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Introducao:

Este escrito que intitulo de Memorias em Rotacfes por Minuto: um percurso perceptivo entre tempo e imagens é
parte do projeto de graduacao em poéticas visuais que tem como principal objetivo fazer uma reflexdo a respeito do meu
processo criativo e retomar o desenho como seu protagonista nas diversas camadas de tempos e imagens que compdem
meu auto retrato.

Uma video-instalacao é a etapa expositiva do desencadeamento deste processo que se da da seguinte forma: uma
acdo é realizada por mim com relacdo a um objeto: o toca discos, esta situacdo é filmada e passa a existir em uma
condicao videografica, eu edito esta imagem e congelo cada instante do movimento. Cada fragmento, entédo, recebe um
novo olhar, um novo gesto do meu corpo, que desenha, enquanto ouve um disco. Os desenhos voltam a existir em uma
condicdo virtual ao serem escaneados e sequenciados em uma video-animacao.

O segundo video que compde esta video-instalacdo é constituido por uma camada visual, em que sdo captados
diversos angulos de um disco de vinil que fica tocando (girando) em uma vitrola Telefunken, e por uma camada sonora,
gue acompanha a imagem. Este som é o registro do desenho de alguns auto retratos, o atrito entre o lapis e o papel é

destacado, diferentes texturas se somam para formar um caminho sonoro-visual do que seria uma autoimagem de fases



diferentes da minha vida. A projecdo de ambos os videos sera simultanea.

Durante a leitura de um disco, uma agulha desloca-se de angulo, enquanto a base gira a uma velocidade de 33
rotacdes por segundo. Partindo desse funcionamento, pretendo direcionar minha escrita pelas relacdes de memdria. A
agulha que fara a leitura desse caminho serd a interseccdo da minha relagdo perceptiva com a experiéncia. Ao analisar a
percepcao, identifico-a, em distintos momentos como estesia e como sinestesia.

Meus sentidos fazem um caminho de volta ao passado ao observar a imagem do video que obedece a légica do
traco, do vestigio de um espaco-tempo em que habitei. A partir da atitude do desenho, que remete a l6gica do tragado, do
projeto, reinvento o caminho deste percurso. Isso muda tudo quanto a relagdo que a imagem artistica pode ter com o real
e o tempo, a reproducdo e a representacdo. Esse conjunto de acdes se apresenta como um contrafluxo ou um gesto de
resisténcia ao atual contexto em que as informacgfes sdo cada vez mais abundantes, transitorias e esvaziadas de sentido.

Para a execucdo deste trabalho parti de memoérias de situagfes vividas em momentos entre um traco e outro de
desenhos que precisaram ser revividos, e confrontei-os com alguns trabalhos realizados durante a graduacdo, com obras
de artistas reconhecidos e com referencial teérico que proporcionaram a minha identificacdo com o contexto artistico
historico. A partir de um pequeno gesto sucede-se uma cadeia de agbes que partem de continentes para formarem

contelidos e que se expandem para além do meu eu.



Capitulo |

O ponto vazio como origem da linha e da espiral

“O que me consola um pouco da impertinéncia de escrever tantos

‘eu” e “mim” é supor que muitas pessoas bastante comuns neste século XIX fazem o
mesmo. Em 1880, estaremos inundados por Memérias e, em meus “eu” e meus
“mim”, serei como todo mundo”

Stendhal.



Minhas primeiras lembrancas de me relacionar com o0 processo criativo trazem consigo também recordacdes de
uma situacao: na sala de casa, eu, aos cinco ou seis anos, ligava o toca discos, ouvia musicas e tracava minhas primeiras
impressdes sobre o mundo. Ao voltar a habitar o tempo do desenho em meu projeto de concluséo de curso, defino-o
novamente como um elemento do meu cotidiano, que deixei de lado por algum tempo. Num movimento contrario aos
primeiros desenhos em que eu projetava um futuro, esse processo traz consigo memarias de experiéncias de um tempo
gue passou.

Segundo Raymond Bellour no livio Entre-imagens®, a imagem-lembranca é uma imagem composta, que se
desdobra de acordo com mudltiplos niveis, em cadeias associativas que tendem tanto a constituir esses niveis como
estratos autbnomos, lugares identificaveis, quanto a passar de um a outro por um movimento imprevisivel e sem fim,
portanto, o caminho que conduz da memdria a invengdo é circular, os circulos retomam-se e inscrevem-se uns nos outros
sem nunca coincidir, conforme uma progressao que nao é um progresso, mas uma deriva controlada.

Nas imagens das minhas lembrancas, observo que meu sentido se dilata em fungdo do som e de imagens. Os
sons que eu ouvia, quando crianca, eram os discos dos meus pais, de certa maneira, eu percebia que aquelas musicas se

desdobravam nas suas maneiras de ser. De Ravel a Chico Buarque, esses sons se repetiam, as vezes surgiam novidades



gque também traziam a presenca deles enquanto eu preenchia tardes inteiras com desenhos. Os desenhos eram feitos
com o que estivesse a mao: lapis grafite, lapis de cor, caneta bic, caneta hidrocor, giz de cera sobre papéis de varios tipos.
Ao longo dos anos eu ia projetando o mundo como eu queria e me reinventava a cada dia. Este tempo que parecia estar
suspenso em um para sempre, de repente foi passando... se transformou em passado, entdo ja era preciso “ser” fora do
papel. Mas qual era o meu papel entre tantos que eu havia projetado? Meu desenho, simplesmente, ainda ndo estava
pronto.

Na vida fora do papel, meus croquis de auto retratos foram ainda mais esbogados. Foi exatamente na
descontinuidade da linha, na lacuna entre uma forma e outra, que observei o ponto de partida de um continuo. Ao ler O
visivel e o Invisivel’, de Merleau Ponty, compreendi melhor esse ponto. Transcrevo um trecho que me é bastante

significativo para assinalar esta etapa:

“Sabia eu muito bem que nao era nada, e que este nada se conduzia em proveito do ser. Restava-me aprender
com o outro que este sacrificio ndo basta para igualar a plenitude do ser, que minha negagdo completa enquanto
nao for, ela mesma, negada de fora e situada por um olhar estranho no nimero dos seres... AO mesmo tempo,
porém, como ndo ha graus do nada, a intervencao do outro nada me pode ensinar a respeito do meu nada, de que
eu fosse absolutamente ignorante. (...) Quando ultrapassamos 0s comecos, a distincdo radical entre o ser e 0 nada,
a andlise, que sdo abstratas e superficiais, descobrimos no centro das coisas que 0s opostos sdo a tal ponto
exclusivos que um sem o outro nada mais é do que abstracéo, que a forca do ser se ap6ia na fraqueza do nada. E

! BELLOUR, Raymond. Entre-Imagens. Sdo Paulo, Papirus Editora, 1997.
2 PONTY, Maurice Merleau. O visivel e o invisivel. Ed Perspectiva. Sdo Paulo, 2000.



a inexisténcia do ser, de modo que somente é visivel sob a aparéncia de “lagos de ndo-ser”, de nao seres relativos
e localizados, relevos ou lacunas no mundo”.

Minha regra para produzir partiu da primeira meméria de um instante vazio e, portanto, o que na minha infancia era
um intervalo entre um desenho (projeto) e outro passou a ser o0 mote para a minha observacdo. Remontei a antiga acéo de
escolher um disco e colocéa-lo para tocar em um aparelho. Registrei esta agdo com uma camera digital.

Uma importante referéncia para refletir a respeito das diversas etapas do processo e as diversas camadas de
imagens que compdem a estrutura deste trabalho é o poema Habitar o Tempo de Jodo Cabral de Melo Neto. Transcrevo-o

abaixo:

Habitar o tempo

Para ndo matar seu tempo, imaginou: vivé-lo enquanto ele ocorre, ao vivo;
no instante finissimo em que ocorre, em ponta de agulha e porém acessivel;
viver seu tempo: para o que ir viver num deserto literal ou de alpendres;

em ermos, que nao distraiam de viver a agulha de um sé instante, plenamente.

Plenamente: vivendo-o de dentro dele;

habita-lo, na agulha de cada instante, em cada agulha instante: e habitar nele tudo o que habitar cede ao habitante.
E de volta de ir habitar seu tempo: ele corre vazio, o tal tempo ao vivo;

e como além de vazio, transparente, o instante a habitar passa invisivel.

Portanto: para ndo mata-lo, mata-lo; matar o tempo, enchendo-o de coisas;

em vez do deserto, ir viver nas ruas onde o enchem e 0 matam as pessoas;

pois como o tempo ocorre transparente e s6 ganha corpo e cor com seu miolo

(o que nao passou do que lhe passou),para habita-lo: s6 no passado, morto.



Utilizo a expresséo habitar o tempo para me referir & acdo de escolher e colocar um disco para tocar. Habito um
tempo presente ao mesmo tempo em que me transporto para um passado distante. A cada instante, minha atencdo e meu
gesto voltam-se para o movimento do objeto mecéanico, e “na agulha de cada instante”, ele perpetua-se em vibracfes de
ondas sonoras, preenchendo lacunas do tempo, resignificando histérias.

O enquadramento da camera, neste momento, é transparente para mim, fico de costas para ela, que espia minha
relacdo com o outro aparelho (Fig 1). O video deve ser compreendido do ponto do que representara: um lugar de
passagem e um sistema de transformacao das imagens umas nas outras — as que o precedem, as que ele mesmo produz,
e aquelas que se fazem a partir delas.

Artistas do video como Marcel Odenbach, Bill Viola e Juan Downey conferem um espaco ao corpo tanto em busca
de si quanto das imagens. Em The looking glass de Downey (Fig 2) percebo uma proximidade do meu processo com a
divagacéo utilizada por ele através dos efeitos do espelho e do olho-olhar na arte e na cultura; hd um auto retrato em que
a imagem de gquem organiza se funde na massa dos signos que o autor convoca para si, ou seja, 0 auto retrato seria um
passeio imaginario por um sistema de lugares onde encontra-se um depdsito de imagens-lembranca em que emocdes e
elementos da cultura estdo em uma constante simbiose.

Bill Viola em The reflecting pool (Fig 3) se escolhe como autor-sujeito em boa parte dos seus videos por considerar
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Fig. 1. Memorias em rotages por minuto. Video | (frames) — 12 etapa do processo: registro da agao de colocar o disco no aparelho,

2009/02.
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Fig. 2 Juan Downay, The looking glass,

Fig. 3 Bill Viola, The reflecting pool, 1977-1979.
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7 BN

que essa é uma maneira de preservar a identidade necessaria a experiéncia da filmagem e ao conjunto de sua
experiéncia, de criacdo e de vida. Ele opta cada vez mais pela eliminacdo de qualquer intermediario na diferentes etapas
de seu trabalho, pelo acesso aos equipamentos de ponta e pela montagem de uma unidade de producdo em sua casa.
Esta atitude reflete uma multiplicidade de seres que o sujeito pode desdobrar em um processo de criacdo e foi a
percepcdo que tive no desdobramento das diversas etapas que acumulam diferentes atividades que configuram o
trabalho.

Em meu processo, ao visualizar o primeiro registro videogréfico referente a acdo que realizei, senti necessidade em
suprimir informacdes, de destacar algo que fosse essencial na imagem e por isso utilizei a edicdo de deteccdo de borda
(Fig 4), com a qual subtrai cores e volumes, o som também foi subtraido, entéo, as linhas que desenrolam o movimento
foram destacadas. O tempo real desta acdo foi desdobrado em outros tempos mais lentos ou mais velozes através da
repeticdo do movimento: 0 mesmo disco é colocado por mim diversas vezes.

Finalizada esta etapa, senti ainda a necessidade de continuar observando e de vivenciar novamente a a¢cao, com
um olhar minucioso sobre cada instante captado do registro e impresso no papel. Esta iniciativa de vivenciar estas

imagens de uma forma diferente deve-se ao fato de elas me causarem uma profunda sensacéo de estesia.
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Em minha jornada em reter cada instante, captei uma média de trés frames por segundo, retive-os e manipulei-os
com um editor de imagens para imprimi-los sobre papel. Em cada frame impresso, sobrepus uma fina camada de papel
manteiga: fragil e translicida. A partir de cada frame fiz leituras da imagem digitalizada, com o traco, buscando formas
através da simplicidade do gesto do lapis sobre o papel. Para riscar escolhi o l4pis 6B, sua versatilidade em marcar as
sombras e luzes me permitiu figurar variagdes de uma textura, mas também delimitaram a forma de maneira espontanea.
Linhas rapidas marcam o limite da cena efémera e eterna.

Segundo Bellour, essa circulacéo de lugar a lugar, pelas imagens que os alimentam, é o que torna os auto retratos
tdo parecidos entre si. E isso também o que os tornam perfeitamente singulares. Desse modo (virtualmente) o entre-
imagens € o0 espago de todas essas passagens. Um lugar, fisico e mental, multiplo. Ao mesmo tempo visivel e
secretamente imerso nas obras; remodelando nosso corpo interior para prescrever-lhe novas posicoes. Ele opera entre as
imagens, no sentido muito geral e sempre particular dessa expressao. Flutuando entre um desenho e outro, assim como
entre duas espessuras de matéria: projecdo ou transmissao, como entre duas velocidades, ele é pouco localizavel: é a
variacdo e a propria dispersdo, no momento em que surgem os siléncios visuais. E assim que as imagens nos chegam

agora: 0 espaco em que € preciso decidir quais sdo as imagens verdadeiras. Ou seja, uma realidade do mundo, por mais

virtual e abstrata que seja, uma realidade da imagem como mundo possivel.
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Fig. 4. Memorias em Rotac8es por Minuto.

Video | — Frame do video da a¢do com edicao de deteccéo de borda, 2010/ 01.
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Nesta operacdo faco uma profunda investigacao através do desenho em sua natureza precaria: vou tateando uma
interpretacdo do que para mim é essencial. Ou¢o um disco, mas com a musica sempre sincronizada ao som do grafite
macio que desliza, procurando habitar cada espaco do papel, mesmo aquele espago que continua em branco. Enquanto o
faco, € importante voltar a suspender o tempo, pois s6 assim posso captar a variacdo da imagem de cada instante, as
suas relagbes no conjunto e elaborar a seqiiéncia dos tracos no tempo dindmico. Esta atitude se configura como um
contra-fluxo no atual sistema de informacdes em que o mundo esta imerso, ou seja, € um gesto de resisténcia ao imbricar
0 processo digital em uma atmosfera analégica em que o olhar oscila entre imagens de um tempo flutuante.

Importantes referéncias para a criagdo de tal estética foram as animacdes do artista sul-africano Willian Kentridge.
Seu método consiste em gravar multiplos estados de alguns desenhos feitos com carvao e giz pastel. Para cada frame, ele
apaga parte da imagem, constrGi novos detalhes e fotografa. Este processo evidencia o rastro de borrbes e o jogo de
espessuras de tracos, eles deixam aparente a gestualidade do artista, como um eco que ressoa a cada quadro. Kentridge
se auto-referencia em diversos trabalhos, desenrolando-se em contextos em que sua memoaria se funde a dificil histéria de
seu pais. A animacao curta-metragem Deterioration € um forte exemplo dessa estética (Fig 5). Em meu trabalho, ao
observar sequencialmente as imagens, percebo que minha presenca na cena inicia com a imagem dos meus pés (Fig 6),

esta me remete a uma outra acao de contra-fluxo que pratico em meu cotidiano: o andar em circulos. Todas as manhas
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Fig . 5 Willian Kentridge, Deterioration (frames), 2006.
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faco uma caminhada rabiscando meus passos pela periferia do parque Farroupilha em Porto Alegre. Em meio a paisagem
de um lado vegetal e de outro asfalto e concreto tomado por carros, vao surgindo lembrancas de passados distantes e
recentes. Este habito, que € um processo de percorrer cotidianamente um mesmo trajeto ciclicamente, € como lembrar de
algo diversas vezes, mas buscando encontrar, nas entrelinhas ou no caminho, algo diferente a cada volta. Este ciclo se
configura como uma espiral que inicia em um ponto sobre mim mesma, mas que se expande de maneira radial e
desordenada pelos meus pensamentos e

atitudes. : e ceememee
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Fig. 6 Memorias em Rotac8es por Minuto. Video I.

Fragmento da etapa final da video-animacao.

2010.
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Apreciando, no video, a acdo das maos (Fig 7), que ligam o aparelho de som, que separam um disco do outro para
serem escolhidos, os manipula e coloca-o em contato com a agulha do aparelho, surge a memaria de outro momento:
gquando elas buscam rabiscar no papel as lembrancas, visitadas durante a caminhada, transformando-as em palavras que
me desenham. Mas, estas palavras parecem querer ficar guardadas e travam minha escrita. Ao poucos ela vai surgindo
desenhada, antes de digitalizada. As frases se tramam na confusdo, precisam sair toscas para se somarem, se repetindo,
se rasurando, se afinando. Meu olhar e “re-olhar”
organiza, estrutura, e as frases ainda querem ser | [ ——— —

olhadas, costuradas com a linha do sentido do

tempo, que vai ficando curto...

Fig. 7 Memorias em Rotagdes por Minuto. Video I.

Fragmento da etapa final da video-animacao, 2010.
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Arnaldo Antunes, em Caligrafia, declara que esta esta para a escrita como a voz esta para a fala. As cores, 0
comprimento e as espessuras das linhas, a curvatura, a disposicao espacial, a velocidade, o angulo de inclinagdo dos
tracos da escrita correspondem ao timbre, ao ritmo, ao tom, a cadéncia, a melodia do discurso falado. Para mim, algumas
palavras permanecem vazias esperando encontrar um outro sentido, um outro espaco para ocupar. E nesse desenho de
pensamentos que se desenrolam em linhas ansiosas, o texto vai escolhendo um papel, ou melhor, um estilo.

Na obra Vie de Henry Brulard, de Sthendal (Fig 8), ha uma experiéncia mista de palavras e de imagens, sdo 167
desenhos integrados ao texto. As vezes, Sthendal acrescenta subtitulos explicativos, escrevendo no desenho
excessivamente: especificando as localizagdes, os lugares, os trajetos e 0os pontos de vista vividos por ele. Os desenhos
feitos a bico de pena se tornam pontos de fixagdo, mas também deixam a imaginagéo viajar ao estabelecer o tracado da
auto biografia. Ele constata: “O que eu fui, 0 que eu sou, na verdade seria muito dificil dizé-lo”. Ele busca reencontrar a
verdade original dos instantes vividos. Neles, pressente a garantia fragil, mas preciosa de uma identidade que o persegue
e lhe escapa. Ele tem em si diante de seu olho interior, imagens. A for¢ca das imagens precipita o desejo de escrever, que
por sua vez as ajuda a ressurgir. Se ndo narra realmente sua vida, mas procura captura-la, € porque queria capturar a si
mesmo no instante em que, para escrever, é assaltado por imagens, como acontece nos sonhos. E da imaginacéo ligada a

inteira apreensao de si mesmo que Sthendal nos fala e é isso o que ele literalmente p6e em cena.
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1. “Um ano ou dois antes dessa viagem, perto da P?“'e de Claix, ndo
longe de Claix, no ponto A, vislumbrei por um instante sus pele
branca dois dedos acima do joelho quando el des_(m de nossa
charrete coberta. Quando pensava nela, era um objeto do mais
ardente desejo. (Trata-se de sua tia Camille Poncet.)

(PONTE - DRAC)

M. Sala dos matemticos — D. Sr. Dupuy, homem de 5 pés e 8
polegadas, com sua grande bengala, em sua imensa poltrona. —
M. Seus protegidos, os alunos nobres. — H. Eu, morrenfio de
vontade de ser chamado & lousa e escondendo-me para niio ser
chamado, morrendo de medo e fimidez. — H'. Minha carteira.

(Escada. Perigosa, sem corrimdo nem parapeito — Pétio do
colégio — Sala de desenho.)

2 bis. A cena do quadro se repete, detalhando-se: “Quando fui
chamado para a lousa, diante do jori, a fimidez redobrou, eu
me atrapalhei co olhar esses senhores sentados o lado do
quadro.”

A. Quadro. — B. Examinadores. — E. Massa de alunos, 60
ou 80, e de curiosos. — H. Eu.

2. terceira vez. A cena se repee mais uma vez, mas o tema
muda de escala (ele se repetir Irés vezes, com leves diferen-
cas; escolhi o segundo). Trata-se de uma série (umu.série em
dois niveis). Ha varias delas em Henry Brulard, muito varia-

das.

(A. Lousa)

£ uma das poucas vezes em que Stendhal se desenha. A narrativa
comenta (hd uma passagem natural das legendas ao corpo do
fexto): “Eu no quadro, H,, e o Sr. Dupuy em sua imensa poltrona,
azul do céu em D.”

3. Stendhal evoca sua paixéo completamente idedlizada por uma
jovem atriz, srta. Kubly, que ele viu no teatro: “Uma manhd,
passeando sozinho no final da alameda dos grandes castanheiros no
jardim da cidade, pensando nela como sempre, eu a vi na outra
ponta do jardim contra a parede da intendéncia, vindo em direco
o ferreiro. Estava a ponto de passar mal e acabei fugindo, como se
o diabo me carregasse, ao longo da grade pela linha F; creio que ela
estava em K" e five a felicidade de ndo ser visto por ela,

A

ST

/@-"’7—/%@_'._(

(Prédio da prefeitura — Grade — Grade — Rug Montorge —
Terreiro formado por 15 ou 20 castanheiros magnificos. — Fu
estavaemH e aviemK.)

4. Stendhal passa pelo Suint-Bernard, com as colunas dos exéritos
napolednicos.

H. kv — B. Vilarejo de Bard. — CCC. Canhses que apontam para
LLL — XX. Cavalos caidos da vereda LLL mal delineada  heira do
precipicio. —P. Precipicio a 95 ou 80 graus, altura de 30 ou 40 pés.
— P". Qutros precipicios a 70 ou 60 graus e mato infinito.

Fig. 8 Stendhal, Vie de Henry Brulard, 1984.

Ainda vejo a fortificacio CCC, isso & tudo que me resta do meu
medo. Quando estava em K, ndo vi nem cadaveres nem
feridos, apenas cavalos em X. 0 mey pulava e eu sequrava sou
freio apenas com dois dedos, conforme me aconselharam, o
que me incomodava muito.

3. A cena ocorre no atelié do . Le Roy, onde, para Stendhal,
uma paisagem se forna “o ideal de felicidade” (“Trés mulheres
quase nuas, ou sem o quase, nadavam alegremente.”).

= %
—
N

(Escada do casa Teisseire. — Escriterio do . Le Roy. — Praca
Grenefte. — Biombo. — Sr. Le Roy. — Janela coberta ng parfe
inferior por hercs. — Paisagem encantadora pregada na parede a 6
pésde altura. — H. Eu, desenhando meus olhos com sanguina,

Na pdgina seguinte, o hersi entra na paisagem (introduzindo

A e A

//__‘ """"‘7"‘4“

(Paisagem do sr. Le Roy. — Céu. — Plantas, — Plantas
admirdveis. — Agug, — Mocas levantando as saias ou jovens
deusas. — A. Grandes drvores como eu gosto.)
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Por considerar que em meu processo me distancio da autobiografia linear, em vista da auséncia de sequéncia
narrativa, que esta subordinada a um desdobramento légico, procuro desdobrar o auto retrato escrito situando-o ao lado
do analdgico, do metafdrico e do poético. Constituindo sua coeréncia por meio de um sistema descontinuo de lembrancas,
retomadas, superposi¢ces e correspondéncias entre elementos, da justaposicdo anacrdnica, da montagem. Portanto este
processo escrito, ndo apenas descreve o processo de elaboracdo da dimensdao visual, ele funciona mais como uma peca a
ser somada ao jogo de vazios e excessos que fazem parte do processo de criatividade em que me encontro com um Eu

mais subjetivo e profundo.
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Capitulo I

Do comprimido a expansao e sinestesia

“Quando disser ao instante que passa: demore-se um pouco mais,
instante, vocé é tao belo, entdo vocé podera me prender com correntes, e eu
consentirei de boa vontade em perecer”.

Goethe, Fausto (Fausto e Mefisto).
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Para introduzir este capitulo citarei algumas passagens de memodrias que também foram importantes para o
desenvolvimento do atual projeto e principalmente para o video Il que o compde. Relato a seguir:

Algumas vezes senti 0 corpo como uma roupa apertada, o quarto e a casa ou o ambiente de trabalho como
extensdes do corpo que apertam. Essas sensacdes surgiam e logo iam embora, outras vezes elas permaneciam até
atingirem um ponto critico de compresséo. Essa percepc¢éao introduziu alguns trabalhos realizados durante o curso de artes
visuais, tais como o Comprimido | (Fig 8): uma imagem formada por camadas, na inferior (Fig 9), um desenho em caneta
preta sobre papel milimetrado apresenta um fluxograma de processo de uma industria hipotética, construido de maneira
ciclica, ou seja, forjando um processo continuo e repetitivo — esta remete a uma memdria da minha experiéncia como
aluna de engenharia.

Na segunda camada deste trabalho (Fig 10), formada por um vidro, sobreposto a alguns milimetros de distancia da
primeira camada, desenhei com papel contact preto, a estrutura formal baseada em um jogo eletrdnico: o Pack Man, ou
Come-come. Este jogo funciona da seguinte maneira: o objeto comandado pelo jogador é uma figura circular formada por
uma boca e um olho, o objetivo é consumir todas as pastilhas disponiveis no labirinto quadrado da tela, sem deixar que
outras figuras fantasmas o alcancem. Em meu trabalho, utilizei, ao invés de pastilhas, comprimidos sobre o vidro, para

representarem o alvo de consumo. A escolha deste material ndo € um mero acaso, pois remete a uma memoria e uma
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Fig. 8 Comprimido I, 2008

Fig. 9 (& esquerda) desenho de fluxograma sobre papel
milimetrado. Etapa do processo Comprimido I.

Fig. 10 (acima, no centro) desenho feito com contact sobre
vidro, com comprimidos sobrepostos. Etapa do processo
Comprimido |I.

25



sensacdo: durante mais de dois anos trabalhei em uma farmacia como atendente, cercada por comprimidos e
consumidores. O meu descompasso com a situacdo fez com que eu também recorresse ao consumo continuo de
substancias quimicas comprimidas, estas, me comprimiam ao tamanho desejado pela estrutura em que eu estava imersa.
Nesse processo percebi que o ato de engolir estava intimamente relacionado ao fato de estar sendo engolida em um
campo de anestesia. Impressées como estas foram muito marcantes e acabaram permanecendo por mais tempo,
desdobrando-se em outros trabalhos como o video: Comprimido Il (Fig. 11) em que aparecem diversas situagdes de
compressdo no espaco-tempo em diversos fragmentos de cenas do meu antigo cotidiano: a vista do quarto, a
permanéncia do relégio, o ir e vir do elevador, o trabalho no atelier de desenho, a cartela de comprimidos de uso
continuo... Em seu aspecto material, ele € tomado como objeto de observacdo para composi¢éo de formas e de desenhos
com uma selecéo de desenhos de comprimidos, sozinhos e em conjunto. Assim como o0 homem das cavernas de Lascaux
desenhou o bisonte para melhor apreendé-lo, eu recorri ao desenho, a forma (circular) do comprimido, para melhor ter
uma compreensdo mais profunda sobre este estado. Ao apreender o objeto, a memdria renasce e expande, para além do
conceito, para o processo artistico em si. Comprimido Il foi a minha primeira experiéncia com o video e a sua dinamica
despertou 0 meu interesse de trabalhar esta midia em outras situacdes. De certa maneira, a sensagdo de compressao

proporcionou, através dos caminhos labirinticos do desenho (meu ponto de partida), a relacdo com o video que para mim

26



Fig. 11 Comprimido Il. 2008
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€ um meio de expanséo de sentidos.

No atual projeto, a video-instalacdo é dimensionada pela simultaneidade de dois videos que a compdem e suas
multiplas tramas sdo como um fluir de rela¢des. Antes de qualquer coisa, h4 a consciéncia de que se trata de uma visdo
inacabada, em processo, em movimento, eles partilham diferentes estratégias criativas na direcdo de uma iconografia
mais complexa e menos pura, Circunscrito Como um pensamento.

Em Memoérias em Rotac¢des por Minuto, video Il (Fig 12), também surgiram reflexdes especificas que pretendo
desenvolver aqui: neste, a camera é 0 meu ponto de vista, ndo atua mais como terceira pessoa. Segura em minhas maos,
ela aprecia e captura a imagem do disco tocando, em diversos angulos e com especial atencdo a agulha. Por vezes,
sutiimente, minha imagem é refletida na superficie do vinil que a camera retoma. Segundo Bellour, 0 auto retrato gira
sobre si mesmo para constituir-se, ao sabor das imagens, obsessdes proprias de cada um e até de suas formas
objetivadas por segmentos pré-fabricados da cultura, oferecendo a quem dita as regras do seu jogo uma representagao
destacada de seu ser virtual. Insistindo sobre o que possibilita: todos os elementos do dispositivo, 0s suportes da
invencao.

A esta imagem, sincronizei sons, captados em um estudio de musica eletrdnica a partir do ato de desenhar: estes

desenhos sédo auto retratos feitos a partir da leitura de imagens fotograficas minhas em diferentes épocas. Segundo Max
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Fig. 12 Memdérias em Rotag6es por Minuto. Video 11, 2009.
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Bruinsma em Notes of a Listener®, o som é o nosso meio ambiente imaterial, € uma presenca neutra, contanto que nao
projetemos um significado para ele. De certa forma a partir dos primeiros meios de comunicacdo de som: radio, disco e
fita, fizemo-nos conscientes da palavra auto-som com a musica, através do isolamento de seu ambiente natural, mas
também nos tornamos consciente dos sons onipresentes e inclassificaveis que nos rodeiam.

O som do desenho sempre esteve presente nos momentos de criagdo, porém minha atengéo voltava-se sempre
para o som de uma mausica de um disco. Novamente, neste momento procuro fazer um caminho contrario do que sempre
fiz, ao invés de projetar minha atencdo a um som externo, resolvi projeta-la para o som produzido pelas minhas a¢des. No
entanto, sons gravados por sua natureza, sao diferentes do som real, original, eles séo representacdes, apesar do elevado
grau de realidade que eles sugerem. Através da minha intervencao, o resultado constituido pelas sobreposicbes de
imagem e som, neste video, requer um tipo diferente de atencdo da maneira como observamos uma obra puramente
visual ou puramente sonora.

A montagem entre a imagem do video do disco tocando e do som do desenho é para mim como uma maquina do

tempo (de memdria) que me permite recriar sentidos no tempo presente e esse sentido se expande para uma sinestesia.

*In: LANDER, Dan. LEXIER, Micah. Sound by artists. Alberta, Art Metropole and Walter and Walter Phillips Gallery, 1990.
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Partindo da ideia de que este som me remete a uma imagem que nao esta visivel na obra e de que esta imagem me
remete a sons que também ndo estdo definidos ali, ha um cruzamento de informacdo em um campo que € visivel e
também de um campo que é invisivel, subjetivado na leitura que é feita da obra.

Utilizei diferentes graus de maciez espessuras de grafites e diferentes, minha intencéo era percorrer a superficie do
papel Canson com soltura do corpo e gestualidade que pudessem indicar os caminhos da imagem no imaginario, neste
processo também manipulo fita adesiva, estilete para apontar o lapis e até mesmo o siléncio entre as linhas se configura
como parte do instante criativo.

Tal como acontece com o video, a gravacao do som foi desenvolvida de forma consistente em direcdo a um
refinamento da sua maior virtude: a sua capacidade de recriar, sempre de forma mais precisa, um evento deslocado de
seu tempo original e lugar. Na histéria da arte, os meios videograficos e sonoros foram criados para preserver em tempo
real a realidade e, em seguida, ambos foram manipulados por artistas para criar realidades que existiram apenas como
reproducdo da arte da performance. As primeiras gravacfes de artistas futuristas e dadaistas fornecem os melhores
documentos que temos sobre o seu trabalho em tempo real.

Sons, como loops de fita cassete utilizados por John Cage em seu Rozart Mix, 1965, tornam os objetos de som em

obras manipulaveis. Ruidos, como o choro de um bebé, um discurso de Hitler, um cao latindo, musicas sinfénicas e sons
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ambientais estéo, literalmente, a mado como curtos eventos repetitivos. Através das manipulacdes que podem ser obtidas
no estudio como: a amplificacdo, o abrandamento, o enfraguecimento, a distorcdo, a reversdo, o som adquire as
qualidades que nunca teve antes. Como declara John Cage em seu seminario sobre composi¢do na New York School: “Eu
tive que fazer uma musica que consistia apenas em sons, sons livres de juizos sobre o que era musical ou ndo. Porque a
teoria da musica convencional € um conjunto de leis referidas exclusivamente a sons musicais, ndo tendo a dizer sobre o
barulho. Tendo feito essa musica anarquica, n0s éramos capazes de incluir mais tarde, na sua execucdo 0s assim
chamados musicais. Os proximos passos eram sociais, e ainda estavam sendo dados. N6s precisamos de uma musica
ndo mais provoque debates de participacdo do publico, porque nela a divisdo entre musicos (performers) e publico ndo
mais existe: ela sera feita por todos. O que precisamos € de uma musica que nao requeira nenhum ensaio”.

Outra obra manipulada materialmente: Duet, de Bob George, 1977, foi construida com duas metades de LPs,
lancados comercialmente, colados um ao outro para produzir um disco reproduzivel. Os critérios de &udio: uma voz
masculina em alta freqiiéncia e uma voz feminina de baixa frequéncia utilizados, foram influenciados por uma variedade de
fendbmenos pop, um nimero excessivo de soprano masculino e voze em falsete, tal como o emparelhamento da dupla de
cantores Sony e Cher em dueto, com sua confuséo de género visual e vocal.

O objeto disco ndo estd materialmente presente em meu trabalho, ele é sempre representado. Neste video, tal

32



representacdo € reproduzida durante o percurso da agulha que segue da borda para o centro. Ao término deste percurso,

7

a imagem também sofre uma espécie de desmaterializacdo quando é transformada em pixeis até o seu total
desaparecimento, culminando em um fundo escuro. O som permanece, como um gesto de resisténcia em perpetuar a

imagem mais abstrata do labirinto de tracos que me compdem.

Ao ler Notas sobre o disco de vinil* de Jack Goldeinstein, observo a subjetividade da conexdo de suas palavras

convergirem com o processo de resgate de imagens sonoras e de sons visuais.

Notas sobre o disco de vinil:

O Som € o espaco que emoldura uma imagem do seu objeto

O som é o tempo da imagem que localiza o espectador no exterior
O som é o siléncio da imagem que limita a imagem como finito

O som é a distancia da imagem que define o escuro da luz

O som é a memoéria da imagem que desloca a origem de seu objeto.
O som é a localizagéo da imagem que corrige a imagem em tempo.

* Atradugdio é minha a partir do original:

Notes on the Phonograph Records

Sound is the space that frames an image from its object.

Sound is the time of image that locates the spectator outside

Sound is the silence of image that limits the image as finite

Sound is the distance of imagethat defines dark from light

Sound is the memory of image that dislocates the origin from its object.

Sound is the location of image that fixes the image in time.

In: LANDER, Dan. LEXIER, Micah. Sound by Artists. Alberta, Art metropole and Walter Phillips Gallery, 1990.
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Ha uma sinergia de sentidos que compdem o desvendar do poema, assim como eu convoco 0 espectador a
explorar sinestesicamente a video-instalacdo Memadrias em RotacBes por Minuto. A operacdo é um convite para uma
viagem no tempo atraves da exploragdo da memaria. Som e siléncio, luz e sombra dinamizam-se e constituem um tempo
presente ativo.

Segundo Christine Mello em Extremidades do Video, a arte no século XXI se apropria do real na constituicdo de
discursos produzidos e consumidos no tempo presente e na constituicdo de praticas desmaterializantes. A obra passa a
ser compreendida como acontecimento, como processo e seus multiplos significados séo determinados pelo contexto do
trabalho. De um lado o intervalo, de outro o processo, os dois se confundem em um loop continuo que recria a cada
reprodugdo um novo sentido. Uma somatoria das sequéncias ainda pode sugerir um novo dado, € apenas uma questéo de

relacionar-se por mais tempo.
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Capitulo Il

As Caixas e as relacbes com o espago

Assim, ainda mais do que uma substancia, o plastico é a prépria ideia da sua
transformacao infinita; ele €, como 0 seu nome vulgar o indica, a ubiquidade tornada
visivel; e é nisso, alias, que se revela uma matéria miraculosa: o milagre é sempre uma
converséo brusca da Natureza. O plastico permaneceu inteiramente impregnado desta
admissdao: ele é menos um objeto do que o rasto de um movimento.

Roland Barthes
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Pretendo discutir aqui as relacdes que estabeleci entre os meios de processo e transmissao videograficos e suas
disposicdes no espaco da galeria da Pinacoteca Bardo de Santo Angelo do Instituto de Artes. Invocarei uma dimens&o
filosofica do conceito de caixas para iniciar as reflexdes que permearam as escolhas deste processo, para tanto, citarei
autores que discutem técnicas especificas, mas que muitas vezes estendem-se para o amplo campo das imagens.

Os dispositivos de insercdo, manipulacdo e transmissdo presentes nos diversos tempos do processo se
caracterizam por uma multiplicidade de aparelhos: toca-discos, camera de filmagem digital, computadores com
dispositivos de entrada e saida, televisor, DVDs e Data-show. Vilém Flusser em Filosofia da Caixa Preta, ‘define que
aparelhos sao caixas pretas que simulam o pensamento humano gracas a teorias cientificas, as quais permutam simbolos
contidos em sua “memodria”, em seu programa: Caixas pretas que brincam de pensar, caixas, no entanto, se desdobram
em tantas outras, pois por tras da intencdo do aparelho ha intencfes de outros aparelhos. Cada um desses aparelhos é
produto de uma industria, que é produto do aparelho do pargue industrial, que é produto do aparelho sécio-econdmico e
assim por diante. E segundo o autor, através de toda essa hierarquia de aparelhos, corre uma Unica e gigantesca intencéo:
fazer com que os aparelhos programem a sociedade para um comportamento propicio ao constante aperfeicoamento dos
aparelhos.

Imerso e ativo no contexto dessas tecnologias artificiais, esta o corpo, que insere sua impressao subjetiva através
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do gesto do desenho. Mas este corpo também é o agente que articula os mecanismos subjetivos da imagem-espaco-
temporal que converge em conexdes sensiveis. Este corpo cultural Gnico partilha experiéncias com outros corpos tal como
a significativa transicao da tecnologia dos meios analégicos em digitais. Em minhas primeiras lembrancas de crianga, o
analdgico era a tecnologia vigente e os mecanismos desses aparelhos interferiam nas relagdes entre 0s sujeitos e a
sociedade de maneira diversa do atual contexto em que os meios digitais prevalecem. O eixo desta diferenca consiste
essencialmente no tempo de criagéo, reproducao e distribuicdo das produgdes culturais.

Ainda no Instituto de Artes, tive a oportunidade de captar fotografias analégicas e manipular e obté-las em um
laboratério quimico. O tempo da imagem era longo, apesar de parecer suspenso na escuriddo do laboratério... por isso
sentia mais efetiva sua permanéncia. Em meu processo, 0 tempo da imagem do desenho é maior que a imagem da foto
analdgica, que é maior que da foto digital. Os videos que apresento aliam esses diversos tempos no processo e devolvem,
de maneira digital, um tempo efémero ou eterno, de acordo com aquele que se relaciona com a obra.

Miguel Leal, no texto Sobre a plasticidade: Cartografias Sonoras discorre sobre a tenséo entre arte e técnica, entre
uma arte das finalidades e uma arte dos meios, recoloca a arte muito para la da mera opgao entre os seus fins e 0s seus
meios, situando-a mais precisamente como lugar de uma intensa experimentacdo. Que essa experimentagcdo sO tenha

tomado radicalmente conta da arte na era da técnica e s6 confirma a necessidade de repensar a oposicdo entre meios e
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Fig. 13 Sem titulo, Thais Leite. Fotografia analégica, 2008.
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fins. A este propésito, Maria Teresa Cruz lembra-nos que “parecendo-se muitas vezes com um ensaio dos meios, 0
experimentalismo artistico €, na verdade, um ensaio de finalidades, isto €, um ensaio de liberdade”, destruindo-se assim
esse parentesco linear entre técnica e experimentacdo. Isto porque, seguindo ainda o raciocinio de Maria Teresa Cruz, o
laboratério moderno da arte fez da totalidade da vida o seu espaco de experimentacdo e é, de fato, subjetivo. Esse
movimento tem também o seu reverso, com a aproximacao as praticas plasticas da arte de muitos emigrados de outros
territorios, que exploram o esvaziamento das competéncias oficinais que estas tradicionalmente requisitavam. Uma parte
destes movimentos fica a dever-se a esse esvaziamento técnico da arte e outra, paradoxalmente, a possibilidade de
delegar competéncias na propria técnica. No caso particular da utilizacdo do som, a revolucao digital e a consequente
generalizacdo das ferramentas de computagdo operaram uma mudanca radical que oscila exatamente entre o
esvaziamento técnico e a sua recuperacao.

A montagem da video-instalagdo Memorias em Rotacdes por Minuto (Fig.14) consistirA em uma proje¢cdo com
datashow do video | incidindo diretamente sobre uma parede branca e, a dois metros a frente desta, uma reproducao do
video Il em um televisor 14” disposto sobre um cubo branco, localizado entre o centro da galeria e a parede direita. Ou
seja, 0 momento da agéo de colocacdo do disco assume uma proporcdo espacial bem maior que o da acdo de observacao

do toca discos.
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O receptor da obra é convidado a transitar por essa circularidade proposta pelo caminho no espaco expositivo, pela
simultaneidade e neste campo de imagens dindmicas, entram outros elementos: imagens estéticas, que sdo a captura de
algumas etapas do processo de manipulagdo do video | consistem em: um frame da primeira captura da acéo de colocar o
disco, um frame da captura editada com efeitos de detec¢do de borda e um desenho feito com lapis grafite sobre papel de
seda, o qual é um dos fragmentos da animacao (processo final), elas estardo dispostas na parede lateral esquerda. Essas
imagens serdo emolduradas deixando evidente sua caracteristica encaixotada, que assim como outro fragmento, s6 faz
sentido apenas se relacionada com outros agentes desse jogo.

Para Flusser, os conceitos imagem, aparelho, programa, informagéo, considerados mais de perto, revelam o chdo
comum do qual brotam: a circularidade. Imagens sdo superficies sobre as quais circula o olhar. Aparelhos sdo brinquedos
gue funcionam com movimentos eternamente repetidos. A circularidade continua da repeticdo de movimentos nos videos
do projeto reforca essa caracteristica de aparelhos e também a nossa: muitas vezes programando Nnoss0s cOrpos para
atitudes previsiveis na sociedade de consumo. Programas sdo sistemas que recombinam constantemente 0s mesmos
elementos. Informacao € epiciclo negativamente entropico que devera voltar a entropia da qual surgiu. Portanto, nenhum
homem pode mais controlar o jogo. Os aparelhos obedecem a decisdes de seus proprietarios e alienam a sociedade.

Quem afirmar que ndo ha intencao dos proprietarios, por tras dos aparelhos, esta sendo vitima dessa alienacdo e colabora
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objetivamente com os proprietarios dos aparelhos.

Para livrar-se desta “compressao” imposta pelos aparelhos, o autor defende a criacdo de uma filosofia, na qual a
tarefa € dirigir a questdo da liberdade aos fotografos e que eu estendo aqui para manipuladores de aparelhos. Varias
respostas apareceram: 1. o aparelho é infra-humanamente estlpido e pode ser enganado; 2. os programas dos aparelhos
permitem introducdo de elementos humanos ndo-previstos; 3. as informacdes produzidas e distribuidas por aparelhos
podem ser desviadas da intencdo dos aparelhos e submetidas a intengbes humanas; 4. os aparelhos sdo despreziveis.
Tais respostas, e outras possiveis, sao redutiveis a uma: liberdade é jogar contra o aparelho.

Portanto, projetos que envolvem ou problematizam o uso de midias eletrdnicas e digitais no corpo de sua
realizagdes, impdem que sua critica e debate levem em conta as estratégias. E antes da clivagem interna que deveremos
procurar a esséncia das relacdes do par arte e técnica, que se atraem e repelem mutuamente. Pois é a tecnicidade da arte
gue desaloja a arte da sua seguranca poética. E € a poética da arte que liberta as artes da prisdo da técnica. Por isso,
pode-se afirmar que o fim da arte € sempre o comeco da sua pluralidade, ao que poderiamos acrescentar que o fim das
artes, o seu esgotamento técnico, € sempre o continuo recomeco da arte. Como nos ensinou Benjamin, todas as artes se
inscrevem, para o melhor e para o pior, numa época das técnicas.

Entretanto, a videografia € uma area praticamente sem valor de mercado, mas que dispdes de alguns programas
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institucionais mais ou menos generosos e interlocucdo com algumas empresas de tecnologia e telecomunicagdes, que por
vez ou outra pode interessar-se em apoiar determinados projetos, esta diretamente sujeita aos interesses desses
mecanismos, empresas privadas que dao as regras da producdo cultural para poucos entre 0s que engajam-se nesse
sistema. No entanto, a op¢cao de seguir pela via académica esta longe de suprir as necessidades desse tipo de producéo
tais como: administrar rotinas de programacao, relacionar profissionais de diversas areas, conhecer equipamentos, redigir
com clareza os termos técnicos e conceituais, dominar recursos de comunicagdo e edicdo para produzir algo que se
diferencie do mundo do entretenimento eletrénico que é despejado em alta quantidade e velocidade.

E necessario que se faca uma construcéo inter setorial entre os cursos, que 0s projetos de pesquisa dialoguem
com diferentes areas do conhecimento para que as produ¢des multimidia que se iniciam possam amadurecer conceitual e
tecnicamente. Para alicergcar novos meios de criagdo com laboratdrios de experimentacdes que se expandam para além

do cubo branco da galeria ou do meio académico sem cair na rede do circuito comercial.
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Considerago0es finais

O presente trabalho, desde as primeiras escolhas, se configurou em um mergulho interno através dos circulos
dispersos da memodria vertiginosa em um tempo flutuante. Em sua etapa expositiva, a materializagéo do projeto convida o
olhar do outro e recria uma dimens&o subjetiva do tempo na constru¢do de uma outra memoria.

Para Bergson, a duracao interior da percepcado é a vida continua de uma memoria que prolonga o passado no
presente, para ele, o tempo € duragéo, passando sempre no agora e este agora € memoria do passado. Deleuze desdobra
0 pensamento de Bergson e identifica a imagem-tempo como um estado limite entre a sequéncia de uma e outra e que
esta ndo é uma memoéria, mas um convite a rememoragao.

Essas questdes temporais sdo assinaladas nesta etapa, pois acredito ser o eixo relacional entre outros autores, 0s
mecanismos da obra e a captura do olhar do outro. Assim como no cinema experimental, os cortes irracionais da video-
instalacdo e suas conexdes determinam a incomensurabilidade das relagbes das imagens com o espectador.

No entanto, uma reflexdo aprofundada desta relagdo ndo pode ser tomada, pois estd em um devir. Na medida em

que o tempo flui, os questionamentos se multiplicam e impulsionam a dindmica de outras producdes. A reflexdo do
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encontro encontra-se em um plano de expectativa, que desliza pelos meus dedos enquanto escrevo estas Ultimas linhas. A
expectativa se da pela motivacdo de partilhar com o outro o simples ato de habitar o tempo fazendo uso dos mdultiplos

sentidos...
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