" (triagem) (N.Rev.)
< https://www.freethesaurus.com/sorting >

38 Pode ser traduzido também por subgrupo, subclasse ou subconjunto.

39 Ou: “Sequenciar os ‘escolhidos’ é a préxima etapa do processo de edicao: na logica do
banco de dados, essa é uma etapa de classificacdo”. Na versao no website do autor (e
nao no livro), encontra-se ligeiramente distinto varios trechos. Em arquivo disponibilizado
(2015) no site do Museu Guggenheim, encontramos também outra versao (“Navigating
the Ocean of Streams of Story”) que, de acordo ao autor é um ensaio atualizado de seu
original (1995) publicado no peridédico Millennium Film Journal (dossié “Interactivities”) e,
novamente, em 2003 no catélogo da ZKM (exposicao Future Cinema). (N.Rev.)

40 Dispositivo mecanico utilizado junto a moviola (mesa de montagem) para corte e uniao
entre dois pedacos de pelicula ou fita magnética. (N.Rev.)
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nas ferramentas para edicdo. Nas proximas segdes, eu gostaria de
examinar mais de perto esses dois aspectos: o geral, consideran-
do as metéforas usadas para descrever as atividades de constru-
¢ao sob as novas tecnologias e, do lado especifico, olharmos para
os métodos utilizados. Contudo, sabermos que os dois aspectos
encontram-se conectados, nao podem ser indispostos e eu, de

maneira alguma, tentarei separd-los. E como se os dois story-s-
trands*' estivessem emaranhados.

[5]1 A AREA DE TRABALHO [DESKTOP]

Antes de ser levado adiante pelo item presente, quero retornar a
uma observagdo metodoldgica mais geral. Vérios tedricos atuais
sugeriram que um estudo das metaforas que governam um cam-
po particular de atividade, ou subcultura, pode produzir um gran-
de discernimento sobre o lugar desse campo na cultura em geral.
“Metaphors We Live By", de Lakoff e Johnson é uma fonte para
essa discusséo, outra é o trabalho de Barbara Stafford sobre “me-
taphorology”, termo por ela cunhado.x"

Em geral, as metaforas aplicam a linguagem de uma area
mais confortédvel a uma menos confortéavel. Discuti em outro lugar
o significado das metaforas que cercam a computagao — do cibe-
respaco a realidade virtual e dos arranjos junto a area de trabalho
(que inclui arquivos, pastas e lixeiras) — para nao falar de “memé-
ria”, “navegacao”, “salvar” e “recuperar™. O fato de que catego-
rias ontoldgicas, escritérios burocraticos (ou, mais precisamente,
todo o contexto da licdo-de-casa na infancia), a manipulacao de
vermes e a linguagem do colonialismo sdo aquilo que nés projeta-
mos ao descrevermos nossas tecnologias mais recentes, i.e. diz
tanto sobre nossa contemporanea visao em perspectiva quanto
sobre computadores. Porgue isso deveria ter sido distinto: meta-
foras sexuais ou, de forma mais geral, biolégicas (por exemplo)
podem ter direcionado a industria, ou o linguajar da linguistica, da
economia, da medicina, etc.

No processo de composicao usando um computador, “cortar
e colar” é a metafora para um procedimento de trabalho que se
tornou central: cortar-e-colar — uma nocao que é retirada do mundo
da educacao infantil, como arquivos, pastas, lixeiras e, principal-
mente, a decoracdo por imagens [icon-covered®] na superficie de
trabalho. Adultos que trabalham em escritério raramente cortam
ou colam, enquanto criancas do ensino basico fazem isso todos
os dias. Por que queremos invocar o ambiente e as atividades da
infancia ao falar sobre algo tao sofisticado quanto o computador?

Porque gostariamos que fosse livre de complexidade? Ou,
visando um tempo antes do estigma do conhecimento, gostari-
amos que 0s computadores oferecessem uma renovagdo, uma
inocéncia sobre as coisas? Por exemplo, a metafora da maca: a

41 "fios de historia”, conforme versdo de Rushdie traduzida pela Companhia das Letras;
op.cit. (N.T.)
Strand, no entanto, joga com dois conceitos: (1) filamento, corddo e (2) componente,
parte, elemento. Para que a metéfora de significados se concretize junto a interpretagdo
do leitor, optamos permanecer com os vocabulos no original. (N.Rev.)

42 O termo, originalmente, é retirado da arte e arquitetura realizadas nas igrejas ortodoxas
da RUssia. Vide oklad em “The Great Soviet Encyclopedia” (1979). < https://www.
thefreedictionary.com/ > (N.Rev.)
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maca que vocé nao pode comer, ainda que ela cresca na Arvore
do (inatingivel) Conhecimento. Queremos invocar o mistério e a
enorme distancia no coracao de todo o conhecimento existentes
nos computadores, ao mesmo tempo apontarmos que isso é tao
facil quanto a juventude obter o fruto proibido da sabedoria. Clique
e é seu. O conhecimento, em Génesis, vem sem esforco, a partir
de uma unica mordida — da mesma maneira acontece no mundo
da crianca, do cortar e colar, do clicar e baixar, do salvar e ter de
volta: o mundo digital € um mundo de escolhas pré-digeridas e o
conhecimento ¢ alcancado ao clicar, selecionando um menu atras
do outro.

Nao ha cortar nem colar, tampouco equivalente real, na es-
crita adulta pré-computadores. Alguém podia reorganizar paragra-
fos enormes com papel, tesouras e adesivo, mas as palavras e as
alteracoes minimas precisavam ser executadas a mao. A esposa
de Tolstoy, assim conta a historia*®, passaria a madrugada toda
acordada passando a limpo 0os manuscritos @ mao de seu marido,
unicamente para confrontar-se a um novo grupo de corregdes na
noite seguinte (hormalmente das mesmissimas paginas).

Os conceitos de copiar ou cortar-e-colar, sao incorporados ao
computador como uma propriedade da maneira como ele arma-
zena dados frente aos padroes das contiguas sequéncias numeri-
camente codificadas, que podemos mover como blocos afetando
um rearranjo de todo o documento. Portanto, ndo é por acaso que
esta técnica foi fundamental para a interface do computador exa-
tamente desde o inicio. Os primeiros editores de texto tinham a
caracteristica de marcar os pontos iniciais e finais de uma passa-
gem de texto e, depois, com o comando de uma tecla também
remové-lo ou copia-lo até o ponto no qual ele poderia ser inserido
em outro local. O recurso quase ndo mudou. Minha proposta é que
cortar-e-colar é o béasico para nossas operagdes com o computa-
dor, e que seu surgimento mudou a forma como trabalhamos: com
texto, com imagens e com sons — ou Seja, com conceitos.

[6] CORTAR

E de interesse que a metafora do “cortar” [cut*] tenha permane-
cido em uso a medida que os processos de produgao cinemato-
grafica mudaram, embora tenha mudado de significado com essas
mudangas no processo. O corte [cutting] tem sido amplamente
usado como uma forma abreviada ao tratar do processo de monta-
gem no cinema ou video, pelo menos desde os anos 1930, e agora
no mais atual e altamente sofisticado software de edicao (Final
Cut Pro, da Empresa Apple), o icone da lamina* tem um lugar de
destaque no “painel de ferramentas”.

Mas por que devemos considerar “o corte” como metéafora,

43 So the myth goes.

44 Weinbren, apés haver adentrado aos modus operandi basicos de computador — copiar,
cortar e colar —, passa a operacionalizar o conceito do “cortar” (cut, em inglés) junto
aos gestos do fazer audiovisual. Na producéo (ou, pds-producdo — conforme légica da
hierarquia industrial) cinematogréfica ja era existente a operagdo e conceito do “corte”
(cutting, termo em montagem). (N.Rev.)

45 Gilette; comumente, em portugués, também é utilizado o nome de uma “marca” quanto
a ferramenta de corte “razor-blade” (navalha/ lamina de barbear).
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se literalmente cortamos o filme a fim de fazermos uma edicao?
O ponto é que o termo funciona como uma sinédoque — o corte €
uma parte menor na montagem, ainda que seja utilizado para se
referir ao todo do processo. O corte no fazer cinematografico nao é
um fim em si mesmo. No cinema, o corte é um preltdio para o jun-
tar, e esse juntar é sempre performado com a intencao de construir
significado*®. Além disso, em montagem de video, nenhum corte
real é feito. Na ilha-de-edicdo “linear” — sistema para montagem
de video pré-digital —, nés duplicamos [dub*’] trechos de uma fita-
-master para outra fita [comumente virgem] €, nos mais recentes
— sistemas “nao-lineares” — nds selecionamos os trechos através
de algum tipo de HCI*® e os assistimos ao serem “encontrados”
pelo computador, entdo como imagens e sons — apresentando-os
em uma sequéncia. J& nos distintos softwares para edicdo digi-
tal, os dados sao extraidos de um banco de dados e passam por
muitos processamentos até serem decodificados em imagens na
tela. O arranjo é orquestrado inteiramente por algoritmo, e o ato de
cortar € uma memoéoria distante, mesmo se representado durante
0 processo por um icone absurdamente minusculo de tesoura ou
navalha*®.

Quando falamos sobre o corte durante a montagem cinema-
tografica, cirurgia é a imagem prepoderante — ferramentas afiadas,
procedimentos ritualisticos, remocéao e substituicao de érgaos dis-
funcionais, precisao e expertise® e, por fim, cicatrizacdo. Ou seja,
oposto ao corte no agougue, na carpintaria, na costura®', na xilogra-
vura, na fotografia, nas brigas de rua ou na preparacao de alimen-
tos. Os artistas costumam gostar de se compararem a cientistas.
Noés cortamos o filme a fim de junta-lo novamente, realizando um
aperfeicoamento; além disso, é claro, “cortamos” também o ma-
terial indesejado (no sentido de que o excluimos). Essa metéfora,
trinta anos atras, levou os realizadores de documentarios de uma
escola inteira — agora ndo mais na moda — a conceberem a mon-
tagem como nada além do que aparar as partes ndo essenciais
deixando o nucleo remanescente como sendo o filme final. O “ci-
nema direto” ou “cinema verité”, como uma escola de cineastas,
por muitos anos manteve essa visdo, permitindo a contratagao das

46 Performed. Conforme apontado no inicio do texto, ao invés de traduzirmos para “realizado”
ou “executado”, optamos pelo anglicismo neste vocébulo especifico (aqui itdlico nosso).
(N.Rev.)

47 Termo técnico utilizado. O tradutor havia, corretamente, optado pela frase “secdes de
uma fita mestra [master] sao copiados para outra fita”. Optamos por: (1) traduzirmos dub
por “duplicar”; (2) permanecer o vocadbulo “master” (“originalidade” do material a ser
editado em termos também quanto a qualidade da imagem) e (3) sections — referente a
materialidade da midia em si —apontamos como “trechos” (excertos). (N.Rev.)

48 Sigla para Human-Computer Interface (interface homem-computador). Weinbren nao
especifica o dispositivo, escreve somente: “some kind of computer interface" (podendo
ser um mouse, caneta em mesas digitalizadoras — conforme ele cita anteriormente — ou,
ainda, outros controllers). (N.Rev.)

49 Weinbren refere-se aos principais softwares, utilizados no mercado profissional, da
época: Avid e Final Cut Pro, respectivamente (conforme nomeados pelo autor na versao
online deste texto).

50 Optamos por permanecer o vocabulo original (poderia ser traduzido como “habilidade
especializada”, “especializacdo” ou “pericia”; no entanto esta Ultima, ainda, poderia ser
mal compreendida, alterando sobremaneira o sentido textual).

5

ey

Vertov, assim como outros cineastas e/ou montadores, aderem a ideia (conceito) de
que o trabalho na mesa de montagem é anéalogo ao trabalho na méquina de costura.
Ver também “The Cutting Edge: The Magic of Movie Editing” (documentéario de Wendy
Apple, 2004). (N.Rev.)
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maos — montadorxs de cinema — que construissem os filmes para
que aqueles operadores de camera, machodes, retivessem todo o
crédito autoral para si mesmos.

A principal questdo em montagem — tendo o conceito do
corte como reconstrucdo — é: quais modelos ou principios de or-
ganizacdo determinardo a arquitetura temporal do trabalho final?
Ou seja, [1] o que guiara a fazedora ou o feitor na justaposicao do
material®?? [2] o que conta como uma construcdo bem-sucedida?
[3] e, quando dizemos “isso funciona!”? Por muitos anos, para o0s
documentaristas, a resposta a essa pergunta foi baseada na estrei-
ta concepcao da narrativa encontrada nos classicos de Hollywood,
filmes de ficcado — a introducao de personagens, encontros, confli-
tos, complicacdes progressivas e desenvolvimento, entdo conclui-
do com um envolvente fechamento no final.

Apods anos assistindo a filmes e televisao, a maioria de nés
entende essa férmula tdo bem que parece até mesmo “natural”.
Assim, os montadores de cinema podem sentir como se estives-
sem cortando o bloco de marmore, liberando a estatua perfeita
no final — como um David cinematografico que esteve confinado
na pedra desde o inicio. No entanto, como os estilos do fazer ci-
nematografico tém mudado, a metafora tem sido transformada.
Videoclipes e comerciais de televisdo excessivamente construi-
dos, o uso irrestrito dos efeitos digitais e dos computadorizados
procedimentos no cinema de Hollywood, a tela de televisdo como
uma interface com multiplos fluxos de informacao e, claro, a li-
mitada interatividade da Internet reescreveram, como um todo, o
que ndés compreendemos por ser aimagem em movimento. Neste
territério, a idéia de cortar-e-colar tornou-se central na cultura do
trabalho como um todo e, no processo, também modificou a no-
¢ao do corte como montagem cinematografica. Cortar-e-colar é
uma estratégia béasica de “escrita” num computador, na elabora-
¢ao de imagens, no trabalho de design e na composicao de video
ou musica — em suma, em todos os usos de criacdo na maquina.

No sentido mais fundamental, quando o coracao da ativida-
de criativa é a acao de cortar-e-colar, a nogao de construgcéao se
torna a nogao de rearranjo. E, ainda que isso nao seja tao distante
do conceito de imaginacdo de Descartes — como a faculdade que
recombina elementos de memodria —, € uma espécie de mudanca,
entre os séculos XIX e XX, sobre o conceito de “criatividade” até
entdo sendo a vocacgéo e propriedade de talentos extraordinarios
e colossais.

Existem outros efeitos. Por um lado, as habilidades parecem
transferiveis de um meio para outro, ja que as mesmas técnicas
bésicas sao usadas agora por escrito ou qualquer outra composi-
¢cao (musica, cinema, criacdo de imagens) — a partir da selegdo em
menus de comandos e procedimentos (0 mais relevante envolve
a classificacdo dos dados de acordo com filtros e critérios de in-
clusao), corte, copia e colagem. No entanto, enquanto o primeiro
passo — coletar o material e construir o banco de dados — é dolo-
rosamente trabalhoso, finalmente assume-se a montagem como

52 Optamos pelo termo eisensteiniano. Weinbren utiliza, no entanto, o verbo “to paste”
(em didlogo com légicas das novas midias), que poderia ser traduzido como: “adesivar”,
“colar”, “cimentar” ou, ainda, “fixar”. (N.Rev.)
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o exercicio da criatividade, transformando-a no local do prazer.
Aposenta-se a idéia da escrita como composicao, sendo substi-
tuida pela nocao de producao de uma floresta de idéias, com a
montagem sendo o desbravamento de caminhos através das ar-
vores. Essa imagem permite que os profissionais de marketing de
software promovam seus produtos em termos de sensacoes de
forca, poder e liberdade que eles oferecem aos usuérios. Outro re-
sultado neste murchar a idéia da escrita como atividade estrutura-
da/ estruturante é o desaparecimento da ideia de um ideal de com-
posicao como sendo superior aos outros — a nocao modernista de
uma forma como “natural” ou “orgénica” destinada a um meio em
particular. Para o cinema, o dominio da organizagdo narrativa esta
chegando ao fim. Estrutura é o que surge no processo de bolinar o
banco de dados latente a fim de gerar uma produgcédo. Em termos
de detalhes de producdo, um tipo de arranjo quantitativo como
alfabético, por idade ou tamanho, é equivalente a um que interliga
os elementos de uma histéria.

Assim, eu diria que a abordagem de cortar-e-colar da escrita,
baseada no banco de dados como modelo de organizagcédo, tem
afetado ndo apenas obras interativas ou os trabalhos na Internet,
mas vai muito além. Certamente as obras contempordneas mais
interessantes da literatura sao profundamente influenciadas por
conceitos de multilinearidade — i.e. as idéias podem ser vistas
como uma producgédo do fendmeno internacional que chamamos
de “ficcao pods-moderna”, incluindo as obras de Milorad Pavic,
John Barth, Graham Swift, Martin Amis, Salman Rushdie e A. S.
Byatt.s3

[71 EXEMPLOS

Aqui eu quero considerar trés trabalhos, cada um muito diferente
do outro e que, embora “linear” no sentido de que eles fluem atra-
vés do projetor ou videocassete como uma Unica faixa do come-
¢o ao fim, demanda uma quebra na compreenséo perceptiva do
espectador. Estas sdo pecgas narrativas que se recusam a contar
histérias diretas de maneiras diretas. No processo, elas desafiam
a divisao entre ficcdo e ndo-ficcdo, sugerindo que a forma em que
o filme de nao-ficcdo convencional distorce e embaralha seu ma-
terial é tao decididamente uma ficcao quanto qualquer filme de
acao-aventura.

[7.1] “(nostalgia)”®*, de Hollis Frampton [1971]

53 Na versao online hd o acréscimo do nome de Italo Calvino.

54 A pagina 76, o autor apresenta um diagrama de duas linhas e trés colunas contendo
06 frames da obra. Optamos por compartilharmos aqui um dentre os vérios links
acessiveis, online ainda hoje, com trechos desta obra: < https://www.youtube.com/
watch?v=voMDL1TgTh4 >, postagem de 15 de dezembro de 2009: "‘In (nostalgia),
Frampton is clearly working with the experience of cinematic temporality. The major
structural strategy is a disjunction between sound and image. We see a series of still
photographs, most of them taken by Frampton, slowly burning one at a time on a
hotplate. On the soundtrack, we hear Frampton’s comments and reminiscences about the
photographs. As we watch each photograph burn, we hear the reminiscence pertaining
to the following photograph. The sound and image are on two different time schedules.
At any moment, we are listening to a commentary about a photograph that we shall be
seeing in the future and looking at a photograph that we have just heard about. We are
pulled between anticipation and memory. The nature of the commentary reinforces the
complexity; it arouses our sense of anticipation by referring to the future; it also reminisces
about the past, about the time and conditions under which the photographs were made.
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Frampton era fotdgrafo de estudio antes de se tornar cineasta, e
por (nostalgia) recorreu a um estoque de suas fotos — a maioria
delas produzidas como projetos de arte tanto auto-geridos quanto
comissionados profissionalmente.x O cineasta selecionou doze
ampliacoes®® e colocou cada uma dessas fotos impressas na boca
de um fogao elétrico, ligado, filmando enquanto queimava — duran-
te o processo o artista indica, veementemente, a existéncia de um
banco de dados muito maior com negativos e ampliagdes. (nos-
talgia) é construido de modo que uma descricao falada de cada
fotografia antecipe seu aparecimento na tela. Na verdade, a descri-
cao falada sobre uma fotografia acompanha a que a precede. No
inicio, 0 espectador se esforca para fazer com que as palavras se
apliguem a imagem que ele vé na tela, mas logo entende que esse
exercicio & infrutifero. Ao se dar conta de que a descricao atual sob
escuta pertence a préxima imagem, o espectador tenta mental-
mente representa-la (imagina-la) ao mesmo tempo em que assiste
a bela e impressionante imagem da atual ampliacdo sobre-tela®
eclipsar-se na forma do elemento elétrico sob ela, quando entao
irrompe em chamas para, finalmente, sedimentar-se como um eté-
reo corpusculo de cinzas ou um puro preto de carvdo, dependen-
do do material impresso (ampliagdo fotografica). Esta divisdo na
atencao conduz a duas distintas sensacdes temporais e contrasta
o processo mental da visualidade [imaging] — imaginacdo® — com
0 processo da percepcado. Tende-se a descrever esse filme como
o entrelacar de duas story-streams — uma interna e uma externa —,
dando ao espectador, enquanto assiste, a liberdade em acentuar
uma ou outra ou, ainda, dar a ambas um peso equivalente em sua
consciéncia.

[7.2] “Why Do Things Get in a Muddle? (Come on Petunia)"®8, de

The double time sense results in a complex, rich experience.” - Bill Simon" (descricdo no
material online “(nostalgia) by Hollis Frampton 1/4", 75mil visitantes; acesso em 19/10/19).

55 Print. Em fotografia analdgica, cada imagem impressa desde um fotograma no negativo
era denominada “ampliacao”.

56 The current on-screen print. Tentamos traduzir o sentido buscado no jogo de palavras de
Weinbren: aimagem em fluxo tanto na ampliagdo do aqui-agora quanto impressao da tela
no espectador. (N.Rev.)

57 Weinbren néo utiliza o vocabulo “image”, tampouco “imagination” (que seriam sindnimos
a completude de sua escrita — “process of mental imaging"”; p. 76), mas sim o termo
referente tanto as imagens técnicas (eletronicas, litograficas, ampliacbes fotogréficas e
computacgéo) quanto as especificidades nos estudos e préticas da psicologia e medicina.
Dessa maneira, interpretamos que, também aqui, o autor joga com os significados
tecnolégicos e estéticos em didlogo profundo a obra de Frampton. (N.Rev.)

58 A obra encontra-se acessivel online em: < http://garyhill.com/work/video/why-do-things-
get-in-a-muddle.html > e < https://vimeo.com/45472623 >. Ambos repositoérios oficiais
“Gary Hill Studio”: << This tape is the first of Hill’s works for which he deliberately wrote
a screenplay. The title defines the piece’s starting point: Alice in Wonderland asks her
omniscient father why things get in a muddle. They then talk on a metalinguistic level
(i.e. about language using language). A glimpse through the looking glass reveals an
inversion of the customary order of things. The father ingests the smoke from his pipe,
Alice does not so much blink her eyelids momentarily open as stare wide-eyed, and the
playing cards fall out of the air in an orderly manner into the girl’s hand. The language
of the two protagonists is strangely slurred and partially incomprehensible. Gradually the
reason for these phenomena becomes clear. Almost all the passages are being played
and spoken backwards, and the tape can likewise be played backwards, with the result
that at first sight the action appears plausible. This also explains why at second glance
the movements of the protagonists’ bodies look strangely mechanical. Hill made phonetic
notes of the texts spoken backwards by Alice and her father. At the end of the tape, when
Alice is standing in front of the looking glass, the letters of the subtitle (“Come on Petunia”)
logically regroup as “once upon a time.” Broeker, Holger, ed. Gary Hill: Selected Works and
catalogue raisonné. Wolfsburg: Kunstmuseum Wolfsburg, 2002, GHCR 50, pp. 113 - 115.
>> - << Video (color, sound) / Original format: 2-inch reel-to-reel / Running time: 32:00 min.
>>
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Gary Hill [1984]

A obra em video de Hill também distorce o tempo.* O videoartista
fez com que seus performers aprendessem a falar e a se mover
para tras, gravassem em video essa reversa encenacao e, em se-
guida, regravassem a fita em reverso®’, fazendo com que a acéo
parecesse normal. O espectador entende 0 mecanismo muito ra-
pidamente: alguém se vé imaginando o que aconteceu na frente
da cdmera (acao reversa) e o processo de produgao (revertendo
para avancgar a acao, sua estranheza a tela que marca, entao, a sua
origem reversa). Hill d& muitas pistas de como as coisas soavam
e eram vistas quando ele estava filmando — ele frequentemente
coloca alguns momentos da cena original, seu discurso é incom-
preensivelmente corrompido e, entao, imediatamente reverte para
gue os sons da voz sejam transformados em linguagem. Como
no caso de (nostalgia), o espectador se vé assistindo a uma cena
na imaginacao contra uma cena referente na tela. Como o tema
do video gira em torno de idéias e questoes sobre o caos € a de-
sordem — por exemplo, ao indicar que a producéao do caos quando
mostrada ao contrario torna-se o processo de arranjo —, o0 espec-
tador somente pode dar sentido a peca ao executar o ato mental
do time-reversing®. E preciso realizar uma série de atos simulta-
neos de ginastica intelectual para o que esta na tela faca sentido.
Por essa esséncia, Why Do Things Get in a Muddle? (Come on
Petunia) ¢ uma obra multilinear. Ao mesmo tempo, as questoes
levantadas estdao conceitualmente ligadas a nocao de banco de
dados — por exemplo, a nogao de navegar por diferentes caminhos
através de um conjunto de materiais audiovisuais, algumas rotas
rendendo significados enquanto outras néo.

[7.3.1.] “Everything’s For You", de Abraham Ravett (1989)5'

Fortemente pessoal, o documentério de Ravett pode ser visto
como uma tentativa de atravessar a mais intransponivel barreira
da comunicagao — aquela entre a vida e a morte. O filme funciona
guase como uma sessao medilnica: o cineasta estd contactando
seu falecido pai a fim de efetuar um momento de reconciliacdo
com ele (estado nao alcancado enquanto o homem estava vivo).
Ele é construido a partir de memento em série — objetos deixados
pelo pai (seu cartdo de seguranca social, seu reldégio, algumas fo-
tografias encontradas apés o falecimento do homem, e assim por
diante) — junto as memoarias de Ravett, desde frases e histérias
favoritas de seu pai. Nesta colecao de objetos, os curtos segmen-
tos filmados com o pai do cineasta aparecem como elementos
do banco de dados, junto as escritas e desenhos de sua jovem
filha, uma sequéncia de animacao que ele encomendou etc. O fato

59 Reverse. O vocéabulo se repete tendo em vista a proposta propria de Gary Hill nesta obra.
Possiveis outras tradugdes: “ao contrario”, “ao revés”, “no inverso”, “do avesso”.

60 Weibrein joga entre o efeito de reverso nos softwares de montagem e o termo da fisica
quéntica, assim como a logica operada por Lewis Carrol em “Alice através do espelho” —
obra literaria na qual Gary Hill baseia este seu trabalho em video entre a metalinguagem e
a inversao temporal na ordem das coisas. (N.Rev.)

61 Bonus Track: exemplo néao existente no livro (apontado somente na versao online). Vide
as notas-de-rodapé 53 e 62.
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de que todos esses elementos fazem parte de uma colecéo per-
mite que a funcao do filme apareca. O cineasta estd procurando
encontrar uma maneira de sequenciar esses elementos para que
se tornem como totens magicos visando a comunicagao com 0s
mortos. Novamente, o reconhecimento explicito das origens do
banco de dados — materiais filmicos, tanto os proprios elementos
do filme quanto os objetos filmados — da ao espectador uma sui
generis relagcdo com eles. Ou seja, ainda que o espectador sinta a
impossibilidade do filme em atingir o seu propdsito, torna-se pro-
fundamente afetado junto a tentativa.

[7.3.2.] “Obsessive Becoming”, de Dan Reeves [1996]¢

Um dos requisitos da narrativa € a perseveranca na personagem.
Deve haver algo que mantém a consisténcia de uma personagem
na histéria — talvez esteja em sua aparéncia fisica, no perfil psicol6-
gico, nas peculiaridades comportamentais ou em outros sinais que
0 espectador vai sacando. Sem a determinacdo na personagem,
extingue-se a narrativa. E ndés sabemos que os atores praticam e
trabalham duro no desenvolvimento a fim de que sejam convincen-
tes, personagens consistentes. E importante que os espectadores
reconhecam uma personagem tanto quando ela reaparece no filme
quanto ao transformar-se em um lobisomen ou vampiro ou, ainda,
envelhecer como retornar a infancia — o cinema precisa fornecer
um monte de indicadores que demonstrem tratar-se da mesma
pessoa. Entao, o que acontece quando um morphing — 0 processo
no qual uma imagem de um filme €&, de maneira fluida, transforma-
da em algo distinto — é aplicado as pessoas? Obsessive Becoming,
o documentério experimental em video de Dan Reeve (1996)i, é
sobre como os padroes de abuso dentro de uma familia passam
de geracao para geragao e ele, assim, inclui um momento extraor-
dindrio onde os membros de sua familia morph (transformam-se)
em outro e depois esse em mais um outro, tornando efetivamente
impossivel a nds separarmos as personagens individuais (o tio, o
pai, 0 irmao, o proprio cineasta) € nos sentimos n6és mesmos, en-
quanto espectador, em um tipo de lugar da narrativa que vai além
dos eventos num desenrolar da histéria. Esse momento torna-se
o outro lado da moeda. Para além de forcar uma quebra em nossa
atencéo, Obsessive Becoming promove a unidade onde nds espe-
rariamos a diferenciacdo, formacao de novas personagens. Cabe
a nés, quanto espectadores, tentarmos — ainda que sem suces-
SO — separarmos aquilo que o cineasta combinou. Entao, parado-
xalmente, a superlinearidade de Reeves promove uma versao de
multilinearidade.

[7.3.3.] “Frames” [1999]¢3
Termino esses breves exemplos com uma descricao de minha
prépria contribuicdo artistica para essas questdes. Simplesmente

62 Aqui, no livro (Vesna, 2007), o exemplo ¢ alterado. Na versdo online a terceira obra sob
anédlise é "Everything's For You”, de Abraham Ravett (1989), conforme apontamos
anteriormente. (N.Rev.)

63 Obra do proprio Weinbren. Na versao online encontra-se como sub-item ap6s Abraham
Ravett; no livro, sem atentar-se como um subitem a parte, trata-se dos trés Ultimos
parégrafos junto ao sub-item de Dan Reeves (fechando assim o item Examples)
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porque, como sempre enfatizo em meus escritos, sou antes de
tudo um realizador, um fazedor, e ndo um tedérico — minhas idéias
sd0 sempre uma projecao derivada de minha pratica. Somente ao
desenvolver as obras & que eu claramente estabelego os incipien-
tes pensamentos que florecem nos tipos de propostas especial-
mente preparadas a este ensaio. Conseqguentemente, nenhuma
escrita minha encontra-se completa sem uma discussao das obras
que estdo por trds e antes dela. Nos quatro trabalhos de cinema
interativo concluidos, e no que estou construindo atualmente, ten-
tei usar a capacidade do espectador de afetar o fluxo de imagens
na tela como um meio de indicar o mar de material disponivel por
tras da tela.

Frames® foi produzido para a Bienal do Centro de
Intercomunicacdo NTT, um novo museu de midia no Japao.<*
Baseia-se nas primeiras fotografias feitas em um manicémio,
que foram produzidas por Hugh Diamond entre 1847 e 1952
Selecionei quatro imagens de Diamond e contratei quatro atores.
Na obra, os atores transformam-se nos personagens retratados.
Os espectadores intervém no processo apontando para duas
imagens projetadas através de suspensas molduras de quadros
vazias. As molduras, douradas, utilizam uma tecnologia de sen-
sores e estdo poucos metros a frente das telas de projecdo. Se o
espectador puder encontrar o “ritmo” daquela peca, ela (ou ele)®®
conseguira dar vida a personagem na fotografia, entdao se deslo-
cara da tela lateral para a central, onde olha fixamente para fora
de uma janela ou para dentro de um espelho. Ou, se houver ou-
tro personagem gerado totalmente por outro espectador, os dois
personagens poderao encontrar-se e interagir. Outro elemento da
obra que o espectador pode encontrar, apontando para os qua-
dros, € uma série de descricdes verbais das patologias dos pacien-
tes — descrigcdes escritas pelo colega de Diamond, John Connolly.
Connolly viu a si mesmo, e a Diamond, inventando uma nova cién-
cia de diagnostico baseada em fotografia. Eles viram as imagens
dos pacientes como retratos sem artificios, sem a imposicdo de
uma sensibilidade artistica, dada a natureza indicial da reproducao
fotografica. Diamond e Connolly, em outras palavras, pensavam a
fotografia como verdadeira, em contraste as outras técnicas de re-
tratos. Com base nessa suposicao, Connolly analisou a posicao do
corpo, os gestos, as expressoes faciais e 0s comportamentos dos
homens e mulheres desafortunados nas fotografias de Diamond,
extraindo dessas caracteristicas um diagnéstico especulativo da
condicao do paciente

No entanto, € uma ciéncia estranha. A mulher melancdlica

64 As paginas 62, 63, 78, 80, 81, 82 e 83 Weinbren disponibiliza tanto frames da instalacao
(documentagédo/ registro) quanto imagens presentes no banco de dados da obra
— videos com os atores e as fotografias de Diamond. Novamente optamos, aqui, por
compartilharmos o link online, ainda hoje acessivel. < https://vimeo.com/9818247 >
Repositério oficial do artista: “Hugh Diamond was the director of the Springfield Asylum
and an enthusiastic amateur photographer. He photographed the inmates of his institution
between 1845 and 1853. Photography was announced in 1839 in England and France,
so they were perhaps the first photographic portraits of the insane. This is a video
documentation of FRAMES, an interactive cinema piece | finished in 1999, which takes
Diamond’s portraits as a primary subject.”

65 Interessante que Weinbren, quando ha necessidade em especificar género textualmente,
aponta sempre tanto o feminino quanto o masculino. Obs: “espectador” (assim como
outros substantivos) em inglés nao possui género definido. (N.Rev.)
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senta em uma pose de melancolia cldssica, maos pressionadas
juntas, cabeca abatida. A histérica é retorcida para longe da came-
ra, forjada de tensao, com as maos cruzadas em atitude de oracao.
E obvio que o fotdgrafo pediu a seus aterrorizados pacientes que
se sentassem de determinadas maneiras. Ele posicionou [posed]
0s assujeitados assuntos®® para representar suas condigdes, exa-
tamente como o fotégrafo de moda contempordneo coloca seus
modelos (para fins diferentes, mas nao independentes). Na minha
opiniao, toda fotografia estad sujeita a essa mesma circularidade
ideolégica — nunca € um retrato imparcial da natureza em esta-
do bruto. Quanto a tecnologia, por exemplo, sempre as cores sdo
pré-selecionadas pela Kodak, Agfa ou Fuji, as distorcoes da lente
(ou a falta delas) sdo produzidas pela Zeiss — enquanto o fotografo
recorta a realidade a um condicionamento na margem sujeito aos
caprichos pessoais, para nao falar das relacdes de poder entre fo-
tdgrafo e sujeito/ assunto — onde se estabelecem o ponto fraco®”
de toda fotografia. Na colaboracao Diamond/ Connolly, as ideolo-
gias flutuam, transparentemente, proximas a superficie.

Frames reline um banco de dados com imagens — fotografias
de Diamond, atores em variadas posicoes das personagens a par-
tir das descricoes de Connolly e uma longa série de captacoes via
travelling®®, subindo e descendo um industrial e sombrio lance de
escadas, levando a lugar nenhum — que mantém tudo organizado
através de um simples conjunto de regras de navegacado para o
deslocamento entre esses elementos. Com essa técnica, espe-
ro ter visceralmente trazido a tona essas questdes. O espectador
torna-se o fotdégrafo ao enquadrar a imagem a fim de correspon-
der sua viséo (e seus olhos) ao infeliz sujeito/ assunto, forcando a
vitima a se submeter e contorcer-se e... a posar para seu retrato.

[8 IMUDANCA

Deixe-me terminar este ensaio fazendo algumas sugestdes preli-
minares, primeiro para tentar situar ou contextualizar a discussao,
e entdo fazer uma pequena proposta geral. Muitas pessoas estao
engajadas nesse tipo de discusséo, e todos nés estamos tentan-
do primeiro documentar e descrever, entdo compreender, uma
variacao que esta acontecendo bem debaixo de nosso nariz: uma
mudanca na forma como representamos, comunicamos, conce-
bemos a ndés mesmos e aos outros. Em suma, uma mudanca no
que significa ser humano. Essas sdo questdes grandes e urgentes.
Eu observei alguns exemplos de como os fluxos imago-sonoros
sao reorganizados no tempo. Uma das coisas que eu gostaria de
sugerir & que a ideia da estrutura transmissora de significado agora
€ muito mais 6bvia para nés do que era — é um elemento sistémi-
co de nossa experiéncia midiatica. E facil para nds vermos que a
forma da narrativa é algo imposto a realidade, algo que distorce a

66 Subjects. Em inglés pode ser tanto “sujeito” quanto “assunto”. No sentido textual,
Weibren joga com o vocébulo: os doentes em pose sédo o assunto fotografico ao mesmo
tempo em que se encontram assujeitados ao posarem para o fotografo. (N.Rev.)

67 Underbelly. Local de vulnerabilidade no corpo dos animais vertebrados, metaforicamente
significa o ponto de fraqueza ou o estar desprotegido. (N.Rev.)

68 Termo cinematografico quanto ao movimento de cdmera que se desloca no espaco.
(N.Rev.)
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realidade e produz falsas expectativas sobre a experiéncia. Nao
ha “felizes para sempre”. Desejar tal coisa é desejar algo que nao
seja nem real nem virtual, e as histérias que terminam com um
final rigido sdo mentiras tanto quanto as ideologias que sugerem
progresso perpétuo e melhoria natural ao longo do tempo — séao
ideologias intencionalmente decepcionantes. A mudanca € a uni-
ca coisa da qual podemos ter certeza. Todos nés sabemos disso
agora, mas néao foi facil de enxergarmos hé trinta anos. Uma das
evidéncias dessas verdades, agora 6bvias, é que a distingao en-
tre documentério e ficcdo esté desaparecendo. Um documentdrio,
mesmo que nenhuma das cenas sejam “encenadas”, apresenta
um falso retrato se for encaixado como um metédico e linear ob-
jeto temporal. Somente quando nés possamos atentar quanto ao
banco de dados latente e que o cinema, na verdade, forja um ca-
minho (de um tipo ou de outro através desse banco de dados),
entdo comegaremos a acessar uma maneira de nos representar
gue tenha alguma conexao com o modo como Somos.
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SOBRE A TRADUGAO DE OCEANO, BANCO DE DADOS E
RECORTE
(por Professora, Ph.D., Milena Szafir®?)

As traducoées que sdo mais do que meios de
transmissao de conteltidos nascem quando, na
sobrevida de uma obra, [...] a vida do original
alcanca o seu desenvolvimento ultimo, mais
amplo e sempre renovado. [...] A traducéao, dife-
rentemente da arte, apesar de ndo poder aspirar
a durabilidade das suas criagées, ndo renuncia a
orientar-se no sentido de uma ultima, definitiva e
decisiva etapa do trabalho criativo na linguagem.
[...] Essa tarefa consiste em encontrar a intencio-
nalidade, orientada para a lingua da traducao, a
partir da qual nesta é despertado [para além de
toda informacéo] o eco do original. [...] fazer res-
soar a intentio do original

(Walter Benjamin, 1923. Grifo no autor)

A importancia em originalmente propormos junto ao grupo #ir! —
Intervalos & Ritmos — a traducéo do texto de Grahame Weinbren
(1995-2007), dentre os dezesseis capitulos publicados no Database
Aesthetics..., foi trazermos mais esse autor-artista ao debate des-
de nossa pesquisa em andamento sobre tais modus operandi a
forma dentre os dispositivos artisticos entre o discurso e o dialogo
— Retdricas AudioVisuais: “enquanto o primeiro passo — coletar o
material e construir o banco de dados — é dolorosamente trabalho-
so, finalmente assume-se a montagem como o exercicio da criati-
vidade, transformando-a no local do prazer.” (p.75, 2007).

Ou seja, por esse viés — da montagem audiovisual via ban-
co de dados -, liberta-se o realizador permitindo-lhe ir além do
“cortar” e “editar”, trabalhando experimentacoes desde arranjos
através de “sistematizar”, “associar” e “mapear”. Visamos, dessa
forma, contribuir para que pesquisadores mergulhem nas ques-
tdes sobre o banco-de-dados para além da ldégica imposta como
uma estética particular as artes interativas. Em especial, esse tex-
to dialoga abertamente com aquele seminal de Manovich (1998)
através da compreensao sobre especificidades (e importancia) da
montagem audiovisual em distintos dispositivos — entre analdgi-
cos, eletronicos, digitais e quando o cinema se torna design’® —
apresentando o0 passo-a-passo como um modelo de escrita tedrica
desde os processos de criacao de um artista: “sou antes de tudo
um realizador e ndo um tedrico — minhas idéias derivam sempre de
uma projecao da minha pratica.” (p.79, 2007).

69 Profa. Milena Szafir ¢ designer formada em processamentos de dados, arquitetura e
urbanismo. Doutora em cinema e audiovisual coordena, desde 2013 no ICAUFC, o grupo
#ir! (Intervalos & Ritmos) com os projetos: "#MESA (A Brazilian Media Lab)", de inova-
cdo, e “Projet'ares Audio-Visuais: Estéticas da Imago Movimento via Banco-de-Dados,
Design e Outros Gestos de Montagem”, de pesquisa no PPGArtes. Contato: profmilena@
manifesto21.tv

70 (2007-2013; sob revisao para publicacdo em portugués) Pré Instagranism e pré Visualizing
Vertov.
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E dessa maneira, portanto, que Weinbren contribui sobre os
processos de criacao nas artes audiovisuais (desde também uma
breve arqueologia midiatica) e que vem de encontro as questdes
de nosso interesse as metodologias de ensino-aprendizagem so-
bre os distintos géneros artisticos: “cortar-e-colar é o basico para
nossas operacdes com o computador, € que seu surgimento mu-
dou a forma como trabalhamos: com texto, com imagens e com
sons — ou seja, com conceitos [remix].” (p.73, 2007). Weinbren
opera, ainda, no encontro entre a teoria e a pratica — inseparaveis
também para ele —, apresentando os conceitos da montagem, do
banco de dados € das novas midias, ao mesmo tempo em que ma-
nifesta posicao politica e critica quanto ao papel dos montadores
na hierarquia cinematografica: “uma escola de cineastas, por mui-
tos anos, manteve essa visao [de que o processo de montagem é
meramente técnico assim como unicamente de exclusdo através
do corte], permitindo a contratacdo de mao-de-obra — editores/
montadores — para construir os filmes daqueles machoes |[...] que
retinham todo o crédito autoral para si mesmos” (p.74, 2007).

Dando sequéncia a uma busca pela linguagem (universal) da
imagem em movimento — tal qual proposta pelos Kinoks (1929)
—, Weinbren traz ao debate o cinema experimental via filme-en-
saio de Hollis Frampton (1970/1971), a videoarte performatica de
Gary Hill (1984), os documentarios — “de familia”, frente ao gé-
nero found footage — por Abraham Ravett (1989) e Dan Reeves
(1996), além das gestualidades as interatividades em video-insta-
lacdo autoral (1999) a partir, também, de “material de arquivo”. Foi
frente as aulas que ministrei nas disciplinas optativas “Laboratério
em Expressdoes Contemporaneas” (2013-) e “Histéria e Estética
da Arte na Cibercultura” (2017-), entre outras, que percebemos a
necessidade em disponibilizarmos aos estudantes mais esse ma-
terial; entdo, os bolsistas — orientados sob Projet’ares Audiovisuais
— puderam mergulhar em detalhes presentes no ensaio (com o
intuito de melhor compreendé-lo) a fim de possivelmente o redis-
tribuirmos a todos via publicagdo em periédico académico, bus-
cando contribuirmos a uma reflexdo mais ampla junto ao publico
de lingua portuguesa.

Por tensionar arte/tecnologia ao se referir tanto as questoes
fotograficas e cinematograficas — captacdo imago-sonora com
suas implicitas relacdes de poder (entre seres humanos, entre as
estéticas programaticas desde os dispositivos existentes no mer-
cado etc) e o papel da montagem (complexa composicdo no des-
bravamento aos fluxos maritmos e florestais) — quanto as interfa-
ces via icon-covered que, hoje, prevalecem como uma “evolucao”
da linguagem infantil nas “conversas fiadas” em nossos atuais
aplicativos de comunicacao instantanea (recheados de emojis, sti-
ckers etc; e.g. Whatsapp) torna-se, para nés, um seminal ensaio a
ser novamente compartilhado a 22 década do século XXI.

E, finalmente, ao selecionarmos “Ocean, Database,
Recut” (de Grahame Weinbren por José Wilker Carneiro Paiva)
para adentrar as primeiras publicacdes de [IN:.Tencionar’ — jun-

71 Projeto desde o (ou por um) estado-da-arte em tradugdo académica? Trata-se de um
desafio em traduzirmos artigos estrangeiros —em andamento junto ao grupo #ir! (Intervalos
& Ritmos) desde 2015 — que visa estimular nos estudantes ndo somente o exercicio de
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to a "Visualizing Vertov” (de Lev Manovich por #ir!), “Tekstura”
(de Sergei Eisenstein por Renan de Oliveira), "Pathos et Praxis
(Eisenstein versus Barthes)” (de Georges Didi-Huberman por
Leonardo Zingano Netto e Ana Paula Vieira), “El viento que se lle-
vé lo que — el cambio tecnoldgico: de la Moviola a la edicion digital
/ Relacion con los asistentes” (de Alberto Ponce por Lucas Araujo),
entre outros — visamos relacionar as légicas do banco de dados
as premissas das montagens operacionalizadas quanto aos gestos
nas pranchas do Atlas Mnemosyne de Aby Warburg, as afecgdes
junto ao espectador/ participador, a desmontagem na visualizacao
de dados como método de decupagem de obras audiovisuais em
diagramas, ao recorte do retrato para compreensao da composicao
artistica a linguagem cinematogréfica, as alteragcdes nos processos
de criagdo entre montador e assistente e entre as tecnologias mi-
diaticas audiovisuais.

Quanto as imagens presentes no livro de Vesna (organiza-
dora; 2007), optamos por compartilharmos os links encontrados
online (referentes as obras citadas). Acrescentamos, ainda, a obra
"Everything's For You”, de Abraham Ravett (1989) junto ao subi-
tem Examples — nao presente no captitulo do livro, mas sim na
versao online (conforme apontamos em nota-de-rodapé). As notas
finais referem-se as endnotes conforme estrutura original da pu-
blicagcdo de 2007 (pp.84-85), aqui acrescidas™ de uma listagem
das referéncias artisticas (conforme na versao anterior). Para uma
melhor compreenséo quanto as escolhas de vocabulos etc, inseri-
mos algumas notas-de-rodapé — “(N.Rev)”, refere-se a “Notas da
Revisao/ Revisora” —, breves comentarios a fim de contribuirmos
desde nossos percursos sob discussao reflexiva (pesquisa acadé-
mica), como por exemplo:

The user can perform various operations. Nesta
frase, dois vocébulos sdo retrabalhados: o tradu-
tor optou em utilizar aqui um anglicismo, ainda
que pudéssemos utilizar uma palavra previamente
existente em portugués. A escolha parece certeira
tendo em vista de que o estudante encontra-se
em didlogo profundo com tais légicas do banco
de dados nas artes contemporaneas (parte de sua
pesquisa na graduagdo e, conseguentemente, no
mestrado). Arriscaria, ainda, dizer que a escolha
de “performar” vem de encontro a questdo da
“gestualidade”; compreendermos os gestos de
montagem/ composicdo junto as estéticas do
banco de dados e audiovisuais. Da mesma forma,
“operations” foi traduzido como “acdes” - tendo
em vista de que, na linguagem computacional,
tal vocabulo representa o resultado de uma série
de instrucoes; podendo ainda ser pensada como
“atuacbes”, na continuidade da légica performa-
tica entre os gestos do usudrio € o rendimento/
funcionamento da maquina.

A paginacdo nesta presente citacdo [de Lev
Manovich] trata-se da 22 versao publicada (1999),
entdo em periédico académico na area de estudos
cinematograficos. O original esteve compartilha-
do, a mesma época (1998), via Rhizome.org — im-
portante plataforma em arte/tecnologia aqueles

aperfeicoamento na aprendizagem em idiomas diversos como, principalmente, orientar a
uma interpretacao mais focada (em mergulho) do corpo discente a partir das referéncias
bibliograficas sugeridas em nossos debates dentre diferentes marcos universitarios
(pesquisa, ensino, extensao).
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da “12 onda da cultura digital”. A versao mais fa-
mosa encontra-se como parte do 5° capitulo da
tese do autor — a seminal obra The Language of
New Media (2001; pp.218-243). E, finalmente,
mais uma versao € publicada junto a compilagao
Database Aesthetics: Art in the Age of Information
Overflow (2007; pp.39-60). Enfim, a importan-
cia dada ao texto “Banco de dados como Forma
Simbdlica” compreende-se como um nivel funda-
mental quando mesclamos as loégicas dos dados e
algoritmos as anélises cinematogréficas frente as,
teoricamente, estéticas do digital. Lev Manovich
partiu da hipétese de que Dziga Vertov trabalhara
nas légicas do banco de dados ao propor uma lin-
guagem universal para a nova midia de sua época
(cinema), distinguindo-as das préaticas narrativas
(e conceitos oriundos da escrita literaria) ao anali-
sar, também, as estéticas da composc¢ido na obra
do cineasta/ videoartista Peter Greenaway; entre
outros.

Point and Click (pp.68-70; IN: Vesna, 2007). Na
versdo online o subtitulo encontrado é diferente.
Sem a existéncia do primeiro paragrafo, o ter-
ceiro item no texto é intitulado “Pés-Producéo e
Cinema de Banco de Dados”

Assembly. Adiante Weinbren trabalharéd com este
vocébulo, comumente traduzido ao portugués
como “montagem”. Montagem possui duas uti-
lizacbes: termo de uma das etapas na linha de
producéo cinematografica e também nas fabricas.
Em inglés o termo cinematografico é "editing”
(ou, muitas vezes, montage — oriundo do francés).
Sigfried Gideon (1947) trabalharé exatamente esse
vocdbulo em Mechanization Takes Command: a
Contribution to Anonymous History como termo
originado na sociedade industrial e, entédo, rela-
cionando-o as légicas da imagem em movimento.
Livro basico em cursos de Arquitetura e Design, é
aparentemente pouco acessado nas areas de no-
vas midias e/ou estudos filmicos. Lev Manovich,
oriundo profissionalmente da drea em programa-
gao visual, também o cita em The Language of
New Media (2001), a ele retornando em Software
Takes Command (2013).

Ou: “Sequenciar os ‘escolhidos’ é a proxima eta-
pa do processo de edigao: na légica do banco de
dados, essa é uma etapa de classificagao” [versao
do tradutor]. Na versao no website do autor (e ndo
no livro), encontra-se ligeiramente distinto varios
trechos. Em arquivo disponibilizado (2015) no site
do Museu Guggenheim, encontramos também
outra versao (Navigating the Ocean of Streams of
Story) que, de acordo ao autor € um ensaio atuali-
zado de seu original (1995) publicado no periédico
Millennium Film Journal (dossié “Interactivities”)
e, novamente, em 2003 no catédlogo da ZKM (ex-
posicao Future Cinema).

Weinbren, apds haver adentrado aos modus
operandi basicos de computador — copiar, cortar
e colar —, passa a operacionalizar o conceito do
“cortar” (cut, em inglés) junto aos gestos do fa-
zer audiovisual. Na producéo (ou, pés-producéo
— conforme légica da hierarquia industrial) cinema-
togréfica ja era existente a operacéo e conceito do
“corte” (cutting, termo em montagem).

As péaginas 62, 63, 78, 80, 81, 82 e 83 Weinbren
disponibiliza tanto frames da instalacdo (docu-
mentacao/ registro) quanto imagens presentes no
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banco de dados da obra — videos com os atores
e as fotografias de Diamond. Novamente opta-
mos, aqui, por compartilharmos o link online, ain-
da hoje acessivel. < https://vimeo.com/9818247
> Repositério oficial do artista: “Hugh Diamond
was the director of the Springfield Asylum and an
enthusiastic amateur photographer. He photogra-
phed the inmates of his institution between 1845
and 1853. Photography was announced in 1839 in
England and France, so they were perhaps the first
photographic portraits of the insane. This is a video
documentation of FRAMES, an interactive cinema
piece | finished in 1999, which takes Diamond’s
portraits as a primary subject.”

Portanto, solicito a vocé, cara leitora ou leitor, que considere
este material ndo simplesmente um compartilhamento bibliogra-
fico entre pares como, principalmente, um exercicio didatico-me-
todolégico em que tentamos assegurar a necessdria exigéncia
de fidelidade ao original. A presente tradugédo, do mestrando em
Artes (e membro #ir/) — com devida autorizacdo do autor original
e revisao docente —, por exemplo, levou em torno de apenas nove
meses. “Apenas”, tendo em conta o que confessara Benjamin,
em janeiro de 1924, sobre seu Baudelaire em alemao: “Desde as
minhas primeiras tentativas de traducdo de poemas de Flores do
Mal até a publicacao do livro decorreram nove anos” (2018; p.189).

Desejamos a todos excelentes insights!
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xviii Dan Reeves, Obsessive Becoming (1996), video.
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Trabalhos referenciados na versédo online, mas nao citados nas endnotes de
2007:

e Ravett, Abraham and Grahame Weinbren, “Raking Leaves: Photos, Drawings,
Frame Blow-Ups, Working Notes, and Texts from Everything's for You,"”
Millennium Film Journal, Nos. 23/24 (Winter 1990-91) pp. 118-27.
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