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RESUMO

MONTEIRO, Ticiano. Chao de estrelas: modos de subjetivagcdao produzidos em uma
investigagao artistica sobre os videokés em Fortaleza. 2013. 100 f. Dissertacao
(Mestrado em Multimeios) — Instituto de Artes da Universidade Estadual de Campinas.
Campinas, 2013.

A presente investigagdo parte de um processo de criagao artistica videografica
experimental, na qual foram filmados cantores de videoké da cidade de Fortaleza, capital do
Ceara. Das inumeras apresentagbes gravadas, algumas se destacavam, trazendo o
problema: o que faz essas imagens mais intensas que outras? Como alguns poucos sujeitos
conseguem, com O corpo, provocar sensagdes tao intensas no tempo de suas encenagdes?
Do conjunto das gravagdes, oito foram escolhidas para compor o objeto deste estudo. A
analise dessas imagens levanta como principais conceitos as ideias de dispositivo e
processos de subjetivagéo, teorizadas principalmente por Michel Foucault e Gilles Deleuze, e
a proposi¢cao da cdmera como ferramenta de relacdo, defendida por Jean-Louis Comolli. Os
conceitos sao aprofundados e colocados em didlogo com outros autores, assim como com as
imagens das quais emergiram. Sao destacados dois dispositivos essenciais as analises dos
modos de subjetivagdo em jogo nas imagens: a camera e o videoké. A partir dai evidenciam-
se: as linhas de sedimentacao, ligadas ao aspecto molar do dispositivo, presentes nas
performances como reproducdes dos espetaculos da cultura de massa; e as linhas de
fratura, ligadas as apropriagdes criativas do dispositivo. Nelas sao revelados como certos
individuos realizam apropriagcdes dos dispositivos e dos espetaculos midiaticos para produzir
um conhecimento de si, sobre as formas como o corpo se pde em cena e produz momentos
de intensidade na tomada. Conclui-se que sdo o0s processos de subjetivagdo como
autoafecgdo que sao capazes de produzir as imagens intensas. Por fim, como resultado
deste processo, que transita entre a pratica artistica e a teoria, é realizada uma instalacao
audiovisual.

Palavras-chave: Videoarte, Cinema expandido, Documentario, Processo de subjetivagao,
arte contemporanea, videoké.
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ABSTRACT

This research is based on an videographic experimental artistic process, in which footage of
videoke’s singers were made, in the city of Fortaleza, Ceara state’s capital. Among the
numerous recorded performances, some stood out, raising the problem: what makes these
images more intense than others? How can a few individuals provoque, with their bodies,
such intense sensations in their performances? Eight recordings were selected, from the
entire set, to compose this study’s object. From the analysis of these images emerges, as
most important concepts, the ideas of device and process of subjectivation, mainly theorized
by Michel Foucault and Gilles Deleuze, and the proposition of the camera as a tool for
relationship, defended by Jean-Lous Comolli. Those concepts are examined in depth and put
into dialogue with other authors, as well as with the images from which they emerged. Two
devices are highlighted as essential to the analysis: the camera and the videoke. Based upon
that, becomes evident: the lines of sedimentation, related to the devices’ molar aspects,
visible in performances as a reproduction of mass culture’s spectacles; and the lines of
fracture, linked to creative appropriation of the devices. Those cases reveals how certain
individuals are appropriating the devices and midiatic spectacles in order to produce a
knowledge about themselves, on the manners to impose the body on the scene and produce
such intense performances. In conclusion, it is the processes of subjectivation as self-
affection that are capable of producing the intense images. Finally, as a result of this process,
which, from the beginning, is both theoretical and artistic practical, an audiovisual installation
is assembled.

Keywords: video art, expanded cinema, documentary, process of subjectivation,
contemporary art, videoke.
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INTRODUCAO

“Pensar é sempre experimentar, ndo interpretar, mas experimentar, e a
experimentagdo é sempre o atual, o nascente, o novo, o que esta em vias de se fazer.

(Gilles Deleuze)

Entre os anos de 2006 e 2008, realizei um trabalho em video baseado em
gravagdes no centro da cidade de Fortaleza, no estado do Ceara. O processo intuitivo,
embora perpassado de leituras filoséficas diversas, levou-me a organizar duas
videoinstalacbes com o material captado.

A primeira foi no museu da Pampulha em Belo Horizonte, na ocasido do
encerramento do programa Bolsa Pampulha, do qual fui contemplado. O prédio, que hoje € o
Museu, funcionava anteriormente como um cassino publico, uma das edificagdes de Oscar
Niemeyer que integra o conjunto da Pampulha. O prédio possui um dance hall, um saldo
luxuoso com palco onde ocorriam as apresentagcdes musicais e os bailes dancgantes da
década de 40 da alta sociedade mineira. Foi nesse espaco onde a primeira videoinstalacao
foi montada. Intitulada Um palco s6 para vocé, a videoinstalagado era constituida por um
video contendo varias apresentagdes de cantores de videoké do centro de Fortaleza; sofas e
cadeiras; um cd-player e fone de ouvidos com uma colegédo de cd’s de cantores amadores
que foram recolhidos durante o periodo de gravacéo; e um aparelho de videoké com caixa de
som, microfone e tv situado no palco do dance hall (MONTEIRO, 2006/7).

A segunda montagem foi realizada no Centro Cultural Banco do Nordeste, no
centro de Fortaleza, um espago mais proximo das caracteristicas do museu moderno, um
cubo branco. A instalagao era constituida pelo mesmo video apresentado na Pampulha, um
sofa, cadeiras, uma mesa de bilhar, backlights fixos a parede contendo imagens de artistas
com pequenos aparelhos de som (mp3 player) acoplados que possuiam entrevistas e

cangoes, e um pequeno palco com um videoké (MONTEIRO, 2008).



Nas primeiras gravagdes de 2006 pautei-me apenas pelo prazer despreocupado
que sentia ao assistir os espetaculos mambembes do centro de Fortaleza. Filmei todo tipo de
apresentacao: cantores de rua, seresteiros de restaurantes e cantores de videoké. Porém,
aos poucos meu interesse foi se focando no videoké, esse curioso jogo de encenacéo criado
no Japao mas bastante popular em varias partes do mundo. Percebi que as apresentacdes
de videoké se adequavam bem a experiéncia com a camera, e desse modo, dava acesso a
um saber que todos os sujeitos filmados tinham em algum grau, um conhecimento a respeito
do que é ser filmado, das capacidades que cada uma tinha de produzir uma cena.
Encenagdes que davam a ver, de algum modo, apropriagdes de espetaculos da cultura de
massa; parddias toscas, algumas bem ensaiadas.

Mas, entre essas encenagdes existiam algumas poucas que surpreendentemente
conseguiam produzir em mim uma emocgao intensa. Efeitos breves registrados pela camera
de video. Essas imagens gravadas trouxeram o problema central dessa pesquisa: o que faz
essas imagens mais intensas que outras? Como alguns poucos sujeitos conseguem com o
corpo provocar sensacdes mais intensas no tempo de suas encenagoes?

Persegui essa questdo durante a pesquisa. Busquei durante o periodo do
mestrado respostas em varios campos. A principio me aproximei da antropologia filmica, mas
minha experiéncia de campo n&o encontrava o rigor de uma pesquisa em antropologia visual.
Seu fundamento nao estava especificamente pautado no homem social, resultado da cultura,
ao contrario, estava exatamente no que se desprendia disso tudo.

Olhei para as apresentagdes mais intensas como quem olha uma obra de arte e
pela raridade de seus acontecimentos percebi que elas eram excecdes. S6 ai compreendi as
palavras do cineasta Jean-Luc Godard, citadas no video, Je Vous Salue Sarajevo (1993):
‘onde a cultura é a regra, a arte é a excegao”.

A arte, portanto, surgia desses raros lampejos de vida, alguns segundos de
existéncia que passavam rapidamente diante de minha objetiva. Meu interesse encontrava

reverberagdes nas palavras do filésofo Michel Foucault:

O que me espanta é que, em nossa sociedade, a arte tenha se transformado em algo
relacionado a objetos, e ndo a individuos ou a vida; e que a arte tenha se tornado um
campo especializado, o campo de especialista que s&o os artistas. Mas a vida de todo
individuo n&o poderia ser uma obra de arte? Por que uma mesa ou uma casa séo



objetos de arte, mas nossas vidas nao? (FOUCAULT, 1984a, p.617, traducao
nossa)1,

Encontrei nessas interrogagdes de Foucault, as minhas. Intuitivamente senti que se
tratava da mesma busca, da mesma inquietagdo. Enfim, tive a impressdo de nao estar tao
sO, em decisbes aparentemente tdo arbitrarias naquela época. Busquei mais respostas na
literatura, e tive o feliz prazer de encontrar os textos do fildsofo Gilles Deleuze sobre
Foucault.

Deleuze lia Foucault e aplicava sobre seus conceitos um olhar de artista, sempre em
busca da diferenca, da metamorfose, da criagdo. Interessava a Deleuze a exceg¢ao, nédo a
regra. Olhar para vida enquanto ela fala por si, enquanto ela se faz excegédo. Encontrei nas
interpretacdes de Deleuze um conceito que dava conta dos meus interesses: processos de
subjetivagdo como dobra, como autoafetagdo, como linhas de fuga. Deleuze me apresentou
uma estrutura conceitual que coloca o pensamento-artista como centro das
problematizagdes. Afinal, eu me colocava nas ruas, ndo como antropélogo ou cientista, mas
como um artista a indagar as coisas do mundo.

Porém, mesmo Foucault sendo acusado por Deleuze de ndo conseguir transpor as
linhas do poder, de estar, em suas analises, sempre do lado do poder, foi quem me ofereceu
algumas saidas metodolégicas para a pesquisa. No texto A vida dos homens infames,
Foucault (1977) apresenta uma curiosa metodologia para escolher e organizar uma colegao
de cartas de internacédo do século XVIIl. Como eu, ele se deixa envolver pelas emocgdes ao

se deparar com alguns textos.

Eu ficaria embaragado em dizer o que exatamente senti quando li esses fragmentos e
muitos outros que Ihes eram semelhantes. Sem duvida, uma dessas impressdes das
quais se diz que séo “fisicas”, como se pudesse haver outras. E confesso que essas
“noticias”, surgindo de repente através de dois séculos de siléncio, abalaram mais
fibras em mim do que o que comumente chamamos literatura [...] (FOUCAULT, 19773,
p. 205)

As emocodes de Foucault tornam-se os primeiros critérios de sua selecio. Ele resolve
reunir e organizar os textos, pela intensidade que eles pareciam ter, impondo ainda, mais um

conjunto de regras pertinentes a sua pesquisa.

'Ce qui m’étonne, c’est que, dans notre société, I'art n’ait plus de rapport qu’avec les objets, et non pas
avec les individus ou avec la vie; et aussi que I'art soit um domaine spécialisé, le domaine des experts que sont
les artistes. Mais la vie de tout individu ne pourrait-elles pas étre une cevre d’art? Pourquoi un tableau ou une
maison sont-ils des objets d’art, mais non pas notre vie?



Inspirado no critério de Foucault, escolhi oito videos que filmamos para compor as
analises da pesquisa. A prinicipio, por serem os videos que mais me atingiram com seus
breves momentos de intensidade. Além disso, neles julgamos encontrar mais claramente os
elementos que os fazem imagens mais intensas. Nelas a prépria intensidade das
apresentacdes coloca em relevo suas qualidades composicionais que as tornam mais
intensas do que as outras imagens que filmamos.

A experiéncia da realizagdo dessas gravagdes e as imagens obtidas me
instigaram a aprofundar, de maneira mais organizada, as investigagdes filoséficas a respeito
das relagbes que se travaram entre os filmados e a camera, e os tipos de imagens dai
resultantes. Dessa forma, alguns conceitos operatérios tornaram-se mais presentes: ao
encontro produzido entre a camera e a situacao filmada chamei de encenag¢éo do encontro,
aproximando-me da concepcao de mise en scene documentaria, do cineasta e tedérico Jean-
Louis Comolli. Aos efeitos perceptiveis nos sujeitos filmados nesse encontro, chamei com
Foucault e Deleuze de processos de subjetivagdo; ainda com Foucault e Deleuze chamei de
dispositivos os elementos que concorreram para que tais processos de subjetivagao
ocorressem.

Assim, esta pesquisa académica tem como objeto uma investigagcdo artistica
experimental no campo da videoarte. O texto persegue, portanto, reflexdes acerca de minha
prépria atitude enquanto artista, sobre as situagdes vividas/provocadas por minha (camera)
presenga, assim como sobre as produgdes de subjetividade de certos “personagens” que
encontrei e que se demonstraram tdo (ou mais) artistas do que eu.

A dissertacao divide-se em duas partes. A primeira parte € composta de dois
textos: Newilkes Bar e Restaurante, um relato da experiéncia e consideragbes sobre o0s
procedimentos e métodos e A postura do artista, ou quem é o artista afinal?. O primeiro texto
traz um relato sobre a experiéncia de filmagem, os procedimentos envolvidos na experiéncia
de campo e informagbes sobre a metodologia vinculada a analise do material e dos
procedimentos artisticos. O segundo texto tem como objetivo aproximar o leitor dos
procedimentos poéticos dessa agao artistica, o mergulho na cidade e a postura ao mesmo
tempo critica e sensivel com a atualidade. Para tanto, nos embasamos fundamentalmente

nos textos de Michel Foucault, O que sédo as luzes?, do critico de arte Nicolas Bourriaud,



Formas de vida, e do poeta e critico da modernidade Charles Baudelaire, O pintor da vida
moderna.

A segunda parte da dissertacdo destina-se as aproximagdes entre as imagens
filmadas, seus processo de producdo e a teoria. No texto Dispositivos e processos de
subjetivagdo cuidamos de esclarecer esses conceitos que serdo as bases de nossas
analises. Para a construgao desse texto nos baseamos nos escritos de Michel Foucault,
Gilles Deleuze e do fildésofo Giorgio Agamben. O texto O videoké como dispositivo cuida de
destacar o videoké como um dos dispositivos chave de nossa experiéncia. Partindo do video
2, Keké canta Pega Ladrdo, buscamos destacar as linhas de sedimentacao (controle) do
dispositivo. Com dois outros videos, Rogério canta Sangue Latino (video 3) e Walter canta A
Minha Vida (video 4) destacamos um uso do videoké como linha de fratura (linha de fuga).
Os autores no qual nos baseamos para tal empreitada foram Michel Foucault, Gilles Deleuze
e Jean-Louis Comolli.

Na sequéncia, destacamos o que consideramos outro importante dispositivo de
nossa experiéncia, a camera. O texto A cdmera como dispositivo busca destacar a partir de
nossas experiéncias as linhas de sedimentagao e de fratura deste dispositivo. Recorremos,
novamente, as imagens do cantor Keké para frisar algumas relagdes de sedimentagéo que
suscitam desta situagdo filmada. A partir dai, mergulhamos um pouco nas concepgdes que
definem a camera como dispositivo, com Jean-Louis Comolli e com o artista e tedrico
Edmond Couchot.

Em seguida, a partir do texto Linhas de fratura, seguem-se outros que abordam as
relagdes criativas com a camera e as apresentacbes que produziram intensidades na
imagens videografadas. Iniciamos com Rogério canta Eu Juro (video 5), destacando a forma
como Rogério escapa dos modelos de encenagado pressupostas, criando, em sua relagéo
com a camera, uma imagem intensa a partir de um estado de devir. A apresentagéo de
Rogério constréi a ponte para as poténcias do falso do cinema indireto-livre de Gilles
Deleuze. A seguir, em Ilvan canta Ojos Asi (video 6), evidenciamos as transformagdes do
corpo na imagem-tempo. Para compreensdo dessas passagens pelo qual o corpo passa,
recorremos ao cinema do corpo de Gilles Deleuze. Com o video 7 Fausto canta Emocgées,

buscamos compreender a cena filmada como um “devir em sincronia”, ou seja, um duplo



processo de transformacdo: da personagem e do cinegrafista. Partindo dessas imagens
tentamos aprofundar um pouco a ideia da encenagdo como encontro, como forma relacional.
Para tanto, recorremos a textos de Gilles Deleuze, Nicolas Bourriaud, Jean-Louis Comolli e
do tedrico de cinema Jacques Aumont. Por fim, no texto A cédmera capta o invisivel,
analisamos dois videos, Eliezer canta Sangrando (video 8) e Paulinho canta Um Dia Um
Adeus (video 9), nos quais as imagens concentram-se em seus rostos. Buscamos no texto
compreender as propriedades composicionais do rosto na imagem filmada, a capacidade de
ele dar a ver o afeto. Também partiremos de textos de Gilles Deleuze para constituicdo
dessa andlise.

Para finalizar esse processo de pesquisa, produzimos, partindo das discussdes
aqui levantadas, uma nova videoinstalagédo, montada na galeria de Arte da Unicamp. A ideia
€ enfatizar esse processo no qual as imagens caminham junto com os textos. Um discurso
textual e ao mesmo tempo visual.

A videoinstalagdo na galeria marca, portanto, um ponto de chegada, fruto de um
processo de reflexdo que iniciou em 2006 com as primeiras flmagens e montagens e se
aprofundaram em um processo critico e tedrico durante o periodo deste curso de mestrado.

Esperamos com esta dissertacdo proporcionar ao leitor uma aproximagao ao
Nosso processo criativo sem, contudo, fechar em procedimentos autocentrados, em praticas
que nao conseguem escapar da centralidade do artista. Neste tipo de pratica ha muitos
artistas, artistas de carne e 0sso, artistas infames escondidos entre ruas escuras e becos da
cidade. Nossa pratica artistica resume-se, portanto, apenas em interceder, ser um meio que

potencialize a vida como obra de arte. Mesmo que em breves instantes.



Parte |

Relato da experiéncia, procedimentos e métodos da pesquisa artistica



1. Newilkes Bar e Restaurante: um relato da experiéncia e consideragoes sobre os
procedimentos e métodos.

O centro da cidade de Fortaleza é marcado por intensas movimentacdes que
atravessam o dia e a noite. Movimentacbes que se permutam no tempo e que se diferem
pelo uso que fazem do espago. Durante o dia o centro é intensamente ocupado por
comerciantes ambulantes, consumidores de varias classes sociais, funcionarios de
escritérios que se espalham em prédios pelo bairro, marcado por uma movimentacao
intensa, fruto das relagdes de mercado que o centro da cidade mobiliza diariamente. E o
movimento do comércio, que enche as calgadas, as lojas e as pragas de compradores e
vendedores. O bairro € ocupado por sons que vém de todas as direcdes. Anuncios de
produtos misturam-se a gritos, buzinas e o som do ultimo forr6. Pessoas transitam
disputando espaco entre carros, motos e bicicletas.

Esse movimento vai caindo com a chegada da noite. A partir de entdo, modificam-
se as praticas do bairro. A maioria das lojas fecha suas portas e permanecem abertos
apenas alguns lugares que contemplam essa modificacdo do uso do espago. Em sua
maioria, bares, lanchonetes, restaurantes, além das inUmeras boates, cabarés e bingos
clandestinos que funcionam dia e noite. Os apressados transeuntes, trabalhadores e
consumidores do centro da cidade aos poucos tornam-se rarefeitos. Os poucos que ficam
usufruem do bairro como lugar de encontro e lazer. Assim, no cair da noite o centro da
cidade torna-se boémio.

Foi em um desses estabelecimentos, voltados para o dia e para a noite, na rua
Floriano Peixoto, que iniciamos nossas experiéncias. O Newilkes, como era chamado,
possuia um grande espago de saldo com multiplas fun¢des. Durante a manha, o espago era
destinado para almoco e lanche, servindo aos passantes do centro. Além da comida, no
cantinho do saldo voltado para a rua, existia um pequeno balcdo de vidro, no qual os
transeuntes faziam fotocopias de documentos e compravam materiais de papelaria. Um
negdcio familiar, conduzido por Dona Nair, marido e filhos. A maratona da familia comegava
as oito da manha e ia até, mais ou menos, duas da madrugada. As vezes, dependendo da

movimentagao, o bar ficava aberto até mais tarde.



Com o cair da noite, o movimento do Newilkes se alterava. Na parte de dentro do
bar, havia um balcdo de alvenaria com copos secando sobre uma bandeja e um freezer
grande com bebidas. Mais ao fundo do salédo, havia um suporte de ferro fixado no alto da
parede com uma TV de tubo de 20 polegadas e um aparelho de videoké. Conectado ao
videoké, um amplificador sonoro e um microfone, ligado somente quando escurecia. O
Newilkes era, entdo, ocupado por boémios cantores que costumavam divertir-se com o jogo.
Foi este o lugar em que tudo comegou, onde conhecemos pessoas como o Walter, lvan,
Rogério, e o Eliezer, que depois nos levaram a outros videokés da cidade.

Nos primeiros dias de perambulagdo pelo centro da cidade, apenas seguia meus
ouvidos. Perseguia 0 som das pessoas e das musicas, e encontrava principalmente os
bares. Meus ouvidos, aos poucos, comegavam a distinguir os sons. Mais habituado com os
percursos, comecgava a arriscar, desviar caminhos, perambular um pouco pelas ruas e
divertir-me com algumas conversas e cervejas. Fui adquirindo a ginga necessaria para ser
um frequentador habitual desses lugares. Lembro-me quando, de forma inesperada, em um
desses desvios, deparei-me com um bar onde um sujeito cantava como louco diante de um
televisor. Com uma voz afinada, ele cantava e sua voz ia longe, vibrando com poténcia. A
emocao transbordava sua face: puro afeto. Para mim aquilo soou como surreal. Aquele lugar
nao parecia combinar com tal cena, pois era um bar humilde, escondido em uma rua escura
do centro da cidade. A partir daquele dia resolvi frequentar o Bar e Restaurante Newilkes.

Passei a visitar o lugar com certa frequéncia. Arriscava-me pouco no jogo de
videoké, pouco ritmo, pouca voz. Meu prazer em frequentar aquele espaco consistia menos
em cantar do que em ver e ouvir 0os outros cantarem. Logo conversei com Nair, a
proprietaria, e propus a possibilidade de filmar os cantores. A ideia foi muito bem recebida e,
sem demora, eu ja estava a filmar as cantorias do videoké.

Rapidamente, aquela pratica me tirou do anonimato. Deixei de ser o rapaz
desconhecido que ficava no fundo do saldo, para ficar conhecido por todos que
frequentavam o Newilkes. Sem que eu pedisse, 0os cantores me seduziam, vaidosamente
posavam para mim, cantavam com mais capricho, com mais afeto. Foi se instaurando, aos

poucos, uma relagdo amistosa em que a camera integrava-se ao jogo.



A partir dai, foram inumeras noites, muitas horas de filmagem, tateando com os
olhos, tentando entender o que as imagens nos apresentavam. Havia algo diferente em
certas apresentagdes, nas quais podiamos perceber alguns elementos que perpetuavam-se
na imagem filmada, destoando da maioria das outras imagens, mais banais, imagens
quaisquer. Alguns cantores conseguiam instaurar uma breve intensidade que nao era
resultado apenas de uma boa voz. Havia em alguns, uma capacidade de se afetar que os
modificava, mexia com seus corpos, conduzindo seus gestos de maneira expressiva. Gestos
impulsivos, rostos que transbordavam em suas expressdes. Esses breves momentos
surgiam na imagem filmada, tornando-as mais intensas, dando a elas um carater especial.

Essa experiéncia trouxe algumas questbes: Como um corpo pode intensificar uma
duragao, no sentido de fazer dessa duragdao uma experiéncia estética? Que relagcado esse
corpo pode estabelecer com o dispositivo camera para produzir uma imagem-tempo intensa?

Para entender essas questdes foi necessaria uma abertura para experimentar os
processos em curso no campo. A pesquisa em arte requer uma pré-disposi¢ao, uma relagcao
de afeto, pois 0 que pesquisamos ndo € especificamente o videoké como aparelho
tecnolégico, mas as produgdes de subjetividade que ocorreram a partir da relagdo com esse
dispositivo, mais especificamente aquelas que produziam transformacodes, poténcias de vida.

Recorremos as imagens filmadas (videos de performances de videoké) e também
as anotagbes de campo, entrevistas, fotografias, mapeamentos e todo tipo de material
produzido durante o processo buscando analisar, de alguma maneira, as relagbes que
produziram as cenas. Dessa forma, tomamos essas imagens ndao como um filme acabado,
nem um documentario a ser produzido. Abordamos esse material como parte essencial de
um fazer artistico.

A pesquisadora brasileira Sandra Rey (2002), ao escrever sobre a metodologia da
pesquisa em artes, indica que tal tipo de pesquisa deve voltar-se para a obra em seu
processo de producdo, sua instauragdao. Assim, € do processo de criacdo que a teoria

emerge, em uma espécie de transito entre pratica e teoria.

A pesquisa em poéticas visuais apoia-se no conjunto de estudos que abordam a obra
do ponto de vista da instauragéo, no modo de existéncia da obra se fazendo. [...]

A obra em processo conecta-se com tudo o que diz respeito ao conhecimento. Dessa
forma, a ela se articulam conceitos, e estabelecem-se elos entre as manifestagcdes da
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cultura. A obra em processo de formagéo insere-se de maneira especifica, algumas
vezes peculiar, numa discussdo proposta pela produgdo contemporanea e/ou pela
Histéria da Arte. (REY, Sandra, 2002, p. 126)

Dessa forma, pressupde-se que a realizagdo do artista pesquisador esta ligada
tanto a produgdo de um “objeto”, destinado a dialogar com os parametros da Arte e do
campo que ela se insere, como a elevar, através da escrita, os conceitos e ideias que
movimentam a producgao de tal obra, buscando refletir sobre os aspectos da prépria Arte e da
cultura que dela emergem. A pratica artistica, portanto, ndo se reduz a mera técnica, ela é
também um procedimentos critico fruto de pensamentos, ideias e conceitos; ela implica na
operacionalizacdo de conceitos. E o que Rey nomeia como “conceitos operatérios”, que
‘permite [...] realizar a obra tanto no nivel pratico quanto no tedrico” (REY, Sandra, 2002,
p.130).

Esta pesquisa, portanto, aborda seu problema desde o ponto de vista de uma
pesquisa artistica. A pratica de produgdo das imagens videograficas € o objeto central de
nossas analises. Partindo da pratica analisamos as imagens e os procedimentos que
envolvem sua feitura, buscando extrair delas os conceitos operatérios que fazem parte de
seu campo de problematizagdes.

Tendo em vista nossa pratica artistica, durante o periodo dessas
experimentagdes, tomamos de antemao uma estratégia basica para inser¢do no campo, um
‘mergulho na multiddo”, mais especificamente na boemia do centro da cidade de Fortaleza.
Assim, nos aproximamos das pessoas que constituiram nossa pesquisa e que nos guiaram
pela cidade, construindo “mapas de relagcdes”. Aproximacgdes feitas em mesas de bares,
entre copos de cervejas e muitas conversas.

O fato de portarmos uma camera e equipamentos de captura nos deu certos
privilégios e facilidades nesse mergulho. A cdmera era uma maquina que ja tinha seu lugar
no espetaculo do videoké, ela era intuida, imaginada, devido ao universo de referéncias do
qual essas apresentagbes advinham. As referéncias eram as mise en scéne midiaticas dos
shows de televisdo, dos espetaculos da cultura de massa, que ja estabeleciam relagdes de
encenagbes especificas com a camera. Roberto Carlos, Ney Matogrosso, Raul Gil, Jo&do
Inacio Show, Silvio Santos, Chacrinha e Domingado do Faustdo, compunham o universo de

referéncias mais comum do videoké. Assim, em alguns lugares, o videoké tinha um formato
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semelhante ao de um programa de televisdo, inclusive com apresentadores e cantores
(como ocorria com Keké, que, entre outras coisas, oferecia o servico de apresentador de
videoké, e Dream-Tom, rapaz que regularmente era apresentador do videoké do Conjunto
José Walter).

A camera, nesses casos, era complementar, nos possibilitando uma certa atencao
privilegiada, que facilitava e modelava nossa insergdo no campo de investigagdo. Dessa
forma, para o cantor de videoké, a cadmera ndo era apenas um aparelho de captura de
imagem e som, mas era o olho da midia, trazia a presenga de uma massa, dos espectadores
de TV, complementando esse universo de repeti¢cdes, apropriacdes e parddias.

Tinhamos, portanto, um lugar reservado nesse jogo, um modo de subjetivagao
atrelado aos espetaculos de massa que também nos definia. Nao cabia s6 a nds escapar
desse jogo modelador para dali extrair algo mais, era preciso aguardar entre inumeras
apresentagdes algumas poucas que escapavam dessa armadilha contemporénea para
compor, juntos, pequenos momentos (imagens) de diferenca.

Para fugir dos espetaculos dados e pressupostos, fomos aos poucos criando
procedimentos, métodos que consistiam em fazer da camera um dispositivo catalisador de
relagbes; um aparelho que mediava encontros. Através dela, as pessoas eram seduzidas
pelo desejo de imagem, um desejo normalmente de se auto produzir, de produzir uma cena.
Mas, isso ocorria sempre por uma relagéo de trocas amistosas, de desejos compartilhados.
Conversando e bebendo, estabeleciamos com alguns cantores relagdes de afeto que
constituiam uma zona de liberdade, que proporcionavam, a eles e a nds, uma predisposicao
ao devir.

Nesse jogo criado através da camera, nos langamos em uma operacgao de diluigdo
da dominagdo do diretor-cinegrafista. E evidente que mantivemos alguns poderes, como
escolher para onde apontar a camera, definir o enquadramento e a duracdo do plano, mas
nossa preocupacgao era a de nao consolidar esse poder. Buscavamos trabalhar diante de
uma “estética da amizade”, na qual o ponto crucial estava no fato de jogarmos com um
minimo de dominacdo, criando um tipo de relagdo intensa e mével. Essas relacbes de
amizade entre eu, Leonardo Moreira (companheiro de equipe de filmagem) e os personagens

criavam uma zona de intersticio, capaz de fomentar e suscitar acontecimentos. Assim, nesta
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experiéncia ndo faziamos um filme, nem pensavamos em um documentario especificamente,
antes, consideravamos nossas praticas como experimentacées com video. Como artistas,
nossa estratégia era compor redes de encontros para delas extrair nossas experimentagdes.

Essas experimentacdes, portanto, levam em consideragdo um processo criativo
que baseia-se na copresencga de individuos em um jogo relacional. Ha a ideia de um tempo e
espaco compartilhado (a cena), em que buscamos agenciar um encontro intensivo. O que
estd em jogo nesse procedimento € a capacidade de suscitar acontecimento no tempo da
filmagem, gerir um jogo que produza poténcias de vida. Dessa forma, entendemos a mise en
scéne como um fato compartilhado, “algo que se faz junto, e ndo apenas por um, o cineasta,
contra os outros, os personagens” (COMOLLI, 1988).

A céamera de video, como caracteristica, produz uma imagem especifica, um
tempo-espaco préprio (a cena filmada), resultado de uma relagéo sincrénica entre ela e os
corpos filmados (COMOLLI, 1988). Uma verdade que, mesmo que consideremos uma ficgao,
€ algo em que podemos nos apegar como um resultado de relagdes que aconteceram diante
dela. Através das cenas filmadas resgatamos o processo de feitura delas, ou seja, o fato
compartilhado, o encontro que as produziram.

Partindo dessa relagao corpo a corpo, corpo e camera, levamos em consideracao
um duplo processo de subjetivagao que dela decorre: a do corpo filmado que se subjetiva na
imagem videografada e o da cédmera enquanto cameraman, autor, artista, revelado pela
forma como o personagem lhe devolve o olhar. Esses serdo os dois parametros em que nos
concentraremos ao analisar as imagens. Em todo caso, em nossas filmagens ha um conjunto
de elementos que concorrem para os processos de subjetivacdo da cena filmada, os
videokés, a camera, e o0 espacgo arquitetdnico. Elementos que, em inter relagao, produzem o
dispositivo da nossa experiéncia que € a base técnica, pratica para que todos se pensem na
imagem, respirem a “imagem que circula no ar”, desejem ser sujeitos da imagem, seja como
personagem em uma performance preenchendo o quadro e dando a ele movimento ou
cameraman, enquadrando e decupando na sua medida. Todos se produzem pela imagem.

Em nossas experiéncias com os videokés, construimos um jogo complementar,
basicamente, através da composicdo de duas maquinas — a camera e o videoké. Esses sao

os dois dispositivos de base, ao qual demos maior atencdo em nossas analises.
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Com o tempo, as experiéncias de filmagens foram se tornando quase um habito
obsessivo, transformando-se em uma verdadeira sala de ensaios, um laboratério de
encenagdes, no qual estudavamos maneiras de suscitar acontecimentos a partir dos
dispositivos dados.

Essa experiéncia aparentava certo amadorismo, com imagens tremidas,
angulagbes estranhas. Por outro lado, tal amadorismo ndo parecia, para nos, destoar do
universo estético em que nos inseriamos. Pelo contrario, a precariedade da imagem nos
levava para mais perto desse universo, o lugar onde as gambiarras reinavam, onde a poética
dominante era a parodia escrachada. E onde a imagem, mesmo em sua precariedade, era
capaz de ser intensa. Ela deveria ser como a apresentagdo eloquente de Rogério ou de
Walter (dois cantores que filmamos). Esses cantavam em lugares improvisados, com
microfones ruins, caixa de som danificada. Mas, para surpresa dos que estavam presentes,
conseguiam compor duragoes intensas com os materiais que tinham em maos.

Dessa forma, em nada nos aproximamos do cinema, enquanto técnica
aprimorada, enquanto preocupag¢ao com todo narrativo que a montagem, enquanto sucessao
de planos, nos da. Estavamos dispostos a esquecer essas questdes, pois encaravamos
aquilo como uma experimentagao, um laboratério de encenacgdes e filmagens.

Trabalhamos em uma linha ténue, nas bordas do experimental e documentario.
Nossa maior preocupacao era criar as condigdes dos encontros que rendessem
acontecimentos e, a partir dessa atividade quase obsessiva, colecionar esses momentos
sem pensar em um filme finalizado.

Para criar tais condi¢des, foi necessario um longo trabalho de preparagdo que
consistia, primeiramente, numa aproximagdo amistosa. As filmagens frequentes
possibilitaram uma espécie de treinamento que nos colocava em sintonia com alguns
cantores, nos permitiam desenvolver algumas habilidades técnicas e nos tornava cada vez
mais preparados para perceber as possibilidades de um eminente acontecimento.

Assim, mais do que fazer com que as personagens entendessem o que é um
filme, o nosso trabalho caminhou no sentido inverso, tentamos compreender a dimensao de
suas performances e como aquele momento de lazer propiciava momentos de fruicdo

estética que colocava em acédo forcas que os afetavam de forma intensa.
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Tudo isso ndo aconteceu de uma hora para outra, essa preparacao precisou de
tempo para a construgao de intimidades entre nés e os fregueses do bar. Foi, inclusive, nos
dispondo a essa relacdo de afetividade que coproduzimos dois festivais de videoké no
Newilkes, que ocorreram respectivamente em 2006 e 2007.

Além da filmagem, ficamos encarregados de convidar os jurados do festival. Os
cantores, de uma forma geral, preferiram que o juri fosse composto por pessoas de fora,
mais imparciais em suas decisdes. Nair, a proprietaria do estabelecimento, encarregou-se
das regras, da organizacao geral, das apresentacdes e dos troféus. Foram varios dias de
apresentagdes. Ao final do festival, tiramos uma média geral das apresentagdes, uma
apuragao das notas. As melhores notas levaram os troféus de primeiro, segundo e terceiro
colocados.

O festival acabou sendo bastante lucrativo para o Newilkes, um grande sucesso
para suas proporcdes. A final do festival de 2006 trouxe mais pessoas que o esperado, o bar
ficou completamente lotado, eram varios cantores além de inumeras pessoas que iam
apenas para assistir as apresentacdes. As calgcadas ficaram cheias, mal havia espaco para
circular pelo saldao. O sucesso do festival serviu para construcdo de elos de confianca e
amizade entre nds, os cantores e os donos do estabelecimento. Divertimo-nos juntos,
construimos e compartiihamos momentos alegres e intensos, constituindo uma “liga” que
dava forma ao nosso encontro, nossos microterritorios de onde extraiamos as mise en
scene. Entendiamos que toda essa relacdo que foi se estabelecendo fazia parte de nosso
processo criativo e constituia nosso posicionamento ético-estético frente a mise en scéne. A
camera aliada ao videoké constituia um dispositivo relacional, e nesse sentido a camera
acabou se dispondo e, principalmente, potencializando as encenagdes que ja ocorriam
naquele local. Assim, os encontros ndao ocorriam na “cena do cinema”, na urgéncia da
producado, no tempo do set de filmagem. Eramos ndés que nos dispunhamos frequentemente
nos lugares, abertos e atentos aos encontros. Nosso trabalho consistia em provocar, em
identificar e em comunicar o encontro.

Dessa forma, o ponto de vista aqui colocado € a de um artista, mas ndo um artista
individualista, preocupado com sua forma de sentir e interpretar o mundo. Um artista

agenciador de modos de subjetivagado individuais e coletivos, que menos do que construir
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obras, esta preocupado em viabilizar dispositivos que possibilitem a criacdo de formas de
vida. E o filme em sua fabricagdo o que interessa — o cinema enquanto uma experiéncia de
filmar, enquanto procedimento experimental — uma plataforma que nos joga para a vida.

Por portarmos a camera de video como catalisadora de nossas experiéncias, esse
olhar, pelo menos no momento da captura da imagem, confunde-se com o olhar do
cinegrafista ou do cameraman. E o olhar de quem agencia os elementos que constroem o
quadro, escolhe para onde vai levar a camera, para onde vai apontar a objetiva e define o
recorte espaco-temporal. Mas, nesse caso, € também quem compartilha a construcdo da
cena, assim como compartilha a camera.

E dessa forma que o “encontro” gerido por uma “estética da amizade” é, aqui, um
principio criativo fundamental nessa experimentagdo com imagens videograficas. O que esta
sendo explorado nesta dissertagdo sdo os principios criativos, ou seja, as estratégias de
producao das cenas, que fazem as imagens acontecerem com maior ou menor variagao de
intensidade.

Para isso, vamos partir de trechos de videos acompanhados de descricbes das
experiéncias, buscando levantar os conceitos operatérios, e aprofunda-los por meio de
revisdo bibliografica. Introduzindo os textos ha um video, indicado entre colchetes. E
importante que o leitor assista aos videos antes de prosseguir com o texto, pois estes sao
partes integrantes e indissociaveis do texto. Apds a revisao bibliografica, retornamos a

imagem e a nossa pratica, analisando-as a partir dos conceitos operatoérios destacados.
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2. A postura do artista, ou quem é o artista afinal?

Prélogo
[video 1: O Mergulho]

Figura 1. Frame do video “O Mergulho”.

Durante o periodo das experiéncias de filmagens que nos langamos entre os anos
de 2006 e 2008, objeto desta pesquisa, filmamos uma imagem aérea da janela de um aviao.
Sobrevoavamos Fortaleza em uma noite de céu aberto, sem nuvens, e era possivel ver a
cidade em suas formas. O que se via eram apenas luzes, uma infinidade delas que piscavam
em diferentes intensidades, constituindo um tragado e revelando um principio geométrico que
organizava toda a cidade. A forma desse conjunto em nada se assemelhava a composi¢des
racionalistas e formais. Antes, ela se assemelhava a um organismo vivo e reluzente. E como
uma imagem de microscédpio, mostrando um corpo visto de dentro, com veias paralelas que

conduzem pequenos pontos cintilantes. Um organismo feito de inUmeros blocos luminosos,
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amontoados entre luzes vermelhas enfileiradas que demarcam algumas linhas. Linhas de
fluxo e rompimento.

Essa imagem se diferencia de todas as outras, € diretamente antagbnica a todas
que trazemos para discussao nesta dissertagdo, mas seu movimento marca uma passagem
de um ponto de vista a outro. O movimento € o da descida, do mergulho. Movimento que em
sua representagao evidencia um desejo de nos langarmos na experiéncia do presente fugaz,
no que se materializa como forma na cidade, colocando esse movimento em uma oposicao a
um olhar histoérico, idealista e universalizante da cidade. Escolhemos essa imagem para

introduzir o leitor nas experiéncias, empurra-lo junto com ela ao mergulho que nos envolveu.
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O video que inicia esta pesquisa, O Mergulho, traduz um movimento fundamental
buscado nas experimentagdes com a camera de video: negar o olhar distante para envolver-
se pelos movimentos das ruas, percebé-la como uma variagdo de sons e imagens que
guardam em si uma poética propria. Ingénuos como fldneurs, espécie de “homens da
multiddo”, deixamo-nos levar pelo desejo e o prazer de olhar para as ruas da cidade no rés
do chao e té-las como museus que guardam coisas magnificas. Olhar para o rastro de luz,
sentir os cheiros, perceber as vibragdes, a forma como a multiddo ocupa o espago e constroi
0 campo de percepgao.

Voltamos a ingenuidade que move o “homem-crianga”, que Charles Baudelaire
descreve em texto dedicado ao pintor Constantin Guys, O Pintor da vida moderna. Em seu
texto, a crianga aparece como um ser apaixonado, que permite ser atravessado pelos blocos
de sensacgoes, avido por sentir tudo que |he atravessa os olhos, os ouvidos, os dedos e a
boca. A crianga € como um ser sensivel que se encanta a cada nova descoberta. Ao
contrario, o0 homem tem “nervos fortes”, ndo deixa-se envolver pelos afetos, € o “homem de
génio” guiado pela razdo. O homem-crianga, portanto, € o ser dotado dessas duas
caracteristicas. E uma crianca dotada de espirito analitico; um homem que n3o perdeu a

capacidade de se encantar com o que |lhe é sensivel.

O homem de génio tem nervos sélidos; a crianga tem-nos fracos. Num, a razéo tomou
um lugar consideravel; na outra, a sensibilidade ocupa quase todo o ser. Mas o génio
ndo é mais que a crianga reencontrada sem restrigdes, a infancia agora dotada, para
se exprimir, de érgéos viris e do espirito analitico que lhe permite pér em ordem a
soma de materiais involuntariamente acumulada. (Baudelaire, 1863, p. 286).

Para Baudelaire, Constantin Guys ndo deve ser chamado de puro artista, nem
mesmo Guys deseja essa categoria. Antes, Baudelaire o descreve como um dandi, por sua
capacidade de olhar o mundo como uma crianga e de conceber sua vida cotidiana em um
constante prazer de ver e transfigurar a multiddo, voltando-se para a experiéncia do

presente. Experimentando as ruas da cidade, seus movimentos, suas cores e formas.

A multidao é seu dominio, tal como o ar € o do passaro, como a agua € do peixe. A
sua paixao e a sua profissdo é desposar a multiddo (BAUDELAIRE, 1863, p. 287).

Para a profissdo de Guys, pintor das multiddes, € necessario um espirito disposto
a vaguear pelas ruas, perambular pela cidade como um flaneur. Um sujeito disposto a

experimentar a vida em suas andancgas. Esse espirito de “vagabundo” constituiu um dos
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pilares da arte moderna. Pensemos em pintores como Henri de Toulouse-Lautrec, por
exemplo, conhecido como “o pintor de Montmartre”. Pintava os cabareés, circos, teatros de
variedades e bordéis de Paris. A pintura desses artistas consistiam em figuragdes rapidas,
que buscavam n&o apenas uma representacado da realidade presente sob seus olhos, mais
que isso, buscavam captar as vibragées (ARGAN, 1988), os devires, os blocos de sensacgdes
que constituiam sua experiéncia na atualidade. Suas pinturas estavam atreladas as suas
andancas pelas ruas, ligadas a um estilo de vida marcado por seus passeios nas ruas € nos
bordeis de Paris. Lautrec, assim como Guy, produzem a subjetividade moderna do “cidadao
das multidées” (BAUDELAIRE, 1863).

A pintura desses artistas, atribui-se uma espécie de janela de onde é possivel
vislumbrar suas vidas enquanto artistas. A vida como componente poético da obra: o boémio
incansavel, sensivel, que entrega-se a beleza fulgurante do Moulin Rouge; o andarilho das
ruas que passa dia e noite a pintar os movimentos das ruas. O que importa nessas pinturas é
a capacidade que os artistas adquirem de colocarem-se ali como criangas, com 0 corpo
poroso, aberto as vibracdes das ruas e as nuangas sensiveis que o movimento da cidade
propicia. Esses artistas criam técnicas que os possibilitam transfigurar os afetos vividos,
revelando a vida como uma existéncia estética.

Tratam-se de técnicas rapidas, de tragos soltos, aliadas a invengao da tinta em
bisnagas, que deu aos artistas uma mobilidade que os permitiu atrelar a pintura aos estilos
de vida de cada um. O critico francés Nicolas Bourriaud escreve sobre essa caracteristicas

nos pintores modernos:

Os estilos de vida sdao modos de pintar, e vice-versa. Para a geragdo dos
impressionistas, ir até o motivo nao representa apenas a possibilidade de um realismo
Optico capturando os estados cambiantes da luz: ao fincar seu cavalete no meio da
natureza, eles sistematizam um comportamento. A inveng¢ao da pintura com 6leo em
tubo, nos anos de 1830-1840, contribuiu para o desenvolvimento da pintura ao ar livre,
oferecendo uma solugdo pratica para esse desejo de mobilidade: doravante, é
possivel trabalhar em qualquer lugar. Degas, e depois Seurat, frequentam os cafés-
concertos, Toulouse-Lautrec acampa nas espeluncas e cabarés, Manet pinta A
Musica no Tulherias ou Um bar no Folies-Ber-gere. A pintura moderna gera novos
comportamentos, de que o mito do “artista maldito' ndo demora a reunir
grosseiramente as nuangas... (BOURRIAUD, 2011, p. 30-31).

O que marca a obra desses pintores sao as visdes particulares do mundo que se

confrontam com os tradicionais modelos da pintura académica do século XIX, pautada nas
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antigas e coletivas referéncias culturais. Assim, ha uma vertente da pintura moderna que se
volta para o presente, para a experiéncia vivida e transfigurada em sua representacdo’.
Emile Zola evidencia essa questdo ao escrever sobre Manet e Coubert: “poderia sustentar
que, depois das obras tdo notaveis de Manet e Coubert, o tempo presente ndo € digno de
pincel” (ZOLA apud COLI, 1988, p.232). Nesse mesmo texto, Coli revela uma bela
compreensao dessa postura moderna em relacdo a atualidade em Baudelaire, na qual ele

identifica a relagéo da atualidade como uma volta para si:

(...) a criagdo poética é aqui também consciéncia estética da criagdo poética. Nesta
volta sobre si, Baudelaire se distancia do romantismo, do qual ele é oriundo. Porque
ndo propde uma fuga do mundo presente, daquilo que poderia ser chamado
vagamente de real (...), mas uma transformacgéo desse real pela imaginacéo e pela
criagédo artistica (COLI, 1988, p.236 ).

Um ponto fundamental que a Histéria da Arte revela é esse retorno para si
ancorado no presente, marca de algumas vertentes da arte moderna, que se acentua a ponto
de relativizar as coletivas tradicdes culturais da arte académica. Visédo particular de mundo
que caracteriza o pintor da modernidade que Baudelaire tanto valoriza. Esse investimento no
tempo presente € o que Michel Foucault chama de “atitude moderna” (FOUCAULT, 1984b).
No texto O Que séo as luzes?, Foucault sugere uma abordagem da modernidade que nao se
define por uma sequéncia histérica, mas por uma atitude especifica com a atualidade, uma

“heroificacdo do presente”.

(...) pergunto-me se ndo podemos encarar a modernidade mais como uma atitude do
que como um periodo da histéria. Por atitude, quero dizer um modo de relagdo que
concerne a atualidade; uma escolha voluntaria que é feita por alguns; enfim, uma
maneira de pensar e de sentir, uma maneira também de agir e de se conduzir que,
tudo ao mesmo tempo, marca uma pertinéncia e se apresenta como uma tarefa.
(FOUCAULT, 1984b p.341)

A complexidade da atitude moderna vai além de uma exacerbacao superficial do
presente. Conforme Coli, existe nessa relacdo uma “volta sobre si”, ponto esse que Foucault
também enfatiza em seu texto: “(...) para Baudelaire, a modernidade ndo é simplesmente
forma de relacdo com o presente; € também um modo de relagcdo que é preciso estabelecer

consigo” (FOUCAULT, 1984b, p.344). O proprio Baudelaire deixa clara essa ideia, ao

2 Jorge Coli descreve duas atitudes da pintura modernas que confrontam as tradicionais pintura
Histérica e pintura literaria: a primeira caracteriza-se pela visdo particular de mundo, marcada pela
transfiguragdo da realidade e sua relagdo com o presente e a outra marcada pela radicalizagdo com as formas
de representacao tradicionais, anulando todas as suas referencias semanticas, tendendo a abstragéo.
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diferenciar o dandi do flaneur. O flaneur nao transfigura a realidade, ele apenas a toma no
instante presente. O dandi, ao contrario do fldneur, toma a si como uma complexa
elaboracgao feita a cada instante vivido; ndo basta descobrir-se e aceitar-se tal como se é no
fluxo dos momentos que passam. E preciso elaborar-se, fazendo da prépria vida uma obra
de arte (FOUCAULT,1984b). E nessa diferenca que Baudelaire insiste para diferenciar a
posicao criadora de Constantin Guy, que ndo o considera um flaneur, mas um dandi. A esse

respeito Foucault escreve:

Mas para ele [Baudelaire], ser moderno néo é reconhecer e aceitar esse movimento
perpétuo; é, ao contrario, assumir uma determinada atitude em relagdo a esse
movimento; e essa atitude voluntaria, dificil, consiste em recuperar alguma coisa de
eterno que ndo esta além do instante presente. A modernidade ndo é um fato de
sensibilidade frente ao presente fugidio; € uma vontade de “heroificar” o presente.
(FOUCAULT, 1984b, p.342)

Essa postura de dandi, a qual Baudelaire chama de “heroificacdo do presente”,
Foucault da um sentido filoséfico profundo. Segundo o filésofo, para que essa “heroificagao”
ocorra € necessario um asceticismo indispensavel, uma austeridade que consiste em uma
constante criticidade com o seu tempo. Desse forma, o dandi para Foucault € uma espécie
moderna de ascese (askesis) (DIAS, R. M., 2008). Uma forma autbnoma e moderna de
conhecimento sobre corpo, baseado em uma autoafeccdo que advém de uma relagcéo ao
mesmo tempo critica e sensivel da atualidade.

Desssa forma, segundo Foucault, a modernidade, enquanto atitude moderna,
convida-nos a estabelecer uma permanente criticidade com o presente, com nosso ser
historico. Nesse sentido, a modernidade nido pode ser ultrapassada, pois ela sempre se
atualiza como uma atitude nova que deve ser conduzida frente ao presente que se renova
em suas constantes relacdes de forgcas. O que é ultrapassado € a modernidade em suas
formas histéricas. O combate a tradicdo é, para os pintores modernos, antes uma
desconfianga daquilo que foge as urgéncias do presente. Um combate as formas universais,
ao Belo, a pintura historica, aos ideiais classicos. Uma batalha que se atualiza a cada
momento em que algo se petrifica, em que alguma coisa transforma-se em tradicédo e tende a
cercear a vida. Quando se fala que as vanguardas viraram tradicdo, é porque nao se

compreende a tarefa primordial de sua criticidade com o presente. Compreende-se as
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vanguardas apenas como um reduto de novas formas e novas técnicas, sem compreender

as atitudes que as movimentam.

[...] se a arte depende tanto das circunstancias sociais como do campo auténomo da
arte, é possivel julgar o comportamento de cada artista em relagcdo a essas
circunstancias, pois cada situagado histérica apresenta um campo de possibilidades
que s6 acontece uma unica vez, induzindo atitudes mais ou menos pertinentes e
acertadas em relacdo as linhas de forga da época.

[..]

[O artista] deve, portanto, renovar constantemente seu esforgo para ‘diagnosticar os
atuais possiveis’, para criar sentido em relagdo a sua propria atualidade. Ha de
inventar, de certa forma, uma moral da atualidade que integre a duplicidade do termo,
que signifique tanto o conjunto dos eventos que ocorrem em determinado momento
como também o que é ativo no momento presente, o que funciona dentro da duragao.
Assim, toda obra deve interrogar tanto o seu pertencimento ao presente como seu
lugar na Histéria (BOURRIAUD, 2011, p.27)

Para Bourriaud, a atitude critica com a atualidade influencia, em parte, a arte do
século XX, que se volta cada vez mais para a experiéncia vivida, muito mais do que para a
construgdo de objetos. Ele vé uma corrente da arte que parte dessa atitude focada no
presente. A aproximacgao entre a a pintura e a prépria vida do artista € o inicio de uma pratica
artistica que desenvolve-se no século XX, a caminho das praticas corporais e da arte cada
vez mais nao objetual. Segundo Bourriaud, os pintores do século XIX, como Lautrec,
Daumier, Guys, Manet, Coubert, revelam apenas um esbog¢o dessa “atitude moderna”, que
se radicaliza no decorrer do século XX com os grupos dadaistas na Europa, os surrealistas
franceses. Posteriormente, no pds-guerra, com os happenings de Kaprow, as performances
do grupo de Viena, de Yves Klein e de Joseph Beuys, o trabalho de Piero Manzoni, os
concertos de John Cage, os parangolés de Hélio Oiticica, a arte relacional de Rirkrit
Tiravanija entre outras modalidades, grupos e artistas que em suas praticas voltam-se para a
vivéncia, propdem menos objetos do que formas de vida (BOURRIAUD, 2011).

Nesse contexto da Arte, o video surgiu como uma imagem propicia ao tipo de
pratica voltada para o presente e para o imaterial. A instantaneidade de sua imagem foi
crucial para exploracdo de trabalhos “ao vivo”, como em obras pioneiras de DanGraham.
Também podemos destacar o uso do video em experimentacdes de artistas com o corpo, em
uma relacao de temporalidade especifica com a tomada direta, como os videos de pioneiros

da videoperformance como Vito Aconcci, Bruce Nauman, Leticia Parente entre outros.
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Além disso, segundo Bourriaud, a cadmera de video possibilitou a varios artistas
um novo “mergulho na multiddo”, comparavel ao que havia ocorrido com as tintas em
bisnagas dos pintores modernos do século XIX. Desempenhando, muitas vezes, um papel
heuristico semelhante aos esbogos e as figuragdes rapidas dos pintores modernos. Podemos
citar como exemplo desses mergulhos videograficos, os trabalhos pioneiros do grupo
Videofreex, dos artistas Les Levine, Frank Gillette entre outros grupos de artistas e ativistas
que se voltaram a produgcdo de documentarios experimentais, muitas vezes, seguindo
influéncias do cinema direto.

Encontramos nossa pratica artistica orbitando essa tradigéo, ligada a tal atitude
com atualidade. E a mesma postura, mesma forma de aproximacgdo com a vida, que comeca
em uma disposicao a ser afetado por ela sem um plano, um projeto. Colocar-nos na cidade,
vivendo a cidade, convivendo com seus habitantes a partir de um mergulho, em certa
medida, como em Guy e Lautrec. As tomadas, muitas vezes imprecisas e borradas, buscam
esse acesso ao fugaz e ao contingente, tal qual as figuragbes rapidas e os esbogos desses
pintores. Seriamos como um dandi no centro de Fortaleza. Mas, a diferenga entre nossa
pratica e a desses pintores esta, como sugere Bourriaud, na percepgéo de que o artista, ou a
producao de uma poténcia artistica, também ocorre no outro, naquele que antes era apenas
o modelo. A nossa pratica se desvincula da tarefa de captar os devires através do traco, do
esboco, do gesto da pintura, j4 que a camera automatizou parte desse trabalho. Mas,
enquanto artistas, percebemos que esse dispositivo pode funcionar de outra forma, como
uma plataforma que joga-nos para a vida, incita-nos a transformagdes, mobiliza-nos em um
encontro que desestabiliza o universo de gestos e condutas pressupostas.

A forma expressiva suscita do outro, ndo apenas do artista. Nesse tipo de pratica
cabe ao artista construir microterritérios relacionais que funcionam como linhas de fuga
individuais e coletivas, “construcbes provisérias e ndmades com que o artista modela e
difunde situagdes perturbadoras” (BOURRIAUD, 2009, p.42). O “tornar-se outro junto com a
personagem” (DELEUZE, 1985, p.185).

Percebo-me com a mesma disposicdo que o dandi Baudelairiano, sinto-me

proximo a Lautrec, mergulhando na noite da cidade, mas deixo espago para que 0s
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“‘modelos” aparegam como autores de si proprios. Meu olhar de artista serve, agora, apenas

para perceber e destacar o artista que emerge no outro.
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Parte I

Sobre os dispositivos da pesquisa e seus processos de subjetivagao
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1. Dispositivo e processos de subjetivacao

O dia 27 de outubro de 2006, pelo que consta nas anotagdes de campo e nas
etiquetas das fitas, foi a primeira vez que gravei Walter cantando. Neste dia, Gugu, amigo e
cantor de videoké, me chamou para a mesa, apresentando Walter e o elogiou: “esse aqui
canta muito bem”. Walter balangou a cabeg¢a negativamente com um sorriso no canto da
boca, em falsa modéstia que revelava um orgulho que ele ndo escondia.

Naquele momento, ndo dei muita importancia a Walter. A principio, minha
atencdo era atraida pelos sujeitos mais extravagantes, mais teatrais, pois estava mais
interessado na performance e nas expressdes do corpo que em uma bela voz. Walter nao
parecia ser desse tipo de sujeito performatico. Ele fazia um tipo correto, responsavel,
moderado. Havia em Walter um semblante de orgulho que poderia confundir-se com um
menosprezo pelo lugar, afinal, o Newilkes era um bar bastante humilde. Era desses bares
popularmente chamados de “copo sujo”, “risca faca”. Walter destoava daquele ambiente.
Muito educado, camisa passada por dentro da bermuda, falava muito bem, sempre
mantendo certa compostura na mesa.

Apds um tempo sentado com Gugu e Walter, trocando palavras e impressdes
superficiais, Nair levou o microfone até a nossa mesa e entregou a Walter. A musica
comecgou, esperei para ver. Ele levantou e caminhou até o meio do saldo, onde o espago
entre as mesas era maior. Uma voz poderosa tomou a sala e silenciou as conversas que
ocorriam pelo bar. De repente, aquele sujeito cheio de compostura, de medidas, era tomado
por afetos, emogdes que transbordavam seu corpo. Walter se transformava, passava de um
estado a outro, produzindo um breve acontecimento.

Essas transformagdes ocorriam a partir de um conjunto de elementos: o
aparelho de videoké, os espectadores, a cerveja e a cachaga, o microfone, o projetor e
minha presenga com a camera. Esse conjunto de elementos funcionava como um
dispositivo, segundo a terminologia de Michel Foucault. Todos esses elementos colaboravam
para determinar as transformagdes, ou melhor, os processos de subjetivagcado que eu via nos

frequentadores do lugar.
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Para compreender essas transformacgdes precisamos esclarecer que estamos
partindo da compreensédo de sujeito segundo a filosofia de Michel Foucault. Para ele, o
sujeito ndo existe enquanto uma entidade autébnoma, predeterminada, imutavel, mas sim
como uma fungéo discursiva, o sujeito de alguma agdo. Nao podemos, portanto, confundir
sujeito com a pessoa, nem afirmar uma profundidade ou interioridade. O que néao significa a
negagcdo da existéncia de uma interioridade no ser humano, mas apenas uma escolha
metodoldgica que permite fazer do sujeito um objeto de um saber possivel, historicamente
determinado pelas relagdes de poder.

Dessa forma, fugir das categorias universais do sujeito € uma escolha
metodoldgica que permite dirigir o campo de analise as “praticas”, abordar o estudo pelo viés
dos processos de subjetivagdo, dos dispositivos, dos modos de fazer que constituem um
campo de conhecimento. Essas praticas, como indica Foucault, estabelecem um campo de
conhecimento que se constituem e se transformam no tempo, revelando-se como formas
determinadas, “o a priori historico de uma experiéncia possivel* (FOUCAULT, 1984c, p. 235).
Portanto, a negagdo do sujeito universal € também o que permite o filésofo escapar as
categorias atemporais do sujeito, ou seja, o sujeito como uma determinagao local, de um
dado momento.

Foucault aponta no texto Le jeu de Michel Foucault (1977b), que os dispositivos
sdo espécies de mecanismos (uma formacgao), constituidos por uma rede heterogénea de
elementos que possui uma fungao estratégica dominante determinada. Essa fungéo, em todo
caso, é a de capturar, modelar, controlar, ou seja, produzir os modos de subjetivagdo que
interessam as relagdes de poder de um dado momento histérico.

Em termos gerais, para Foucault, dispositivo € um conceito chave que condensa
toda a relacdo entre seres viventes e seus processos de subjetivacdo (AGAMBEN, 2010). E
um termo técnico de sua filosofia, que agrupa uma rede que se estabelece entre elementos
variados — discursos, instituicdes, estruturas arquitetdnicas, leis. Assim, "o dispositivo é a

propria rede que se estabelece entre esses elementos” (FOUCAULT, 1977b, p.299)°.

3 [...] par dispositif, jentends une sorte — disons — de formation, qui, 8 um moment historique donng, a eu
pour function majeure de répondre a une urgence. Le dispositif a dans une function stratégique dominante. [...]
Le dispositif lui-méme, c’est Le réseau qu’on peut établir entre ces éléments (FOUCAULT, 1977b, p.299).
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(...) qualquer coisa que tenha de algum modo a capacidade de capturar, orientar,
determinar, interceptar, modelar, controlar e assegurar os gestos, as condutas, as
opinides e os discursos dos seres viventes. Nao somente, portanto, as prisdées, os
manicomios, o Panodptico, as escolas, a confissdo, as fabricas, as disciplinas, as
medidas juridicas etc., cuja conexdo com o poder € num certo sentido evidente, mas
também a caneta, a escritura, a literatura, a filosofia, a agricultura, o cigarro, a
navegagao, os computadores, os telefones celulares e — por que ndo — a propria
linguagem, que talvez é o mais antigo dos dispositivos (...) (AGAMBEN, 2010, p. 40) .

O termo dispositivo, portanto, trata de um conjunto heterogéneo de praticas e
mecanismos, que inclui toda sorte de aparatos técnicos, com os quais 0s seres viventes se
relacionam e que produzem, como efeito, subjetividades determinadas.

Ha, segundo explica Agamben, duas grandes classes: a dos seres viventes e a
dos dispositivos. Entre os dois, existe o sujeito que resulta da relagdo corpo a corpo entre
viventes e dispositivos. Compreende-se neste contexto que o sujeito é processual, sendo,
portanto, “processo de subjetivacdo” (PARENTE, 2010). Nao se trata mais de um sujeito que
€ esséncia, mas do processo de subjetivacdo que resulta da relagdo entre viventes e
dispositivos.

Se por um lado, em Foucault os dispositivos exercem como principal funcédo a
produgcao de subjetivagdes de controle, existem, por outro lado, casos onde sao produzidas
subjetivagdes que n&o estdo previstas pelo dispositivo, que escapam a sua fungéo
estratégica dominante. Desvio (FOUCAULT), dobra (DELEUZE), e profanagdo (AGAMBEN),
tratam-se de modos de subjetivacdo que ocorrem, muitas vezes, as urgéncias das
necessidades do presente, aspirando a uma funcgéao tatica nas relagbes de poder (NEGRI,
2003; CERTEAU, 1980) funcionando como linhas de fratura (linhas de fuga) que produzem
dobras no interior do dispositivo (DELEUZE, 1996).

Deleuze descreve o conceito foucaultiano de dispositivo como “uma meada, um
conjunto multilinear, composto por linhas de natureza diferente” (DELEUZE, 1996, p. 83).
H4, segundo ele, duas tendéncias que derivam da relagdo entre vivente e dispositivo, dois
agrupamentos que dizem respeito aos processos de subjetivagao que ocorrem no interior do
dispositivo. O primeiro é a estratificacdo ou sedimentacao; trata-se aqui da tendéncia molar
do dispositivo, sua capacidade estratégica de modelar, domesticar para melhor controlar. O
segundo é a atualizagdo ou criagado, vinculada a capacidade do vivente de se individuar a

partir de sua relagdo com o dispositivo; processo de subjetivagédo como linha de fuga, linhas
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de fissura e de fratura que produzem desvios da funcdo estratégica do dispositivo
(DELEUZE, 1996).

Foucault também aponta maneiras diferentes de um sujeito ser produzido. A
principio, os sujeitos seriam produzidos a partir de determinadas técnicas de dominagao.
Porém, segundo o autor, a partir de Histéria da sexualidade: o uso dos prazeres, existiriam
também determinadas técnicas, as quais ele chama técnicas de si, capazes de permitir a

constituicdo do sujeito como objeto dele préprio.

Talvez seja possivel [...] distinguir trés tipos principais de técnicas: as técnicas que
permitem produzir, manipular coisas; as técnicas que permitem utilizar sistemas de
signos; e, finalmente, as técnicas que permitem determinar a conduta dos individuos,
impor certas finalidades ou determinados objetivos. Temos entdo as técnicas de
produgdo, as técnicas de significagdo ou de comunicagdo, e as técnicas de
dominagdo. Fui me dando conta, pouco a pouco, de que existe, em todas as
sociedades, um outro tipo de técnicas: aquelas que permitem aos individuos realizar,
por eles mesmos, um certo niumero de operagdes em seus corpos, suas almas, seus
pensamentos, suas condutas, de modo a produzir neles uma transformacédo, uma
modificagéo, e atingir um certo estado de perfei¢ao, de felicidade, de pureza, de poder
sobrenatural. Chamemos essas técnicas de técnicas de si (FOUCAULT, 1981, p.95).

Deleuze indica essa “descoberta” de Foucault em A vontade de Saber (1976),
onde Foucault depara-se com uma crise, marcada por uma incapacidade de encontrar
processos de subjetivagao que ultrapassem as linhas de forca do dispositivo. Essa crise o
direciona aos seus estudos inacabados, iniciados nos dois ultimos volumes da Histéria da
sexualidade - O uso das prazeres (1984) e O cuidado de si (1984), e seguido de diversos
textos, entrevistas e cursos que apontam para outro modo de subjetivagcdo (DELEUZE,
1986) — os “procedimentos pelos quais o sujeito é levado a se observar, se analisar, se
decifrar e se reconhecer como campo de saber possivel* (FOUCAULT, 1984c, p. 236). Neste
caso, 0 processo de subjetivacédo, apresenta-se como criagdo; uma existéncia estética, na
qual Foucault direciona seus estudos para a constituicdo das relagdes do sujeito consigo
mesmo, a sexualidade, os cuidados de si, as técnicas de si, o dandi, a askesis.

Mas, dessa constatagao de Foucault, da subjetivacdo como técnica de si, como
processo de uma existéncia estética, deriva um outro tipo de dominacéao, pois mesmo essas
relagcbes consigo entram nas relagbes de poder e sdo desdobradas. Recodificam-se as
relacdes de poder através de um saber “moral’, que se impde como verdade. E como

Deleuze argumenta:
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A relagao consigo entrara nas relagdes de poder, nas relacbes de saber. Ela se
reintegrara nesses sistemas dos quais comegara por derivar. O individuo interior acha-
se codificado, recodificado num saber “moral” e, acima de tudo, torna-se o que esta
em jogo no poder — é diagramatizado. A dobra parece entdo ser desdobrada, a
subjetivagdo do homem livre se transforma em sujeigdo: por um lado € “a submissao
ao outro pelo controle e pela dependéncia”’, com todos os procedimentos de
individualizagdo e de modulagdo que o poder instaura, atingindo a vida cotidiana e a
interioridade daqueles que ele chamara seus sujeitos; por outro lado, é “o apego (de
cada um) a sua proépria identidade mediante consciéncia e o conhecimento de si”, com
todas as técnicas das ciéncias morais e das ciéncias do homem que vao formar um
saber do sujeito (DELEUZE, 1986, p. 110).

Levando em consideracdo esse processo de estratificacdo (dominacéo) dos
modos de subjetivagdo desviantes, a subjetivagdo como criagdo, como linha de fuga, obriga
a colocar-se em uma relacéo critica e constante consigo mesmo. E preciso, a todo momento,
colocar-se em uma relagao critica com seu ser historico (FOUCAULT, 1984b). Esse retorno a
si € a dobra, que Deleuze menciona sob varias perspectivas: dobra como autoafeccao, dobra
das linhas de forca que constituem o dispositivo, dobra do lado de fora e dobra da verdade.
Trata-se dos modos de subjetivacdo como dobra, como linha de fuga (DELEUZE, 1986).

Ha alguns textos em que Deleuze dedica-se a essa questdo de Foucault*, da
subjetivagdo como dobra. Mas como é sabido, Deleuze incute em suas leituras suas proprias

proposicdes, fazendo da dobra o pensamento da diferenca.

A luta por uma subjetividade moderna passa por uma resisténcia as duas formas
atuais de sujeicdo, uma que consiste em nos individualizar de acordo com as
exigéncias do poder, outra que consiste em ligar cada individuo a uma identidade
sabida e conhecida, bem determinada de uma vez por todas. A luta pela subjetividade
se apresenta entdo como direito a diferenga e direito a variagdo, a metamorfose.
(DELEUZE, 1986, p. 113)

Dessa forma, para Deleuze (e Guattari) a subjetivacdo € a producdo de
intensidades que nos afetam positivamente; ato, acdo fabuladora capaz de extrair dos
condicionamentos motores que a sociedade produz uma intensidade que nos faca acreditar
no mundo em que vivemos (PARENTE, 2010). E por ai que passa a luta por uma
subjetividade moderna, nesse combate especifico que ocorre no seio da subjetividade e que

tem como finalidade criar novas formas de vida.

* Tomamos conhecimento nessa pesquisa de pelo menos cinco textos de Deleuze importantes sobre o
pensamento de Foucault: Foucault (1986); O que é um dispositivo? in O misterio de Ariana (1996); Rachar as
coisas, rachar as palavras in Conversagdes (1990); A vida como obra de arte in Conversagbes (1990); Um
retrato de Foucault in Conversagdes (1990).
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Vemos em Foucault (de maneira mais cuidadosa e aparentemente tardia) e em
Deleuze (de forma enfatica, sobretudo, em todos os livros escritos com Guattari) um
arejamento nas formas de interpretar as relagdes de poder. Todavia, as correntes mais
criticas desenham uma paisagem distdpica, uma visao negativa que tende a despotencializar
nossa capacidade de agir no mundo, paralisando nossos pensamentos e subestimando a
capacidade de criar novas formas de vida. Mas, isso ndo significa um otimismo ingénuo,
pois, para tal atitude criadora é preciso antes de tudo uma criticidade constante aliada a uma
necessidade vital, uma vontade de arte, de metamorfose, de diferenca, que impulsione esse
movimento constante de criacido de nés mesmos.

Assim, tendo como base conceitual as questdes aqui esbogadas, os dispositivos e
os modos de subjetivacdo como linhas de sedimentagdo e fratura, fazemos as analises
pormenorizadas dos principais dispositivos envolvidos em nossas experiéncias: o videoké e a
camera de video.

Partindo das imagens filmadas, primeiramente, nos dedicamos em identificar as
principais linhas de sedimentacéao e fratura que decorrem da relacdo com o videoké, a forma
como o aparelho estad vinculado a cultura de massa como seu modelo e como alguns
cantores conseguem dobrar essas linhas de sedimentagao, produzindo linhas de fratura. O
segundo momento do texto partiremos das relagcbes com a camera, esbogando as linhas de
sedimentacao e de fratura que ocorrem a partir desse encontro. Ao tratar sobre as linhas de
fratura que decorrem da relagdo com a camera, abordamos os principios criativos que

envolveram nossas experimentagdes.
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2. Videoké como dispositivo: as linhas de sedimentacgao e de fratura

Nas imagens da cidade de Toquio no filme de San Soleil (1983), Chris Marker
descreve a cidade como partituras musicais. As imagens mostram a paisagem urbana,
repleta de televisores, escadas que tocam notas musicais, um mundo eletrénico no qual
podem-se escutar, andando pelas ruas, os sons dos videogames. Depois de mostrar
curiosos jogos eletrénicos, o filme apresenta um homem que fabrica videogames, Hayao
Yamaneko. “Ele diz que s6 a eletrénica pode tratar o sentimento, a memoaria e a imaginagao”
(MARKER, 1983).

Esse pensamento reflete a crenga na tecnologia que aquele pais mergulhava no
periodo em que Marker captava suas imagens. Foi o periodo em que o Japao ficou
popularmente conhecido por suas invengdes eletrobnicas como os walkman, videogames,
robds, torradeiras automaticas, etc. Entre essas invengdes surgiu o karaoké, a orquestra
vazia.

A invencéo, nos seus primérdios, era bem simples. Bastava comprar fitas cassetes
gravadas com os playbacks das musicas populares, reproduzi-las no aparelho de som e
cantar no microfone ligado ao aparelho. Mas ndo demorou para a mania eletrénica apropriar-
se da ideia e, rapidamente, fazer dela um complexo jogo eletrénico, um videogame para
cantar, no qual é possivel ver a letra da musica na tela do televisor, controlar o tom e a
velocidade da reprodugéo e ainda ser avaliado pela maquina. Hoje, com os aparelhos mais
sofisticados € possivel gravar a apresentacédo em um chip USB.

O equipamento nasceu no ambito da industria de entretenimento eletrbnico do
Japao e logo foi produzido em varios outros paises, inclusive no Brasil. Atrelado a cultura de
massa, lancam-se cartuchos, cedés e devedés com as ultimas cangcbes da moda, assim
como as musicas da novela, dos ultimos grupos de forré e sertanejo, seguindo o ritmo da
cultura de mercado.

A ideia do jogo é reproduzir os cantores da moda, os espetaculos da televisao,
reproduzir modos de subjetivagdo do mercado. O videoké € um jogo de cantar e encenar que

tem como modelo a cultura de massa. Mas, ha uma distancia, um hiato, entre sua fungao
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estratégica e seu uso, de forma que é possivel encontrar no seu uso pequenas dobras,
linhas de fratura possiveis.

Dessa forma, partindo de nossas experiéncias de filmagem, pensamos o videoké
como um dispositivo, um aparelho que envolve uma rede de elementos que em relagédo com
os seres viventes produz modos de subjetivacédo. Ele envolve conhecimentos especificos,
determina gestos, encenagbes e se vincula diretamente a cultura de massa como seu
modelo. Como todo dispositivo existe nele duas tendéncias de modos de subjetivagéo, duas
linhas, como propde Deleuze: as linhas de sedimentagao e as linhas de fratura.

A seguir, analisamos essas duas tendéncias do videoké, tendo por base nossas

gravacgdes e nossas experiéncias de campo.
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2.1. As linhas de sedimentacao

Durante as experiéncias de filmagem fui apresentado a Keké. Mais uma vez, Gugu
intermediou o encontro, apresentando-me esse homem criativo que trabalha com o karaoké
e o videoké desde quando a moda apareceu no Brasil. A propria origem de seu apelido,
Keké, surgiu da ligagao que ele mantém com o jogo.

Keké mantém um programa de radio, aberto para apresentagdes ao vivo de
cantores amadores, transmitido todas as quartas e sextas-feiras na Radio Educativa Parredo
FM (92,1 MHz), em Fortaleza. Com um karaoké em seu estudio ele promove apresentacoes
ao vivo, qualquer um pode ir ao seu programa e cantar uma musica, oferecé-la a alguém, ou
simplesmente tentar langar-se como cantor no programa de radio. Cheguei a gravar uma
noite de apresentagdes de seu programa.

Outro tipo de trabalho que ele faz sdo os servigos de intervencdes publicitarias e
declaragbes publicas de amor com seu Keké Mdvel, uma caminhonete velha, toda enfeitada,
que possui um sistema de som com microfone e uma coletdnea de playbacks.

Tive acesso a seu trabalho através de registros que ele mantém, videos e
fotografias de antigas festas de karaoké que ele promove desde o inicio dos anos noventa.
Desde esse periodo, Keké promove um servico, normalmente oferecido a bares,
restaurantes e buffets de festas, que consiste na contratacdo de um show de calouros. O
servico dispbe de uma complexa aparelhagem: o aparelho de videoké, amplificadores,
microfones, caixas de som, televisao e/ou projetor. Um negécio que consiste na producéo de
um espetaculo no qual o préprio Keké conduz o show de apresentacdes musicais através do
videoké. A exemplo dos programas de auditério de televisdo, ele conduz o jogo do videoké,
contando piadas, cantando algumas musicas, apresentando os cantores e auxiliando os mais
despreparados.

O videoké, nesse caso, torna-se o dispositivo de onde emerge uma forma de
espetaculo que tem como modelo os programas de auditério e shows de calouros da
televisdo. Esses modelos tornam-se mais evidentes na medida em que nos colocamos com a
camera diante das performances. Por vezes, os cantores filmados nos impdem

enquadramentos e encenacgdes pré-estabelecidas. Essa € a impressao que tenho quando
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vejo a apresentacédo do proprio Keké, que filmei no Newilkes em 2006. Ele expbe o corpo
buscando um exagero cdmico, como alguém que usa seus gestos e impulsos para entreter o
outro, o espectador. Gestos exagerados, bocas e caras despropositadas, como se fossem
tirados desses animadores de auditério de televisdo incumbidos de animar o espectador
oferecendo-se como uma imagem de alegria vazia. O histérico de Keké favorece seu
repertorio de gestos e atitudes, pois década de noventa trabalhou no Rio Grande do Sul em
um programa de auditério, Bibo Show (programa diario que vai ao ar, atualmente, pela
ULBRA TV), no qual ele produzia um quadro de karaoké, recrutando os calouros para cantar
no programa. Em Fortaleza participou do programa de auditério Jodo Inacio Show (que vai
ao ar aos domingos pela TV Diario), sendo animador ao lado das dangarinas tigresas,

inventando musicas e coreografias.

[video2: Keké canta Pega Ladrao]

A apresentagcdo de Keké revela as influéncias desses espetaculos midiaticos, o
videoké e a cAmera mobilizam essas referéncias em sua apresentacdo. Ha em Keké uma
maneira de colocar-se para a camera, uma forma de olhar que s6 se encontra nesses
programas de televisdo. Em sua apresentacgao, essa relagdo do jogo com a cultura de massa
torna-se astuta e evidente. Keké ndo olha para a camera de uma forma inocente, ele olha
para a objetiva como quem olha para um espectador da tv. Constituindo um jogo de olhar
que mobiliza modelos especificos de gestos, falas e ag¢des que suas apresentagdes
perpetuam. A televisdo, a camera e 0 jogo se empenham em constituir esses gestos

cotidianos ligados a cultura de massa.
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Figura 2. Frame do video 2 “Keké canta Pega Ladrao”.

O cineasta e critico Jean-Louis Comolli escreve sobre esse problema. Ele percebe
gque em nossa sociedade atual o espetaculo ganhou a dimensdo do controle. Na sua
compreensao os espetaculos midiaticos passaram a roteirizar nossas vidas, nossas
condutas, nossas verdades. Seu cinema tem como fungao revelar os espetaculos do controle
e promover rachaduras nesses roteiros que modelam nossa sociedade. Essa é a questao
que movimenta varios ensaios do autor e um texto mais pontual, Cine contra espetaculo

escrito entre 1971-72 .

(...) os roteiros ndo se contentam mais em organizar o cinema de ficgéo, os telefilmes,
os jogos de video, as agéncias matrimoniais, os simuladores de voo. Sua ambigao
ultrapassa o dominio das produgdes do imaginario para assumirem as linhas de
ordens que enquadram aquilo que podemos muito bem definir como “nossa”
realidade: da Bolsa de Valores as pesquisas de opinido, passando pela publicidade, a
meteorologia e o comércio. Os “previsionistas” ndo sido utopistas, e o poder dos
programadores nao é virtual. Mil modelos regulam, assim, os dispositivos sociais e
econdmicos que nos mantém em sua dependéncia (COMOLLI, 2008, p.172).

Esses modelos funcionam como controles invisiveis, baseados em jogos de olhar.

Eles marcam a origem do que Michel Foucault chama de sociedade disciplinar, que tem seu
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apogeu na Europa durante o século XIX e seu declinio com o fim da Segunda Guerra
(DELEUZE, 1990). A sociedade disciplinar baseia-se nos espagos de confinamento como as
fabricas, os hospitais, as escolas e os presidios. Esses espagos caracterizam o modelo de
controle de uma época, definido por uma forma de disciplina que consiste em concentrar os
corpos, classifica-los e distribui-los de forma que os ponham em evidéncia a um olhar

hierarquizado. Um olhar que induza os corpos aos efeitos do poder.

O exercicio da disciplina supée um dispositivo que obrigue pelo jogo do olhar; um
aparelho onde as técnicas que permitem ver induzam a efeitos de poder, e onde, em
troca, os meios de coercdo tornem claramente visiveis aqueles sobre quem se
aplicam. Lentamente, no decorrer da época classica, sdo construidos esses
“observatérios” da multiplicidade humana para as quais a historia das ciéncias
guardou tao poucos elogios. Ao lado da grande tecnologia dos 6culos, das lentes, dos
feixes luminosos, unida a fungdo da fisica e da cosmologia novas, houve as técnicas
das vigilancias multiplas e entrecruzadas, dos olhares que devem ver sem ser vistos;
uma arte obscura da luz e do visivel preparou em surdina um saber novo sobre o
homem, através de técnicas para sujeita-lo e processos para utiliza-lo (FOUCAULT,
1975, p. 143).

E nesse contexto que Foucault traz o projeto utilitarista do filésofo Jeremy
Bentham®, que desde o final do século XVIII ja apontava para a questido da encenagdo dos
corpos para efetivagdo do controle (FOUCAULT, 1975). Foucault faz uma conhecida analise
do principio panoptico do projeto da casa de detengdo de Bentham. Uma arquitetura onde se
incute no prisioneiro um olhar que o conduz a disciplina constante.

A clareza de Bentham sobre a importancia do controle das encenacdes € clara e
evidente. Para controlar sem o uso de forca e com o fim de extrair do corpo o maximo de sua
producdo, Bentham sabe que é necessario ter o controle dos gestos, conduzir as “cenas”.
Para tanto € necessario a presenga constante do olho invisivel do legislador para se obter o
maximo de uma encenacao utilitarista.

Predicai ao olho, se quereis predicar com eficacia. E por este 6rgdo, pelo canal da
imaginacédo, que o julgamento da maioria da humanidade pode ser conduzido e
modelado quase que a vontade. Como marionetes na méo do feirante, assim seréo os
homens na mao do legislador que, além da ciéncia prépria a sua funcdo, deveria
prestar uma atengéo cultivada ao efeito teatral (BENTHAM, 1787).

O que Bentham aponta como solugao de controle de massas é antes uma ideia de

um novo principio de controle do que uma arquitetura especifica. O controle baseado no olho

® Filosofo utilitarista inglés do século XVIII, descreve em O Pandéptico um projeto de uma penitenciaria,
ou casa de inspecdo, como ele coloca. Foucault resgata Bentham em sua analise sobre os mecanismos de
controle das instituicbes penitenciarias modernas no livro Vigiar e Punir (1975).
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e na cena. Ocorre que, apos a Segunda Guerra, a sociedade disciplinar entra em crise em
decorréncia de novas for¢cas que se instauram lentamente (DELEUZE, 1990). O modelo
baseado no confinamento, aos poucos, da lugar a um controle que ndo depende mais da
ordenacéao dos corpos. O controle se espalha em todos os lugares. O olho que determinava a
cena derivou-se, escapou da estrutura arquitetdénica para habitar todos os lugares.

Sabemos que, em nossa era atual, esse principio de controle disseminou-se nos
mais variados dispositivos, e faz parte da légica social atual de uma maneira quase total. As
cameras espalharam-se de tal forma que ndo sabemos quando estamos sendo monitorados
ou nao, as redes sociais da internet, além de transformar o cotidiano em espetaculo,
transforma nossas vidas em um verdadeiro “livro aberto”, privando-nos da nossa prépria
intimidade, tornando-as publicas. Porém, aos poucos nos acostumamos, e até desejamos
esse espetaculo do controle. Receptores de GPS, telefones celulares, cameras embutidas
nos mais diversos dispositivos méveis fazem com que, quando menos esperamos, possamos
estar sendo filmados, fotografados ou ambos. Sem saber, emprestamos a imagem de nosso
corpo para publicagdes na Internet. Dessa forma, ndo sé entramos nessa engrenagem, como
a perpetuamos através dos diversos dispositivos eletronicos que se espalham no dia a dia.
Trata-se da efetivacdo da sociedade de controle, descrita por Foucault e Deleuze, marcada
por esse controle disseminado.

De certa forma, existe um olho que nos induz a uma cena esperada, um
espetaculo, em certa medida condicionado. A nossa cultura soube aproximar o espetaculo e
o controle, generalizando e proliferando olhos e espetaculos por todos os lados.

Para Comolli, nossa condicdo social atual, no que diz respeito a sua producao
simbdlica, é marcada pela generalizagcdo do espetaculo. Cada vez mais, somos
agenciadores e propagadores de imagens e sons, “‘corpos e espiritos permanentemente
mobilizados pelas imagens” (COMOLLI, 2008). A inocéncia perdida, como ele coloca, € uma
condigdo atual, na qual n&o existe mais a inocéncia do espectador de crer que o cinema seja
verdade, assim como nao existe a inocéncia do sujeito filmado, que ja constituiu um conjunto
de repertorios, gestos e atitudes muitas vezes determinados pelos espetaculos da cultura de

massa, marcando um ponto critico de uma alienagao simbdlica.
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E verdade que nos anos 50 o espetaculo ainda ndo havia assumido o controle do
mundo; estdvamos apenas no comecgo, a televisdo e a publicidade ainda ndo eram
globais. Agora sdo. Cada um de nés, intimado pelo espetaculo e dele se tornar parte,
nele sera ator e espectador, consentindo e ndo consentindo, cumplice e adversério ao
mesmo tempo (COMOLLI, 2008, p.11).

Tal condicdo demonstra o desenvolvimento utilitarista dos dispositivos em
beneficio de um mercado de consumo, pois a maior parte dessas encenacdes midiaticas sao
subjetivagdes de controle, modelos de consumo que deflagram uma massificagdo dos modos
de existéncia produzidos pela sociedade. Afinal, na sociedade de controle os dispositivos
empenhados na tarefa de modelacao estao diluidos e espalhados, encontrando-se em todos
0s espagos e em todos os meios. Muitos programas de televisao e publicidade televisiva, por
exemplo, estdo empenhados em reproduzir e construir modelos de consumo®, modelos que
constituem os modos de subjetivagdo que o poder econdmico normalmente impde. Assim, os
processos de subjetivacdo, em muitos dispositivos eletrbnicos, destinam-se a reproducao de
modelos massificados, produzidos pela cultura de massa.

O videoké ndao escapa a essa premissa, pois também possui esse aspecto
modelador, ou seja, existe nele uma fungédo de produzir linhas de sedimentagdo, modos de
subjetivacdo que estdo previstos em sua funcado estratégica modeladora. Trata-se de sua
heranca utilitarista que busca perpetuar os modelos da cultura de massa. Um controle que
estd estreitamente ligado ao espetaculo e ao consumo, pois o videoké estd ligado a
reproducdo do espetaculo midiatico, sendo um equipamento eletrbnico que reproduz
playbacks da principal produgao da cultura de massa.

Recorrendo as experiéncias feitas com a camera de video, pudemos observar
muitos cantores habilidosos que se preocupavam com a imitacdo dos modelos. Gravamos
uma apresentagao em que um homem consegue modular sua voz para que fique semelhante
a do cantor Fagner. Em outra apresentagdo, uma moga consegue cantar com a voz
semelhante a da cantora Sandy. Ambos buscam aproximarem-se do modelo, aprimorando
suas performances para reproduzir cada vez melhor o timbre de voz, o tom, os gestos e
olhares dos modelos. Nao interessa a esses cantores criar novas formas, mas apenas

aprimorar as suas, em busca de uma forma ja estabelecida.

6 Suely Rolnik chama esses modelos de consumo de identidades prét-a-porter (ROLNIK, 2005).
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Da mesma maneira, quando vemos a apresentacdo de Keké&, ndo enxergamos
exatamente cantores especificos, mas um conjunto de gestos, de atitudes que nos fazem
lembrar as imagens televisivas dos programas de auditérios escrachados tipicos de
Fortaleza. A forma como Keké coloca-se para a camera €, em certa medida, calculada, pois
demonstra que ele conhece uma maneira de relacionar-se com a camera e que me parece
bem tipica do modelo televisivo.

Ele olha para camera com um olhar de alegria, fazendo gestos espalhafatosos
tipicos da TV. Seu olhar parece reconhecer um publico especifico, ele ndo olha para camera
como quem olha para mim que estou a filma-lo. Ao contrario, seu olhar € como se fosse
direcionado para um espectador, ao mesmo tempo em que ele olha para a objetiva ele a
anula, reconhecendo ali uma subjetivacdo massificada — os milhares de telespectadores
munidos de um controle remoto, que ao sinal do menor desinteresse mudam de canal. Por
isso Keké mexe-se para la e para ca, fazendo trejeitos e contando piadas para um
espectador imaginado. Submetendo-se a um jogo de olhares que ele mesmo escolheu travar

naquele momento, seu desejo encontra o modelo e a regra.
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2.2. As linhas de fratura — autoafecgao

Por mais que Keké revele através de sua apresentagao alguns condicionamentos
de gestos e olhares préprios da cultura de massa, como foi mostrado, existe nele uma
criatividade que ndo esta relacionada a sua apresentacdo. Trata-se da forma como ele se
apropria da maquina para dela tirar proveito. Ao inventar novos usos para o videoké (o
servigo de show, o carro de karaoké e o programa de radio) ele pée em pratica uma légica de
reapropriagao, produzindo uma dobra na légica de funcionamento do jogo que o beneficia.

Nesse sentido, vemos o surgimento de uma logica pautada ndo apenas pelo
consumo passivo dos produtos do mercado, mas também uma légica de apropriacéo, de
programacao e de remixagem. Como propde o cientista social Michel de Certeau, sdo modos
criativos de proceder as atividades cotidianas. Em seu livro A invengdo do cotidiano: as artes
do fazer, o autor chama a atencao para a acdo do consumo, ela mesma uma producio, uma
fabricagcdo que nem sempre segue como esperado. Ele evidéncia uma possibilidade de um
procedimento criativo, produtor, uma poética que esta na forma como o consumidor se

apropria do produto. Uma poética do uso.

A uma produgado racionalizada, expansionista além de centralizada, barulhenta e
espetacular, corresponde outra produgéo, qualificada de consumo: esta é astuciosa, é
dispersa, mas ao mesmo tempo ela se insinua ubiquamente, silenciosa e quase
invisivel, pois ndo se faz notar com produtos préprios mas nas maneiras de empregar
os produtos impostos por uma ordem econémica dominante. (CERTEAU, 1980, p.39)

Dessa forma, o videoké enquanto um jogo, instaurado ali na cotidianidade do
centro de Fortaleza, possibilita por em pratica, em sua relacdo com uma comunidade, ndo s6
a reprodugédo de modos de subjetivacdo modelares, mas também uma apropriagéo criativa
delas. Ha, como mencionado, o aspecto modelar do dispositivo, sua linhas de sedimentacéo.
Mas, considerando as colocagdes sugeridas por Certeau, ha na fabricacdo dos
consumidores os desvios dessas modelagcdes massificadas. A producdo do consumidor nem
sempre ocorre da forma esperada, podem-se operar pequenos desvios, fruto de uma
criatividade que gera uma ‘certa poética’.

Essa poética colocou-me em sintonia com toda uma producdo espalhada pela
cidade. Foi s6 entdo que consegui perceber de maneira viva os ornamentos préprios do

cotidiano de Fortaleza, uma trama complexa de ritmos, musicas, praticas e circuitos sociais
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proprios: festivais de videoké, seresteiros, tecladistas, vendedores ambulantes, mercados
informais. Tudo isso constituia uma rede de relacdes diretas e indiretas na cidade onde o
elemento central que os tornavam peg¢as de um mesmo universo era a forma como tudo era
apropriado e reapresentado, uma reutilizagdo desabusada dos dispositivos, em uma légica
criativa do pensamento do bricoleur (Lévi-Strauss, 1962). O centro da cidade de Fortaleza é
rico nesse tipo de criatividade. E um lugar marcado pela presenga de mascates que
espalham pela cidade esse logica. Eles inventam servigos, constroem carrinhos coloridos e
barulhentos, vendendo cedés e devedés piratas, caldo de cana, veneno para matar ratos e
baratas, uma infinidade de produtos.

A experiéncia na qual coloquei-me fez-me perceber variadas formas de
apropriagdes criativas, modos de subjetivagcao que evidenciam desvios, produzindo linhas de
fratura (linhas de fuga) a partir da relacdo que os seres viventes estabelecem com os
dispositivos.

Porém, nossa pratica videografica escolhneu uma dobra especifica dentre as
dobras que se evidenciam na imagem, por produzir uma intensidade composicional nela. Sao
técnicas que encontramos em alguns cantores de videoké, que os tornam capazes de
suscitar acontecimentos a partir de suas apresentacdes. A meu ver, uma capacidade que
alguns apresentaram de dobrar as linhas de forga do dispositivo para afetar e ser afetado.

Um processo de subjetivagdo como autoafecgao, heroificagado de si mesmo e do presente.
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[video 3: Rogério canta Sangue Latino]

Figura 3. Frame do video 3 “Rogério canta Sangue Latino”.

Apenas os artistas, especialmente os do teatro, dotaram os homens de
olhos e ouvidos para ver e ouvir, com algum prazer, o que cada um &, o que
cada um experimenta e o que quer; apenas eles nos ensinaram a estimar o
herdi escondido em todos os seres cotidianos, e também a arte de olhar a si
mesmo como herdi, a distancia e como que simplificado e transfigurado — a
arte de se “pdr em cena” para si mesmo. Somente assim podemos lidar com
alguns vis detalhes em nds! Sem tal arte, seriamos tdo-s6 primeiro plano e
viveriamos inteiramente sob o encanto da 6tica que faz o mais préximo e o
mais vulgar parecer imensamente grande, a realidade mesma.

(NIETZSCHE, A Gaia Ciéncia, Aforismo 78)

“Por favor senhores, desliguem os celulares”, diz Rogério ao microfone ao iniciar
sua performance no Shopping Acaiaca no centro da cidade de Fortaleza. Ele fala entrando
no campo da imagem da camera, da esquerda para direita e postando-se no centro. Sobre
ele incide a luz desgastada do projetor, que langa uma imagem esverdeada. Ele se coloca no

lugar da imagem que o aparelho de videoké projeta, fundindo-se a ela, produzindo um
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espacgo cénico, uma duragdo por si intensa. H4 em Rogério uma vontade de arte, uma
capacidade de produzir acontecimento.

Na parede, as imagens projetadas s&do subtraidas por sua silhueta. Sé&o
paisagens: um campo verde com uma casinha do norte europeu, montanhas, neve, praia,
cenas aleatérias tiradas de algum banco de imagens. Sobre as paisagens, o letreiro indica a
musica: Sangue Latino. Rogério comega a cantar, enérgico como sempre €. Ele coloca-se
levemente de perfil para a camera, demonstrando sua relagdo consciente com ela.
Cantando, vai vai desabotoando lentamente sua camisa, botdo a botdo. Rogério sabe que
esta sendo filmado, a cdmera o desperta mais ainda. Um leve zoom in, o campo da imagem
agora se fecha em um plano mais fechado de Rogério, que finaliza sua performance sem
camisa e com os bragos jogados ao alto.

Aplausos surgem do extracampo.
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Uma noite de videoké € uma sequéncia ininterrupta de performances mediadas
por esse dispositivo, mas a maior parte das apresentacbes nado passam de parddias
amadoras, repeticdes e reproducoes.

E incrivel como Rogério consegue transformar aquele lugar de boemia noturna do
centro da cidade. Rogério sabe demarcar bem o tempo de sua apresentacéo, sabe compor
como poucos naquele lugar, com o corpo e o0 que é extensivo a ele, demonstrando uma alta
consciéncia da imagem de seu corpo; uma percepgao plastica de seus gestos, seus
movimentos no espacgo, sua voz, a duragdo de sua apresentacdo. De alguma forma, tudo
parece calculado, o olhar para camera, o gesto, as a¢des, a postura.

E verdade que, anteriormente, ja havia filmado Rogério cantando Sangue Latino
no Newilkes. A apresentacdo nao tinha sido tdo forte como a que fizera no Shopping
Acaiaca, ao contrario, ela tinha sido bastante desengongada e turbulenta devido a uma falta
de preparacéo do ambiente e do proprio Rogério. Porém, ja no Newilkes, ele demonstrava
uma maior seguranga com a cangao de Ney Matogrosso; ja ndo olhava para a tela para ver a
letra da musica, e o ritmo ja estava marcado na memdéria do corpo. Isso nos leva a crer que
ele ja havia cantado essa musica inumeras vezes e que ja havia pensado em sua
encenagao.

Percebi que existiam alguns elementos que se repetiam em ambas as gravagdes.
1) Ele encosta-se em um assento alto, no Newilkes ele puxa uma mesa de plastico que néo
lhe da tanta segurancga pela natureza do material, mas no Shopping Acaiaca ele encontra um
banco alto de madeira, mais apropriado para manter a posicao que ele havia escolhido para
cantar a musica. 2) Ha um gesto ritmico bem natural, ele balanga os ombros no ritmo da
musica, € a memoria do corpo entrando em agéo, marcando o tempo da musica. 3) Durante
a musica ele desabotoa a camisa e, nos momentos finais, ele deixa a camisa escorregar
pelos ombros para finalizar com o peito nu, em um gesto glorioso com as maos levantadas
para o alto.

E, certamente, essa repeticdo que permite Rogério aprimorar sua encenagéo.
Fora do teatro, do cinema, em um lugar tdo ordinario, é dificil acreditar que as coisas nao
sejam sempre dadas ao acaso. Mas, essas repeticoes (0s ensaios e apresentagbes que

ocorrem em meio a boemia do centro) dao-lhe a possibilidade de aperfeigcoar os movimentos,
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a voz, os gestos, e, ao mesmo tempo, experimentar formas de provocar certos estados de
devir, provocando no corpo, variacbes de afeto que produzem movimentos expressivos
determinantes a uma intensidade poética de suas apresentacoes.

Dessa forma, a pratica do videoké da a Rogério uma espécie de consciéncia
ampliada do corpo, semelhante a de um ator ou bailarino. Qualquer dancarino sabe que para
compreender um movimento, é necessario executa-lo inumeras vezes, a fim de alcangar um
aprimoramento que dé& ao movimento rigor e precisdo. E como explica o filésofo Henri
Bergson, em Matéria e memoéria (1939), em que defende a ideia de que o exercicio e a
repeticdo sao formas de “falar a inteligéncia do corpo” e de constituir uma memoaria a partir
dele. Trata-se da memadria como mecanismo sensorio-motor (atitude cotidiana) que necessita

da matéria para se constituir como memoria.

O progresso que resultara da repeticdo e do exercicio consistira simplesmente em
desembaragcar o que estava inicialmente enredado, em dar a cada um dos
movimentos elementares essa autonomia que garante a precisdo, embora
conservando-lhe a solidariedade com os outros, sem a qual se tornaria indtil. E correto
afirmar que o habito se adquire pela repeticdo do esfor¢o; mas para que serviria o
esforgo repetido, se ele reproduzisse sempre a mesma coisa? A repeticdo tem por
verdadeiro efeito decompor em primeiro lugar, recompor em seguida, e deste modo
falar a inteligéncia do corpo (BERGSON, 1939, p.127).

Nesse sentido, Bergson faz referéncia a uma memdria corporal mecanica, que
esta relacionada a um certo automatismo, préprio dos gestos que compdem uma atitude
cotidiana que da ao movimento maior eficiéncia. As agdes sao eficientes na medida em que
cumprem sua fungcdo com precisdo. E para que isso ocorra € necessario tornar a agao uma
memoria corporal, dando a ela certo automatismo. Qualquer atividade que envolva o corpo
necessita desse aprimoramento. Um exemplo disso é o jogador habilidoso que, por executar
0 exercicio inumeras vezes, alcanga maior precisdo nos movimentos que compdem o jogo.

O videoké nao escapa a essa premissa pois, antes de tudo, € um jogo de
encenagado que envolve um tempo (duragdo) e um espago cénico que formam a base
primeira para a experiéncia do jogo. Sobre essa base, variadas linhas se cruzam: as linhas
de visibilidade da cultura de massa, que formam o modelo de referéncia dos gestos, dos
movimentos; as linhas sonoras que impdem suas modula¢gdes de som, o timbre, o ritmo;

além das linhas de forca e de um saber-moral que se instaura em qualquer relagao social.
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Rogério, no entanto, apresenta algo mais a ser revelado no momento da sua
performance e é registrado pela camera de video. Suas a¢des ndo trazem apenas a precisao
do movimento ensaiado e da atitude cotidiana. Ele pbe-se em estado de transformacéo, um
devir que revela uma vitalidade, uma vontade de arte que transborda seu corpo. Rogério
produz um modo de subjetivagdo por autoafeccdo (FOUCAULT, 1984b; DELEUZE, 1986).
Ele faz as linhas do dispositivo se dobrarem sobre si, fazendo do jogo uma pratica de si; uma
técnica que o torna objeto do seu proprio conhecimento. Um conhecimento que o permite
acelerar ou reduzir a respiragao, controlar os espasmos, as contragdes e o relaxamento dos
musculos, modular a voz, a ponto de compor no tempo e no espagco com os impulsos do seu
corpo. Rogério faz do jogo do videoké uma arte da encenagéo e uma técnica de si.

Assim, Rogério cria uma pratica baseada em um repertério de movimentos e em
uma técnica de autoafecgdo. No seu caso, a repeticdo ndo garante a intensidade da
encenagao, assim como a afecgdo néo garante, por si, 0 sucesso da performance enquanto
um acontecimento. Sua pratica esta condicionada a uma preparagao anterior que o permite
controlar e intensificar seus afetos combinando-os ao seu repertério de movimentos.

Como sua pratica esta estreitamente ligada a boemia, a bebida funciona como um
dos elementos disparadores, que o conduz a uma linha de fuga que permite liberar o corpo.
E a maneira que Rogério encontra para chegar a certo estado de devir. Ao longo da noite ele
vai bebendo, cantando, bebendo... até que, em um dado momento, seu corpo encontra-se
aquecido e sua inibicao reduzida. Liberando-se da pressao moral e dos condicionamentos
sensorio-motores destinados aquela experiéncia social, em virtude de uma subjetividade
criadora, mergulha em um processo de autopoiesis capaz suscitar acontecimentos e produzir
intensidades.

Isso ndo quer dizer que Rogério tenha tudo coreografado, cada musica uma
danga, cada cena um modo de se afetar. Nao se trata disso. Existe na verdade um repertério
de movimentos que pode ser combinado e recombinado. Porém, o mais interessante é
perceber que existe nele uma estratégia voltada para a intensificagdo e o controle de seus
impulsos corporais e de sua capacidade de se autoafetar, certamente, criados por ele
através da pratica constante do jogo e de sua relagdo com a musica. Um conhecimento de si,

das capacidade que seu corpo tem de ser afetado que o permitem intensificar e controlar as
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variagoes de poténcia, a partir das relagdes de forcas pertencentes aquele tempo-espaco
(DELEUZE, 1978-81). Um conhecimento que n&o passa pela consciéncia inteligivel, mas que
pertence a inteligéncia do corpo ligado a um desejo de criagdo, de autopoiesis. Nesse caso,
diferente da memoaria do corpo cotidiano, o corpo aciona outro tipo de memaria, que une o
COrpo a uma sensagao, uma capacidade de o corpo atualizar um afeto, um composto de

sensagdes, através do corpo, de suas agdes e de suas vivéncias (FERRACINI, 2013).

[...] a atualizagdo do atuador é realizada por meios de agbes fisicas ou matrizes
corpéreas. Atualizagao de vivéncias e experiéncias com o corpo, pelo corpo, através
do corpo. Esse movimento, esse fluxo é possivel devido a atualizagdo de vivéncias
intensivas trabalhadas em estado de treinamento ou preparagao (FERRACINI, 2013).

Rogério, em entrevista, deixa clara a relagdo de afeto que trava com a musica,
que para ele tem essa capacidade de atualizar uma vivéncia intensiva. Ele afirma, em

depoimento no video:

Mdusica é uma coisa primordial na minha vida. Ndo existe coisa melhor que vocé
acordar as cinco e meia da manha, vocé sozinho, jogar uma musica que vocé gosta e
viver aquela musica.

Sabe, eu acho que a musica vocé tem que viver, vocé tem que sentir, vocé tem que
fazer com que ela chegue ao orgasmo da sua alma. Porque o orgasmo néo é s6 o
corpo. Vocé chegar ao orgasmo é muito simples. Vocé se toca, comega a se acariciar,
comega a pensar em alguma coisa, ai vocé chega ao orgasmo.

Mas, ndo é desse orgasmos que eu estou falando. Eu estou falando do orgasmo de
uma maneira sensual que vocé tem que ter. Vocé tem que fazer com que a sua alma
sinta o prazer em ser alma do seu préprio corpo. Vocé sentir o prazer que dé o prazer
a ela.

Por suas palavras, entende-se que ele faz uso do videoké e da musica como
componentes de uma pratica de autoconhecimento, o videoké como dispositivo de
autoafecgédo. O orgasmo, nesse caso, pode ser entendido como um composto de sensagdes
que a musica ativa em seu corpo e que dispara essa relacdo dele com ele mesmo,
mobilizando-o em um ato de criagdo — criagdo em ato. Assim, Rogério ndo é outra coisa
naquele lugar, se ndo, um artista a suscitar acontecimentos, dando vida aquele ambiente
cadtico do centro da cidade.

Assim como Foucault faz alusdo a um sujeito que n&o é universal, mas que é fruto
de uma demanda especifica determinada por um tempo e por um espago, ndo chamamos
Rogério de artista pensando o artista como uma categoria universal, um sujeito integrado a

toda uma histéria da arte. Nao cabe compara-lo aos feitos dos artistas que compdéem todo
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um conhecimento autbnomo no ocidente. Também ndo se trata de um artista enquanto
sujeito profundo dotado de uma esséncia, de uma emogao profunda. Aqui, o que interessa é
percebé-lo como artista a partir da sua demanda autoafetiva (poder de afetar e ser afetado)
capaz de mobiliza-lo em um ato criador; Rogério enquanto processo de subjetivacdo capaz

de suscitar acontecimentos que transformam nossas imagens filmadas em imagens intensas.
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[video 4: Walter canta A Minha Vida]

Figura 4. Frame do video 4 “Walter canta A Minha Vida”.

Assim como Rogério, ocorre o mesmo com Walter. Um senhor de meia idade
apaixonado por antigas cangdes. Certamente € a voz mais potente que encontrei nas noites
de videoké. Ele sempre dizia que as musicas antigas fazem-no viajar no tempo, retomar
sensacodes do passado: o cheiro do perfume de uma namorada, a emog¢ao que sentia quando
crianga quando assistia ao ensaio do tio cantor. Com orgulho, sempre mencionava seu tio
que, segundo ele, foi um dos antigos integrantes do grupo paulista Deménios da garoa.

Walter € um homem calmo, sério, ndo bebe muito. Frequenta o Newilkes com
reservas, nao o encontravamos sempre. As musicas escolhidas para cantar sdo sempre para
grandes vozes masculinas, bem impostadas e vibrantes, a maneira de Nelson Gongalves,
Dick Farney e Agnaldo Rayol. Musicas que precisam de grande controle da voz, do bom uso

do vibrato, de variagdes de tons.
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Das filmagens de Walter, chamou ateng¢do sua apresentagdo da musica A minha
vida, versao em portugués da famosa cancéo cantada por Frank Sinatra, My Way. A musica
€ constituida de ciclos que se repetem em tons crescentes e Walter comeca cantando em um
tom mais suave, mais baixo, que vai aumentando em cada parte. Uma espécie de
frequéncia sonora que vai crescendo e vai tomando a interpretacdo de Walter, exigindo um
esforco maior, uma respiracido mais acelerada, uma voz mais alta. Walter se impde a uma
transformacdo em que é tdo afetado pela modulagdo crescente da musica que, ao final, a
voz que sai do corpo rivaliza, em volume, com a voz reproduzida pelo amplificador ligado ao
microfone. Seu canto final nessa cang¢ao, na ultima estrofe, € como um grito calculado que da
corpo a uma sensagao de extravasamento, uma autoafecgcdo tdo aguda que vai
transbordando o corpo por todos os lados, tomando seus gestos, impulsionando os musculos
dos bracgos e da face. Tudo se da em poucos segundos.

Vemos na imagem a testa de Walter se encrespar, o brago mexendo em impulsos
rapidos. Segurando o microfone com firmeza, ele impulsiona o brago gerando movimentos
circulares; sdo impulsos carregados de afetos, ndo uma atitude cotidiana cheia de siléncio,
que movimentam o braco de Walter ao ritmo da musica. O corpo inteiro € tomado por
movimentos bruscos, rapidos e ritmados.

No video, um pequeno zoom in enquadra seu rosto e a imagem torna-se uma
face. E um rosto inteiro que se encrespa: a testa e os olhos que se apertam, veias que
saltam as témporas, a boca que vibra com o voz que sai dela. Nao se trata de um corpo que
simplesmente interpreta uma musica ou imita um cantor famoso. Trata-se de um corpo em
ato, que através das variagbes intensivas do afeto produzem na imagem fiimada uma
intensidade. Assim, a subjetivagdo como autoafec¢do do personagem é uma forma de
promover uma intensidade na imagem; ao ser afetado, ele afeta e si produz esteticamente,
aguentando a duragdo, gerindo o conteudo de suas intervengdes para a camera, se
encarregando de sua encenacgado. Trata-se de uma capacidade que alguns tém de produzir
uma cena impondo ao tempo modulagdes de intensidades, provocando rachaduras no tempo

da tomada, como sugere Comolli:

Esses personagens sao precisamente aqueles que produzem buracos ou borrdes nos
programas (sociais, escolares, médicos, e mesmo coloniais), que escapam tanto da
norma majoritaria como da contra-norma minoritaria tal como esta € cada vez mais
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bem roteirizada pelos poderes: contudo, eles vivem, nao lhes faltando nem sofrimento
nem alegria, experimentando angustias, duvidas ou felicidades que ndo sao, ou séo
muito pouco, as dos modelos circundantes (COMOLLI, 2008, p.173).

Em nosso caso, é o movimento que vai do gesto do espetaculo midiatico a uma
espécie de devir, que faz a imagem filmada desses personagens intensas. Um movimento
pendular que vai do corpo cotidiano ao corpo cerimonial (DELEUZE, 1985) que produz essa
variacao intensiva do corpo na duragdo da tomada. Assim, por um lado existe a presenca do
gesto do espetaculo midiatico entre outros gestos, fundamentais as relagdes sociais que
articulam-se naquele lugar em que os personagens estdo engajados. Sdo os modelos da
cultura de massa que o videoké mobiliza, ligados a sua fungao estratégica de perpetua-los.
Por outro lado, esses sujeitos que descrevemos possuem a capacidade de produzir
rachaduras no dispositivo (videoké), transformando sua funcédo estratégica, fazendo do
videoké um jogo de autoafecgado. Essa autoafecgdo conduz o corpo a um aspecto cerimonial:
0 personagem impde-se a uma espécie de devir, que nos faz perceber o tempo pelas
transformagdes do corpo, produzindo uma intensidade particular na imagem. E uma forma
que tanto Rogério como Walter encontram de heroificar o presente, de produzir buracos,
reconfigurando o jogo de olhar do videoké e os condicionamentos que ele impde,
provocando, dessa forma, uma transformacgao do corpo cotidiano.

Em resumo, trata-se de um processo de subjetivagdo como linha de fratura. O que
Rogério e Walter articulam é o que Deleuze chama de primeira categoria da dobra, a dobra
das linhas de forga sobre si, ou seja, a autoafecgdo (DELEUZE, 2006).

Vejo esses modos de subjetivagdo que Rogério e Walter produzem como
maneiras de escapar da enchente de imagens, modelos de toda sorte que o capitalismo atual
produz e perpetua através de seus dispositivos. Tentativas de conviver com a crueldade
simbdlica e sensivel que se instala nas normatizacbes de nossa existéncia; praticas que
esses cantores criaram para conviver com as imagens e espetaculos que povoam seu
cotidiano comum, permitindo que nédo se apaguem como individuos (enquanto processo de
subjetivagdo) no mundo. Uma forma de conviver no oceano de imagens em que nos
encontramos submergidos. Neles, a capacidade de autoafecgao funciona como um impulso

que eleva a cabeca para fora e os permite gritar: eu estou vivo!
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Isso ndo quer dizer que esses cantores de videoké sejam revolucionarios, nem
promovam atos de resisténcia ao governo e ao mercado capitalista. Eles produzem apenas
gestos pequenos, agdes expressivas que sao faiscas de vidas ignoradas pela histéria, mas
que tém um pequeno tempero desviante. Assim, a pratica do videoké promove para alguns
uma relagdo nao apenas coletiva, mas sobretudo, uma relacdo de si para consigo, que o
conduz a uma percepcgao estética do seu proprio corpo. A pratica traz a tona instintos em
repouso, contracbées de musculos, modulacbées de som com a voz. Uma cerimonia que
envolve corpo, espaco, tempo, coletividade.

Dessa forma, entendo que meu trabalho carrega um preceito essencial: a de
mostrar que ha formas de vida possiveis, mesmo diante da automacdo crescente das
atividades humanas, que nao cessam de expandir com o processo de industrializacéo e a
expancao do capitalismo. E por ai que passam nosso desejo e vontade ao sair com a camera
de video no centro de Fortaleza produzindo espécies de esbogos videogréaficos,
colecionando gestos de cantores de videoké que, mesmo diante da atividade ditada pela
maquina, conseguem impor uma intensidade vital em uma pequena brecha que o jogo
eletrbnico da e que se envidencia na imagem filmada. Apesar da disciplina utilitarista que
recai sobre nossos corpos, existem as lacunas onde podemos inventar e reprogramar as
maquinas, criar novos procedimentos para lidar com elas sem, contudo, perder de vista a

vida.
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3. A camera como dispositivo

[video 5: Rogério canta Eu Juro]

Figura 5. Frame do video 5 “Rogério canta Eu Juro”.

Filmei Rogério pela primeira vez em setembro de 2006. Apesar de termos trocado
apenas algumas palavras, desde o principio percebi sua empolga¢cado com o fato de eu estar
filmando as apresentagdes dos cantores de videoké. A primeira apresentacdo de Rogério
causou em mim uma sensagao que venho tentando entender até hoje. Constrangimento e
excitagdo sao apenas as camadas mais superficiais do que senti naquele momento. Rogério
tirou-me o chéao, colocou-me em outro lugar, puxou-me para dentro da cena. Para elaborar
esse acontecimento, recorro a imagem gravada e também tomando a liberdade de voltar as
lembrangas que a imagem traz da vivéncia e do que isso suscitou em mim.

O inicio do plano faz-me lembrar o quanto eu estava perdido, sem saber ao certo

para onde apontar a camera. Filmava o televisor, a tela, a textura da imagem que o videoké
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reproduzia. A tela mostrava as informag¢des da musica e a imagem de uma capela em meio a
montanhas verdes de algum lugar da Europa. Tentava firmar a cdmera com dificuldade,
quando escutei a voz do proximo cantor dizendo: “Essa musica eu oferego a esse menino,
esse aqui, 6”. Guiando-me pelo visor busco a imagem do cantor. Deparo-me entdo com
Rogério apontando o dedo para a camera e dizendo: “esse aqui, 0”.

Zoom out, enquadro Rogério em plano médio, ele continua sua declaragao,
falando ao publico (extra campo) e se referindo a mim (a camera): “Por ele eu me ajoelho
aos pés”. Ele faz a declaragao durante o preludio da musica que escolhe para cantar, Eu
Juro, da dupla sertaneja Leandro e Leonardo.

Antes de comegar a cantar ele movimenta-se para o fundo da imagem e retorna
com os bragos arqueados. Vira-se para o videoké, buscando a referéncia do tempo da

musica. No momento certo ele gira rapido e comega a cantar:

“Eu vejo a luz do teu olhar; como uma noite de luar; luz que me guia onde eu for;
vocé, meu motivo pra sorrir; caminho certo pra seguir; saiba que é sé teu meu
verdadeiro amor.”

Rogério ndo apenas canta, mas encena, entra em um devir. Movimentando-se o
tempo todo, sobe e desce a escada; grita, impulsiona os bragos em gestos expressivos, joga-
0s para cima, voltando a arquea-los, seguindo a musica. Em seguida, Rogério caminha até
as mesas do bar, para por um momento em frente a um jovem e canta batendo forte com a
mao em seu peito: “é tanta emocao, é tanta paixao, eu te amo do fundo do meu coragao”. Na
sequéncia, vira-se e volta a declarar-se para a camera: “eu juro, com certeza, eu juro que
vocé é um tesao”. Olha para um lado e faz um gesto com a cabeca, um gesto de aprovagéo.
Volta o olhar para a camera, vejo seus olhos vermelhos e o rosto carregado de expressao.
Rogério se aproxima mais um pouco da camera, tdo perto que sai do campo focal da objetiva

e fala bem perto da camera, “ndo tenha duvida...”, e me olha dos pés a cabecga, me
revelando atras da camera. Fico constrangido, mas me empolgo com o acontecimento que
se produz na imagem. Nesse momento, Nair, a dona do bar, o censura (extra campo), talvez
por perceber meu constrangimento. Nao se pode ouvi-la na gravagédo, s6 a resposta de
Rogério, “calma Nair, te controla”, passa a mao em minha cabega e volta para frente do
videoké cantando e fazendo movimentos largos e expressivos. Seu rosto revela seu estado

de emocdo. E quando a musica vai chegando ao seu final, reduzindo o ritmo como que
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anunciando seu término. Rogério eleva as maos a cabega e termina a cang¢ao estendendo a
voz e se agachando: “eu juro”.

Volto a camera para o videoké, que anuncia seu veredito: “83 — Sensacional, vocé
ja é quase um profissional!”

A forma com que Rogério olha para a camera e aponta o dedo para ela, joga-nos
para dentro da cena. Rogério me oferece um corpo com sua encenagado. Coloca-me ali,
antes da imagem, no cume da piramide visual que define o enquadramento. Ele faz o

espectador lembrar que quem segura a camera é um corpo, colocado ali antes da imagem.
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3.1. Linhas de sedimentagao

A camera filmadora é um dos dispositivos envolvidos na situagéo objeto de nossa
pesquisa e, como todo dispositivo, possui duas tendéncias: de provocar linhas de
sedimentacdo e de fratura. Podemos considerar que as linhas de sedimentagdo que ela
produz em sua relagdo com o0s seres viventes sdo os condicionamentos pressupostos.
Tratam-se das reagdes que a camera produz nas pessoas que interagem com ela, sejam os
técnicos que a manuseiam ou os personagens que ela filma. A camera relacionam-se
variados gestos técnicos e modelos de encenagdo que sao difundidos pelos meios
audiovisuais. Keké, nosso personagem explorado anteriormente, € um bom exemplo desse
tipo de encenagdo, com seus gestos exagerados que simulam os apresentadores de
programas televisivos. S&do as formas de relacionar-se com a maquina filmadora que
estabelecem-se como condicionamentos e modelos pressupostos, frutos de uma demanda
social e ideologica.

Além desse aspecto modelador de encenagdes e gestos, ha ainda na cdmera um
modelo de visdo que consolidou-se como heranga histérica. Esse modelo é o modo de
representacéo do espaco utilizando o cédigo da perspectiva.

Comolli, em seu conjunto de textos Técnica e ideologia (1971-72), sintetiza um
caloroso debate ocorrido na Franga no comecgo dos anos 70, a respeito da camera enquanto
dispositivo. Nesses textos, o autor busca esclarecer os aspectos ideoldgicos envolvidos na
técnica e nos aparatos de producado do cinema, em especial a camera. Um dos aspectos
abordados por Comolli relaciona-se a heranga histérica da camera com relacao a perspectiva
artificialis do Quattrocento, baseada em uma visdo monocular centralizadora, e as linhas de

saber que tal dispositivo perpetua. Trata-se, segundo o autor, de uma ideologia do visivel.

(...) la imagen producida por la camera no pode hacer outra cosa que confirmar e
duplicar “el codigo de la vision especular tal como 16 define el humanismo
renascentista”, a saber, el ojo humano situado em el centro del sistema de la
representacion, em uma centralidad que a la vez corta el paso a cualquier otro
sistema representativo, asegura la dominacién de este érgano sobre todos los demas
organos de I6s sentidos y lo pone (pone al sujeto) em um lugar propriamente divino
(critica del cristianismo por el humanismo) (COMOLLI, 1971-72, p.150)

Comolli mostra que a ideologia do visivel esta fundamentada em uma pratica

especifica de enquadramento, baseado em um ponto de vista monocular e centralizador que
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define uma forma de olhar, prépria de nossa sociedade desde o advento desse codigo de
representacdo, ha mais de cinco séculos.

Leon Battista Alberti, matematico e pintor renascentista, é frequentemente citado
nos artigos tedricos sobre o tema da perspectiva monocular, devido a seu importante tratado,
Da pintura (1435). Ha na obra, escritos sobre uma pratica de producgao pictorica toda calcada
em procedimentos opticos e geométricos assim como a produgado de volumes, a concepgao
geométrica das imagens, as proporgdes ideiais do corpo. Mas, para a concepgédo da
atividade de enquadrar, sdo extremamente importantes seus esquemas de visao
perspectivada para produgado da imagem e seu modo de conceber o olhar a partir da ideia da
piramide visual (perspectiva cbnica). A ideia da piramide visual consiste em um esquema
bem conhecido, em que o olho € o cume da piramide, de onde saem as linhas que culminam
nos vértices da moldura-limite da imagem. Como é sabido, existem inUmeros aparelhos que
foram produzidos a partir do renascimento, com essa concepc¢ao de piramide visual, tanto
para fins cientificos como para fins artisticos. Tal modelo de visdo ndo marca apenas uma
forma de enquadramento na arte, mas também relaciona-se a concepgdes de visao que a
ciéncia utilizou por muito tempo e que sao difundidas até hoje.

Edmond Couchot, no livro A tecnologia na arte (2003), sintetiza uma questao
muito importante que nasce desse modelo de visdo. Segundo Couchot, a perspectiva
monocular central contribuiu com duas mudangas fundamentais nos modos de figurar o
mundo sobre uma superficie bidimensional. A primeira diz respeito ao centro organizador
rigorosamente definido que se confunde ao olho humano, vertical. Esse centro impde-se
como centro de percepgao da imagem e nele convergem o olhar do artista e do espectador.
Uma coincidéncia retrospectiva, que faz com que o espectador partilhe algumas relagdes
intersubjetivas com o artista. Ao mesmo tempo, a imagem organizada a partir de um centro
optico faz com que seu espectador torne-se o centro para o qual a imagem toda converge. A
segunda mudanca relaciona-se as operag¢des técnicas que, principalmente com Alberti,
envolvem a produgcdo da imagem, dando a ela um certo automatismo nunca vistos
anteriormente (as técnicas de pintura a partir de modelos matematicos, o uso do intersector
etc.). E esse automatismo que, segundo Couchot, ird evoluir em direcdo as imagens

fotograficas, cinematograficas e videograficas. A partir de Couchot, portanto, podemos
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perceber uma dupla heranga que a camera (videografica, cinematografica e fotografica) deve
ao modelo perspectivado de representacdo do espaco: a visdo monocular centralizadora e o
automatismo da representacao.

A camera videografica e cinematografica, portanto, vincula-se a esse modelo de
visdo monocular que fundamenta um sistema de representacao baseado no olho humano. A
sobreposi¢ao que se faz por meio do olho centralizador (o olho do espectador se sobrepondo
ao cume da piramide visual) permitira o desenvolvimento de um sistema representativo
baseado na invisibilidade do dispositivo. E dessa forma que baseiam-se muitos espetaculos
audiovisuais atuais, bem como o cinema narrativo representativo industrial, os shows de
televisdo, as telenovelas, os telejornais, etc., no pressuposto da invisibilidade da camera.
Assim, cada um desses espetaculos desenvolvera seus gestos técnicos, sua organizagao
produtiva e suas encenacodes especificas, constituindo modelos diferentes de relacdo com a
“maquina filmadora™’.

Quando Keké, por exemplo, olha para a camera e fala com ela, ele pde em
pratica esse sistema representativo no qual o dispositivo da lugar ao espectador. Sua
encenagao compreende a existéncia de um centro optico organizador em que converge toda
a imagem da qual ele faz parte, ao dirigir-se para camera e relacionar-se com o espectador.
Ou seja, sua relagdo com a camera ja pressupde essa sobreposicdo de olhares. O
relacionamento que ele trava com a camera nao se direciona a mim, corpo que segura a
camera; ao contrario, torna-me invisivel (eu e a maquina) e transforma-me na subjetiva direta
de uma massa imaginaria de espectadores. Em suma, sua encenagéo anula minha presenca

como sujeito que porta a camera e a presenga do proprio dispositivo.

! Aproximo a compreensao da camera ao que Comolli chama de “maquina filmadora”. “Entendo por
“maquina” o conjunto de dispositivo técnico (camera, som, luzes, travellings, maquinaria... mais os gestos
especializados para fazé-los funcionar) que permite filmar. Essa maquina, determinada historicamente (tal
estado de desenvolvimento técnico, tais apostas ideoldgicas, tais potencialidades econdémicas etc.), é a
instancia material em que se cruzam — e se perdem — os imaginarios daqueles que fazem o filme (sejam eles
técnicos ou atores)“(COMOLLI, 2008, p.329).
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Tal tipo de encenacéo é tipica da televisao, na qual o apresentador fala direto ao
espectador mirando a camera. E um modelo em que o dispositivo cAmera transforma-se
nesse ponto de convergéncia que tende a anula-lo para que a presenga do espectador torne-
se mais “real”. Essa é uma peca fundamental do jogo entre espectador e espetaculo. E o
ponto essencial em que se instaura, como sugere Comolli, uma suposta realidade do

espetaculo que tende a alienar o homem, distanciando-o do mundo (COMOLLI, 2008).

3.2. Linhas de fratura

Por outro lado, quando Rogério relaciona-se com a camera nao parece ter em
vista um modelo pré-estabelecido de encenacgdo. Ele fala para quem porta a camera
diretamente. Ele ndo se reduz ao desejo de produzir-se apenas como imagem pressuposta,
um personagem preexistente que encena para uma massa de espectadores imaginarios. A
ele interessa o jogo corporal que se instaura naquele momento. Através da encenagao de
Rogério, a camera adquire uma presenga subjetiva que ndo € a do espectador, mas sim a
minha propria presenca.

Naquele momento, o que Rogério deseja, mais que tudo, é a carne. Esse desejo é
uma vontade irredutivel que mobiliza sua apresentagdo. Envolvido por esse afeto, Rogério
olha para camera, um olhar que atravessa a objetiva e chega até mim. Fico constrangido,
mas mantenho-me ali, segurando a cadmera e determinando o quadro. Porém, seu olhar ja
dobrou de vez o dispositivo invisivel, pondo a camera ali entre nés como uma “maquina” que
funciona como base desse encontro; estabelecendo na cena relagdes de forgas distintas da
que se pressupde em um espetaculo audiovisual comum, fugindo, dessa forma, da
personagem preexistente e de um real pressuposto.

Assim, se entendemos o dispositivo camera em sua invisibilidade como marca de
sistemas representativos pressupostos, a sua presencga, tal como Rogério proporciona,
revela a cdmera como uma linha de fratura, como um rompimento com esses sistemas de

representacdo na medida que ele nos revela e nos faz intercessores de sua apresentacao.
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3.2.1. Cinema indireto-livre

Em estado de devir, Rogério simula uma narrativa que destrona os modelos de
verdade (sistemas representativos da televisdo, da reportagem, o programa de calouros
etc.). Ao me puxar para a cena (com seu olhar, seu gesto, sua teatralizacéo) ele me da um
corpo, transformando a cena em um jogo corporal de simular narrativas. Nao se trata de um
jogo de reproduzir modelos, mas uma experimentacédo que pde em evidéncia a cAmera como
meio de produzir ficgcdes. Assim, Rogério destrona as ficgdes veneradas, para no lugar delas
instaurar um estado de livre invengao de ficgcdes. O devir como fabulacdo em ato, como
poténcia do falso (DELEUZE, 1985).

Nesse ponto nossa pratica compartilha semelhangcas com uma certa producao do
cinema direto, a qual Deleuze chama de indireto-livre. Para explicar esse recorte Deleuze
parte do que ele vé como falso problema, que consiste em opor o ‘cinema de ficcdo’ e o
‘cinema de realidade’. A principio ele indica dois polos histdéricos do cinema que
supostamente opuseram-se as formas ficcionais do cinema: um documentario/etnografico, no
qual ele localiza a obra de Flaherty; e outro investigagao/reportagem, no qual ele cita
autores como Grierson e Leacock.

O ‘cinema de realidade’ (nome que Deleuze da a esses dois polos:
documentario/etnografico e investigagao/reportagem) assume desde o principio uma recusa
da ficgdo e concentra seus esforcos em uma suposta realidade, uma vontade persistente de
capturar o real, que em todo caso, “consiste em nos fazer ver e ouvir as relacbes entre o
homem e uma dada situacédo” (PARENTE, 2000, p.114).

Como explica o pesquisador brasileiro Francisco Elinaldo Teixeira, no texto Eu é
outro: documentario e narrativa indireta livre, o recorte de Deleuze “incide num periodo de
desenvolvimento desse tipo de cinema que se situa entre os anos 1920 e de 1950, periodo
de forte vigéncia da narrativa classica” (2004, p. 45). Ocorre, portanto, que o cinema de
realidade nasce inteiramente tributario do cinema de ficcdo em suas formas
cinematograficas. Dessa forma, ao mesmo tempo que recusa a ficgdo, esse cinema acaba

por conservar e sublimar um ideal de verdade que decorre da ficgdo cinematogréfica.
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E no contexto desse tributo as formas do cinema classico, que Deleuze ira
reportar-se a Nietzsche para contextualizar a critica ao ideal de verdade na qual se ancora o

cinema de realidade.

Era fundamental recusar as ficgdes preestabelecidas, em favor de uma realidade que
o cinema podia apreender ou descobrir. Mas se abandonava a ficgdo em favor do real,
mantendo-se um modelo de verdade que supunha a ficgdo e dela decorria. O que
Nietzsche havia mostrado — que o ideal da verdade era a ficcdo mais profunda, no
amago do real — o cinema ainda n&o havia percebido (DELEUZE, 2005, p.182).

Para Deleuze, o cinema de realidade ainda nao havia percebido os modelos de
verdade presentes no seio da prépria sociedade, da religido, do cinema, do sistema de
imagens. Assim, a ruptura com o cinema de ficgdo e com o ideal de verdade ocorre quando
certa produgéo do direto dos anos de 19608, percebe a “ficgdo encrustada no @mago do real”,
e volta-se para o combate direto desses modelos de verdade. Tal combate torna-se possivel
quando esse cinema (direto indireto-livre) percebe as potencias da fung¢ao fabuladora de criar
novas ficgdes que destronam os modelos de verdade. A fungao fabuladora, em todo caso, é
o proéprio devir capaz de criar as novas ficgdes e produzir diferenca; é a “vontade de poténcia
que se pde em ato, relagdo entre forgas, poder de afetar e ser afetado” (TEIXEIRA, 2004, p.
42).

Deleuze mostra que a ficcdo ndo se opde ao real, matriz do falso problema no
qual o cinema de realidade colocou-se. Pois, tanto a ficcdo como a realidade pressuposta
compdem os modelos de verdade, a verdade do dominante. O que opde-se a ficcao, bem
como ao real pressuposto, € a funcao fabuladora capaz de dobrar as linhas de forca que
compdem o modelo de verdade. Ela da, ao que ndao é modelo, uma poténcia capaz de torna-
la uma lenda, um monstro, uma memodria.

Dessa forma, o cinema direto indireto-livre volta-se para os devires das
personagens, evitando a férmula que buscava encontrar suas identidades. Tratam-se de
personagens que entram em devir e se produzem no filme. Um devir que as envolvem em
transformacgdes, passagens do corpo cotidiano (preso aos modelos de verdade) para o corpo

glorioso, desviante, cerimonial. Ato que marca a passagem de um corpo a outro; corpo

8 A essa corrente do direto-indireto, Deleuze inclui autores como Jean Rouch, Les maitre fous, Moi, um
noir, Jaguar, Cocorico monsieur Poulet; Pierre Perrault, Pour La suite Du monde, Pays de La terre sans arbre,
La béte lumineuse; Shirley Clarke, The connexion, Portrait of Jason; e John Cassavetes, Shadows, Faces.
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pressuposto para um corpo que pde-se deliberadamente a ficcionar outro para si e da a ver a

celebre formula desse cinema: EU=OUTRO.
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3.2.2. Cinema do corpo

[video 6: Ivan canta Ojos Asi]

Figura 6. Frame do video 6 “Ivan canta Ojos Asi”.

Um exemplo, em nossas praticas, dessas passagens que vao do corpo cotidiano
ao cerimonial ocorre em uma gravagao de 2006 com o cantor Ivan, um frequentador assiduo
do Newilkes. Ele apresenta-se com a musica Ojos asi, conhecida pela gravagao da cantora
colombiana Shakira.

Na época, lvan era coroinha e integrante do coral da Igreja do Sagrado Coragéo,
localizada bem proxima ao Newilkes. Um rapaz resguardado que geralmente sentava-se
sozinho para beber e fumar alguns cigarros depois das atividades paroquiais. Gravei Ivan
cantando varias vezes essa cancdo, mas a apresentagcao que me pareceu mais intensa foi
mesmo a da primeira gravagao

O video da apresentacédo de lvan inicia-se com um plano sofrido, tremido, que

mostra a imagem de fundo do monitor de televisdo, um vasto campo verde, um cercado da
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com um pneu velho pendurado, onde se vé pintadas as palavras keep out (mantenha-se
afastado). Sobre essa imagem, um letreiro eletrébnico com os escritos: “Ojos Asi — Shakira
Florez Garza”.

A cancgao agitada é conhecida, as pessoas que encontram-se no bar dangam com
muita animagao. lvan, que veste uma camiseta regata azul, comega a cantar. Um pouco
rigido, canta sem sair do lugar, em pé, atras da mesa, com o0s bragos quase imoveis,
segurando o microfone. Cantando, mantém seu olhar fixo na tela da TV; o ritmo acelerado
exige dele muita concentragdo para acompanhar a letra da musica. Os contornos, que
indicam no videoké o momento em que as palavras devem ser cantadas, passam com muita
velocidade. Palavras complexas, cantadas em espanhol, com uma estranha entonacéao
arabe.

Na época, meus enquadramentos eram muito indecisos, ainda buscando
compreender, através da pratica, o que fazia de certas imagens um acontecimento. Percebo
essa imprecisdo quando revejo a gravagao de Ivan. O enquadramento corre de um lado a
outro, sem decidir onde fixar-se. Mas, por um momento, o rosto de Ivan captura meu olhar,
as transformacdes em sua face revelam o estado de devir.

A principio, ele canta sem muitos gestos e pouca afetagdo, mas com uma voz bem
afinada. A imagem detém-se nele, em plano médio. E possivel ver o que acontece ao redor:
pessoas dancando, conversando, bebendo, fumando, uma crianga que observa o videoké e
brinca com seu i0i6. Até o momento, a imagem apresenta uma cena, sem duvida, curiosa,
mas repleta de trivialidade. Por enquanto, existem apenas os gestos do corpo cotidiano que
se abrigam nos corpos e entre eles. Até que lvan inicia sua transformacao, discreta, mas
potente. A musica da uma pausa, um interludio que o permite improvisar, fazendo
modulagdes na voz, variacdes sutis e inesperadas que causam um efeito hipnético, entoando
a voz como um cantor arabe, como num mawwal (solos vocais das tradicionais musicas
arabes).

Durante a improvisagéao ele fecha os olhos. O campo da imagem fecha-se em seu
rosto que mostra os afetos que lhe atravessam em suas variagbes, gerando pequenos
movimentos, intensos e expressivos. Ele entra em um estado de criacdo, em um devir, um

processo de metamorfose.
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Esse estado de limite em que Ivan se coloca da-lhe as pulsdes que potencializam
seu devir, instauram esse momento de transformacgao de total concentracédo na voz. O rosto,
por ser uma superficie reveladora de afetos, mostra que lvan passa por um paroxismo. A
imagem, quando aproximada, mostra as veias que saltam do pescogo e das témporas.

E a variacdo que vai do corpo cotidiano ao corpo cerimonial. Um estado de devir
que o permite transgredir os limites expressivos do corpo cotidiano. Porém, aos poucos, a
variagao volta a pender ao gesto comum: acaba o interludio, ele volta a se concentrar na
letra, até a musica acabar e lvan fazer um sinal positivo para a camera. A imagem retorna
bruscamente para a TV. Uma trilha engragada anuncia a avaliagdo da maquina sobre a
apresentacgao: 66 — continue assim, vocé esta no caminho certo!

E Deleuze quem traz a ideia de um cinema do corpo, no segundo volume de seus
dois livros dedicados ao cinema: Cinema | Imagem-movimento (1983) e Cinema II: Imagem-
tempo (1985), nos quais utiliza a reflexdo sobre o tempo como um de seus fundamentos.

Para Deleuze, ha dois regimes da imagem cinematografica que guardam em suas
diferencas, as relagdes que estabelecem com tempo — um regime representa o tempo
(imagem-movimento) o outro o apresenta (imagem-tempo). Para o filésofo, o chamado
periodo classico do cinema caracteriza-se por uma montagem que constitui o tempo de
maneira indireta. A montagem passa a ser a operagao fundamental do cinema, ela combina
através de esquemas de continuidade (raccords), cortes e falsos raccords, trés tipos de
imagens: imagem-percepg¢ao, imagem-afecgao e imagem-agao, para dai extrair o todo que é
a imagem do tempo. Por esse motivo, € preciso que a montagem seja pré-concebida, nesse
sentido, cada plano é uma célula do todo estando subordinado a imagem do tempo
(DELEUZE, 1983). Em suma, “a montagem é a composi¢do, o agenciamento das imagens-
movimento como constituindo uma imagem indireta do tempo” (DELEUZE, 1983, p.48).
Diante dessa concepgao de montagem o filésofo assinala quatro grandes tendéncias do
regime da imagem-movimento: a tendéncia organica da escola americana, a dialética da
escola soviética, a quantitativa da escola francesa pré-guerra e a intensiva da escola
expressionista alema.

No regime da imagem-movimento, segundo Deleuze, o tempo estd subordinado

ao movimento por intermédio da montagem. Explicamos: as imagens que trazem
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enquadramentos muito fechados, close-ups, principalmente nos rostos (imagem-afecc¢éo) e
aquelas que mostram o ponto de vista de um personagem, as subjetivas-diretas (imagem-
percepgao) funcionam como espécies de intervalos das agbes (imagem-agao) que
determinam os centro dos acontecimentos. Mas para que esse cinema funcione como tal,
esses intervalos precisam funcionar sob uma determinada propor¢do em relagédo a imagem-
acao. Uma combinacédo que precisa ser bem medida para que nédo se tornem movimentos
aberrantes, anomalias, dentro de sua logica que tem em vista a constru¢do da narragao,
determinada por uma representacao indireta do tempo. Em decorréncia, ha duas questdes
importantes a serem definidas: por uma lado, a relagéo calculada entre os planos garante a
representacdo indireta do tempo; por outro lado, ela garante uma relagao de normalidade, o
que Deleuze, apropriando-se da terminologia de Bergson, chama de esquema sensorio-
motor. Deleuze explica que essa proporgao entre as imagens (percepcao — afec¢cado — agao)
€ 0 que garante a determinagdo de um centro organico. Mesmo que esse cinema seja
constituido por imagens de diferentes pontos de vista, € a relagdo proporcional entre a
percepgdo do movimento recebido (imagem-percepg¢do), afetagdo diante do movimento
recebido (imagem-afec¢cdo) e movimento executado (imagem-agdo) que garante ao filme
uma dindmica organica (esquema sensoério-motor). Esse cinema substitui de forma iluséria o
centro de percepcgao do espectador, por um centro feito de rupturas, constituido por varios
pontos de vista distintos — um mundo auténomo.

A identificacdo com o esquema sensoério-motor da-se, também, pela manutencao
da convengao da representacao perspectivada do espago, que garante a verticalidade da
imagem e a coincidéncia do ponto de fuga com o ponto de vista do espectador, que somado
as técnicas de montagem descritas anteriormente, correspondem a continuidade da sua
experiéncia concreta de viséo e de percepgao da passagem do tempo cronoldgico.

Porém, é justamente o esquema sensério-motor que vai ser relativizado pelo
cinema moderno. As anomalias que desconstroem esse esquema de normalidade ganham
uma renovada liberdade. O espaco passa a ser representado de maneiras diferentes da
convengao da perspectiva — como nos filmes abstratos de Brakhage. As proporgdes entre as
imagens (afecgédo, percepcado e agao) sdo desfeitas, e os intervalos que antes existiam

apenas como interticios das a¢gées ganham impulso e passam a ser um novo centro. Surgem
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dai novas formas de encadeamento das imagens, uma nova narrativa, que deixa de ter o
tempo subordinado ao movimento. Agora, com o movimento deslocado, as imagens deixam
de representar o tempo através dos elos de acdes, e passam entdo a apresentar o tempo
diretamente na imagem — n&o mais uma imagem do tempo, mas uma imagem-tempo
(DELEUZE, 1985).

Desse modo, partindo do principio da quebra ou do afrouxamento do esquema
sensorio-motor, o cinema moderno produz uma série de formas de apresentar o tempo, seja
como lembranga pura - lengois do passado que se apresentam no filme - seja como um
presente complexo, uma duragao, apresentada como tempo em si, com sua multiplicidade.
Sao as formas como o tempo se apresenta na imagem-tempo, que Deleuze mostra em
Cinema II: a imagem-tempo. Dentre essa variedade, uma forma & bastante explorada pelo
cinema experimental, pela videperformance e pelo cinema direto, a qual ele denomina
cinema do corpo. Essa variedade que Deleuze propde nos interessa especialmente, pois ao
olharmos nossas imagens encontramos tais caracteristicas.

No cinema do corpo, como o nome revela, este € o fundamento, é o centro, que
habita a superficie da imagem e vive a duragdo dela. A imagem, nesse caso, revela os
corpos para fazer-nos pensar sobre os efeitos do tempo sobre eles: o cansaco, a espera, 0
habito, o gesto, etc. E uma forma de por o corpo em um cristal, em uma caixa de vidro, para
vé-lo sob a agcdo de um presente vivo. Mas, esse presente, ndo € um presente imediato,
superficial. Nao se trata de um presente enquanto sucessio de instantes, mas um presente
enquanto uma multiplicidade que traz em si o passado e o futuro, o antes e o depois como
suas dimensodes, e o corpo € o que revela essa multiplicidade do tempo.

Trata-se aqui do primeiro pélo do cinema do corpo: o corpo cotidiano. E através da
atitude trivial, ou seja, do conjunto de habitos, de gestos, ritmos e reag¢des, que o corpo
mostra esse presente cosubstanciado ao passado e ao futuro - a simultaneidade das pontas
do presente (DELEUZE, 1985) que Peter Pal Pelbart chama de presente cronogenético
(PELBART, 2007).

(...) um presente vivo contraindo os instantes numa duragdo, numa retengédo do
passado, numa expectagcdo do futuro, definindo “nossos ritmos, nossas reservas,
nossos tempos e reagdes (PELBART, 2007, p.124).
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Para que o corpo seja o centro da imagem, torna-se necessario que uma camera
ponha-se diante dele. Porém, ira colocar-se de uma nova forma, com uma nova consciéncia,
diferente da postura da cadmera na imagem-movimento. No cinema classico, a cdmera, por
estar em fungao da representacdo do tempo e do espaco, € dissimulada, ndo se deixa ser
vista ou percebida na imagem para nao criar movimentos de anomalia, obedecendo as
regras estabelecidas pelo esquema de montagem. No cinema do corpo ela deixa de
funcionar em fungdo da montagem, assumindo uma nova relagdo com a cena. Como o
espaco e o tempo ganharam um novo estatuto, a cAmera agora estd em fungdo do tempo,
das relacdes de tempo em que é capaz de penetrar. E como descreve Comolli: “O filme néo
€ 0 que vai se fazer. Ele estd sempre-ja em curso. Aqui, antes de nés. Nés entramos dentro.”
(COMOLLI, 2008, p.56)

Comolli reflete esta nova postura da camera na forma que a concebe em seus
filmes. Ele escreve sobre uma realidade cinematografica que fundamenta-se na relagéo

sincrénica que é construida entre corpo e camera:

Uma maquina e um corpo (pelo menos) partiham uma duragcdo que é feita de
interagcao entre eles. [...]. Ela extrai sua “verdade” da propria passagem do tempo, do
desgaste partilhado do tempo, provocado pela maquina e, no mesmo instante,
registrado por ela, como marcas desse desgaste no corpo filmado. (COMOLLI, 2008,
p.220)

Percebemos que Comolli esta muito préximo da concepcéo de tempo que Deleuze
afirma como pontas do presente — o presente cronogenético. Seu cinema de revelagédo se
concentra na relagao corpo € maquina em uma duragao sincronizada, onde ele busca revelar
esse corpo cotidiano. Nos seus escritos em Ver e poder, percebemos a aproximagao na
forma de conceber o presente como um conjunto de habitus, gestos, esquemas sensorios-
motores determinados pelas relacdes sociais ja em curso. E o impensavel, nas palavras de

Deleuze, revelado pela atitude cotidiana, que caracteriza esse cinema do corpo cotidiano.

Aquele que filmo vem também ao encontro do filme com seu habitus, esse tecido
estreito, essa trama de gestos aprendidos, de reflexos adquiridos, de posturas
assimiladas, a ponto de terem se tornado inconscientes; [...]

As “realidades” ndo sdo apenas narrativas particulares aos grupos que as fabricam e
as legitimam — a “realidade social’, a “realidade patronal”’ etc. Essas narrativas s&o
também mise en scénes, verdadeiros rituais, em que os corpos e suas hierarquias,
suas posturas, seus intervalos sdo frequentemente definidos. O cineasta filma
representacdes ja em andamento, mise en scénes incorporadas e reencenadas pelos
agentes dessas representagdes. (COMOLLI, 2008, p.84 e 85)
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Deleuze aponta outro pélo do cinema do corpo: o corpo cerimonial. Nesse cinema
a relagdo com o tempo permanece, mas a estratégia que se estabelece com o corpo
modifica. Como explica Deleuze, ndo se trata mais de acuar o corpo no intuito de extrair dele
as multiplas camadas do tempo, de pensa-lo como um corpo condicionado ou em via de se
liberar de seus condicionamentos. No cinema do corpo cerimonial trata-se de por a camera
diante do corpo impondo-lhe um ritual, uma cerimonia, uma performance. Aqui 0 corpo entra
em um processo de auto-afetacdo, uma consciéncia estética que se direciona ao corpo em
uma relagdo estabelecida com ele mesmo nesse presente cronogenético. Através desse
processo de cerimonia que ele se impde, o corpo pode nos dar essas camadas impensaveis
do tempo. E o corpo em ato, em ato de criagdo, ou como preferir, em processo de fabulagao,
que torna-se o centro da imagem. Assim, dessa relagédo do corpo no tempo muitos artistas
das chamadas artes corporais (body art) desenvolvem suas estratégias criativas.

O que Deleuze assinala, nesse vasto campo de producdo do cinema do corpo,
sao as mudangas que se operam no cinema, ou seja, em sua relagao entre imagem e corpo,
no qual o aspecto primordial dessa mudanca esta na forma como o tempo é apresentado
através da imagem do corpo. Como o préprio filésofo assinala, o cinema do corpo é uma
variedade da imagem-tempo que acomete muitas obras do cinema experimental, integrando
um dos dominios desse cinema, baseado na fisica dos corpos; seu aspecto concretivo
(DELEUZE, 1985). Além disso, € importante destacar que seus dois podlos (cotidiano e
cerimonial) ndo sao estanques, ao contrario, sdo a todo momento combinados em medidas
distintas, em que cada artista e cineasta desenvolve sua forma de trabalhar com o corpo na
duragao. Dessa forma, o cinema do corpo funciona como um péndulo que varia entre seus
dois podlos, hora alguns autores tenderdo para o corpo cotidiano, hora para o corpo
cerimonial, existindo entre esses os que conseguirdo, mais ou menos, uma equidade entre
as partes.

O nosso caso nao é diferente. Nossa pratica consiste em colocar uma camera
diante dos corpos, dos cantores dos jogos de videoké. Tal qual as condi¢des que
mencionamos no cinema do corpo, em nosso trabalho variamos entre os dois pdlos. O
primeiro (cerimonial) permite enxergar as apresentagbes dos cantores como performances,

como encenagdes, sdo as linhas de fratura. Permite-nos buscar entre os cantores os
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“verdadeiros artistas”, artistas do corpo, capazes de gerir modulagdes de afecto e
intensidade, dobrar o corpo cotidiano. Esse olhar esta ligado ao que mais privilegiamos: a
forma como alguns conseguiam afetar a si, dobrar as linhas de for¢as condicionantes do
dispositivo para produzir momentos de intensidade, um “carnaval’, uma cerimbnia. O
segundo (cotidiano) impele-nos a olhar para os cantores e neles perceber o condicionamento
dado pelo dispositivo, as linhas de sedimentagdo. Traz a tona um olhar que nos joga ao
dispositivo do videoké e faz-nos percebé-lo como um jogo de encenagao que revela gestos,
condicionamentos, mecanismos motores e toda uma tipologia de encenagbes da cultura de
massa.

Destaca-se, nessa pratica, o video como ferramenta que possibilita uma
observacdo mais apurada do corpo, pois se o corpo faz-nos pensar o impensavel, como
afirma Deleuze, o video aparece como esse dispositivo que acopla-se ao nosso espirito
permitindo-nos pensar com mais firmeza sobre as condicdes e extrapolacbes de um corpo.
Permite-nos ver tanto suas atitudes, diante das encenagdes em curso no qual ele se
encontra engajado (COMOLLI, 2008), como as poténcias criativas que o corpo produz, seus
modos de subjetivacéo criativos (FOUCAULT; DELEUZE). O video como uma imagem, um

dispositivo que auxilia em uma pratica que € ao mesmo tempo poética e analitica.
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3.2.3. A dupla transformacgao

[video 7: Fausto canta Emogdes]

Figura 7. Frame do video 7 “Fausto canta Emog¢des”.

Outra importante imagem que revela estados de intensidade € a performance de
Fausto. Mas, sua importancia nessa pesquisa € dupla, pois ela aponta para outra questao
que é o estado de duplo devir — da camera e da personagem.

Sobre Fausto ndo sabemos muito, pois esse foi o unico dia que o vimos cantar.
Nesse dia gravei trés performances suas. Escolhi a ultima apresentacao pelo critério de
intensidade que foi tomada por método.

A performance foi gravada em 2008, uma das ultimas apresentagdes de videokés
gravadas em Fortaleza. Se comparada com as primeiras gravagdes de 2006, com a de Ivan,
por exemplo, € possivel ver certa progressdo técnica e estética: saber produzir o plano-
sequéncia a partir de uma variagdo composicional constante. Uma tarefa a qual o sucesso s6

€ possivel com o empenho dos dois lados da camera — a personagem e o cinegrafista. A
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meu ver, a evolugcao que esse plano traz, mostra que o problema da pesquisa havia sido
colocado no plano pratico. O interesse pelo corpo e seus processos de transformacgdes
afetivas ja se revelam com mais clareza na imagem.

Quando trabalha-se em um plano-sequéncia, € necessario, para sua fluéncia, que
o cinegrafista tenha claro o que deseja. Se ele ndo sabe, essas incertezas aparecerdo na
imagem. Saber o que quer nao significa trazer verdades pressupostas, ou que o cinegrafista
ja tenha uma imagem idealizada que deseje produzir. Saber o que quer, € antes ter clareza
do problema, ter uma familiaridade com a cena para nela buscar as regides de intensidade.
Ele precisa entender como o devir atua na imagem.

Dessa forma, o cinegrafista que filma devires também precisa de um treinamento
do corpo e nao sé do olhar. Existe um conjunto de gestos técnicos que precisa dominar para
utilizar a camera. Além disso, precisa acionar vivéncias, assumir determinados
comportamentos, determinados impulsos, saber recuar e aproximar, controlar a respiragao
quando a camera esta na mao. Como a cena acontece por uma forma relacional, com poder
de afetar e ser afetado, sua postura compde esse encontro, influencia diretamente na
composi¢cao da imagem e nas relagdes travadas na cena.

Na filmagem de Fausto, a cdmera ancora-se a seu corpo fugidio, atenta ao seu
estado de metamorfose. A cadmera é posta a sua frente com firmeza, enquadrando-o em
plano médio. Fausto canta a musica Emogbes, de Roberto Carlos, iniciando sua
apresentacdo com movimentos ja carregados de expressividade, cheios de impulsos. O
corpo inteiro é tomado por um estado afetivo intenso; os bracos, a face, as pernas ndo param
de se mexer, ele se movimenta por todo o bar, movimenta-se entre as mesas, abaixa-se,
levanta-se. Ha em Fausto um trabalho préprio de um atleta do afeto e a seu modo muito bem
treinado.

Ainda no inicio da musica fico ali com a camera a sua frente, mas rapidamente
Fausto foge da imagem, talvez por sentir-se um pouco acuado pela camera, afinal, eu estava
ali, pregado a seu corpo. Eu tinha tomado uma decisdo naquele momento, de que nao usaria
mais movimentos de zoom e que ndo desviaria mais a camera do corpo. Sempre que

possivel, o corpo deveria ocupar o centro da imagem, e por isso, resolvi persegui-lo.
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Quando filma-se assim tdo préximo é possivel perceber certas reagdes a camera.
Essas reagdes dao pistas sobre a distancia, os recuos e as aproximacdes que se deve ter da
personagem. Constroem um campo de composi¢ao afetivo que influencia diretamente a
composic¢ao do plano. Por isso, quando se filma em situacbées como essas € preciso passar
também por certa transformacdo, um “devir em sincronia”. Preciso, portanto, estar
completamente aberto aos afetos em jogo. Isso ajuda a “calibrar” meus impulsos, pois
quando acompanho um corpo em devir que se movimenta por impulsos, a camera para
acompanha-lo precisa movimentar-se quase que por impulsos também. Nao obstante, é
preciso prever minimamente os movimentos, as acgdes, as expressdes, como se fosse
possivel compartilhar os afetos. Como se o afeto que passa pelo personagem passasse
também por mim, colocando-nos em um “devir em sincronia”. Semelhante ao que ocorre no

“cine-transe” de Jean Rouch quando ele pde-se a filmar os rituais africanos.

Em seus momentos mais felizes, seu método do “cine-transe” aproxima assim o
cineasta dos estados de consciéncia das pessoas que ele mostra, seu trabalho entao
consistindo menos em explicar de fora o sentido do transe alheio do que partilha-lo,
traduzi-lo em si mesmo, ou seja, em seu filme, no nivel do seu estilo de captagao,
para entrar, por analogia, em sintonia com o possuido. (ARAUJO SILVA, 2010, p.78)

Como nos explica Mateus de Araujo Silva, o “cine-transe” de Jean Rouch consiste
em uma transformacado do proprio cineasta, para captar o estado de transformacao da
personagem; “um estranho estado de transformagéo da pessoa do cineasta que chamei, por
analogia com os fenbmenos de possessao, de cine-transe” (ROUCH apud ARAUJO SILVA,
2010, p.79). Como se o cineasta entrasse em transe por empatia, transformando-se ele
também em outro, para interceder as transformagdes da personagem. E o que Deleuze

escreve sobre o cinema indireto-livre, tornar-se outro junto com a personagem.

(...) o cineasta e suas personagens se tornam outros em conjunto e um pelo outro,
coletividade que avanga pouco a pouco, de lugar em lugar, de pessoa em pessoa, de
intercessor em intercessor. (DELEUZE, 1985, p.186)

As experiéncias com os videokés mostrou-nos essas duplas transformacdes.
Captar os devires requer também um trabalho do cinegrafista, uma disposi¢cdo de se afetar
que o pde em sintonia com as transformacbdes dos personagens. O encontro entre
personagem e cinegrafista ocorre em uma relagdo corpo a corpo. Filmar, nesse sentido,

transforma-se em uma arte fisica, semelhante a uma danca, uma luta. Assumir esse estado
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de transformacéo €, também, dobrar as linhas de sedimentacdao da camera, dando a ela uma
funcao diferente da funcdo que assume quando ela se volta as relagdes pressupostas entre a
camera seus personagens e técnicos. Filmar devir € assumir um constante estado de

transformacéao.

3.2.4. A encenagao como encontro

Na pratica do cinema indireto-livre cada cineasta busca uma forma de suscitar
devires nas personagens. O filme transforma-se em um encontro onde a camera é o meio
especifico pelo o qual a personagem se produz. Assim, “o filme torna-se o proprio
acontecimento, a aproximagdo do acontecimento, o lugar onde este é chamado a se
produzir’ (PARENTE, 2000, p.122).

Destacamos, com Comolli, duas funcbes da camera que consideramos
importantes para a produgéo desse tipo de pratica (indireto livre), que sao sua relagao real
sincrbnica e sua capacidade de criar um espaco-tempo que |he sao proprios — a cena
cinematografada.

Segundo Comolli, a camera (maquina-filmadora) liga-se uma instancia prépria a
ela, um “grau zero” de realismo cinematografico, que em nada tem haver com sua
capacidade de reproduzir um real bruto, um real pressuposto que para ele ndo passa de uma
ideia de “reflexo supostamente verdadeiro”. Esse “grau zero” ou ‘“inscricdo verdadeira”
corresponde a uma relagao existente de sincronismo entre os corpos € a maquina. A relacéo
“‘real, sincronica, cénica do corpo filmado com a maquina filmadora” (COMOLLI, 2008, p.
219). O autor explica que o real cinematografico esta mais relacionado a passagem do tempo
nos corpos filmados que a impressao de realidade, dado a ver pela relagéo sincrénica entre

corpo e maquina.

O realismo nasce com o sincronismo, que primitivamente ndo € o sincronismo entre o
som e a imagem, mas aquele entre a agao e o seu registro. Uma maquina € um corpo
(pelo menos) partilham uma duragéo que é feita de interagdo entre eles. Essa partilha
é real (e ndo virtual). Ela extrai sua “verdade” da propria passagem do tempo, do
desgaste partilhado do tempo, provocado pela maquina e, no mesmo instante,
registrado por ela, como marcas desse desgaste no corpo filmado (COMOLLI, 2008,
219-20).
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Ainda segundo Comolli essa relagdo sincronica estabelece um espacgo-tempo
préprio, a cena cinematografada, definida por uma duragcdo e uma imagem em seus limites
visuais — blocos de imagem e duragdo. Semelhante a nossa experiéncia, o autor, em seu
cinema de revelacio, propde a cena como um encontro, uma composi¢ao entre maquinas e
corpos filmados que tem como motivacdo construir um jogo que os tirem das verdades
pressupostas. A personagem nao esta ligada a uma situagao anterior, a camera age sobre
elas como um revelador de suas transformacgdes, a passagem do corpo pressuposto ao
corpo desviante. A camera funciona, portanto, como catalisadora de relagdes, um dispositivo
que potencializa encontros. Ela ndo filma uma realidade pressuposta, nao filma
acontecimentos em curso, ndo busca grandes espetaculos, nem acg¢des heroicas. Ela
interfere, faz-se perceber e instaura um espaco-tempo sincrénico e partilhado no qual o
personagem se produz.

E, portanto, através da relacdo sincrénica e do espago-tempo que constitui a cena
cinematografada, que o encontro produz-se como acontecimento filmico. Trata-se da
encenagao como encontro, como relagao de forgas, poder de afetar e ser afetado.

Na apresentagdo de Rogério em que ele canta a musica de Leandro e Leonardo,
essa relagao torna-se evidente. Rogério me afeta com seu olhar, seus gestos, ele me afeta
com sua presenga, transformando-me, causando em mim reagdes, constrangimento,
excitagcdo. Ao mesmo tempo, ele se afeta com minha presenca portando a camera, com o
som da musica, e com a presenca dos outros. Produz-se ali, uma relacdo de forcas que
compdem a cena, que mobilizam as transformacgdes das personagens (e minhas) e que dao
forma a imagem.

A encenacéao de Rogeério ocorre principalmente para a camera, ele é impulsionado
pelo “desejo de imagem”. E assim no Shopping Acaiaca, quando ele canta Sangue Latino, e
também no Newilkes quando ele canta Eu Juro. Ele tem em vista produzir um acontecimento
filmico, produzindo-se na duracao e estabelecendo uma composigao direcionada aos limites
da imagem (a cena cinematografada). Para tanto, ele precisa ter consciéncia da imagem
videografica no que diz respeito a sincronia do seu corpo com a maquina e, principalmente,

as relacdes entre enquadramento e encenacao. Afinal, nessa pratica, o corpo compde a
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imagem e torna-se, portanto, seu fundamento. As transformagdes do corpo, seu devir, seus
estados emocionais, tudo isso ird compor os elementos sonoros e visuais da imagem.

Enquanto técnica, Jacques Aumont descreve a encenagao da seguinte maneira:
“A encenagao nunca € mais do que uma organizagao da disposi¢do e deslocamento dos
atores num quadro determinado” (AUMONT, 2006, p.134). A definicdo é bastante
abrangente, mas define o lugar dessa pratica na composigdo da imagem, sua relagdo com o
enquadramento. Partindo dessa nocgado, arrisco-me a definir nossas encenagcbes como as
acdes mais ou menos articuladas (das personagens), frutos de um encontro amistoso que
ocorrem no real concreto e que tém em vista um trabalho de composi¢cao dentro da superficie
plastica da imagem. A encenagao é, sobretudo, fruto de uma complexa relagdo que envolve
as personagens com os mais variados elementos (objetos, ambiente, técnicos, luzes,
equipamentos etc.), todos atuando em uma relagdo sincrénica com a camera, partilhando
uma imagem-tempo.

Dessa forma, a encenacdo relaciona-se diretamente a superficie plastica da
imagem, ao quadro. A superficie plastica diz respeito a sua organizagdo visual, a
composicao. Trata-se de um espacgo plastico determinado por uma moldura-limite (definida
pelo enquadramento), que interrompe a imagem e a separa do que ndo o é — seu limite
sensivel. Por consequéncia, essa moldura, além de delimitar o espaco plastico, tem como
funcéo singularizar a imagem no mundo. Assim, ao mesmo tempo que essa moldura cria os
limites da imagem, ela submete a superficie plastica a um “campo de forgas” visual, uma
composicado (AUMONT, 1990). Esse campo de forgas visual, em nosso caso, é fruto da
relacédo, do encontro amistoso que suscita as transformagdes nas imagens, impulsionando os
corpos, seus gestos, suas agodes, definindo as distancia e as aproximagdes da camera,
constituindo uma forma relacional que interfere diretamente na composi¢cao da superficie
plastica da imagem.

A forma relacional é o préprio encontro que da forma a imagem filmada. Forma
deve ser entendida, neste caso, como uma estrutura relacional, uma unidade coerente e
dinamica constituida por relagées de forcas (BORRIAUD, 2009). E um modo de relagcdo em
cena que provoca certas transformagdes na personagem e em mim, € um embate corporal

que da forma a nossa “danga”.
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A encenacgao, nesse sentido, ndo é fruto de um conjunto de regras estabelecidas a
priori, ndo é uma relagdo medida, planificada. Ela acontece na medida em que se estabelece
um jogo de relagdes mediado pela camera de video, um pouco a maneira de Comolli, que vé
o “cinema como ferramenta e o lugar de uma relagdo possivel, real, entre nés” (COMOLLI,
2008, p.57).

Para Comolli ndo é o personagem que se disponibiliza para a camera como ocorre
em uma filmagem planificada do cinema classico, por exemplo. A cémera procura
disponibilizar-se a personagem em uma encenagdo compartilhada. A mise en scéne
documentaria de Comolli € um encontro, tal qual percebemos nossa pratica videografica.
Encontros mediados por imagens, blocos de duragdo, vivéncia. Comolli revela seu

procedimento, espécie de método do encontro, que ele utilizou em um de seus filmes:

Em Tabarka, na Pascoa de 1987, a camera era uma betacam, e Jacques
Pamart a operava. Haviamos definido um dispositivo — digamos: a regra do jogo (...)
muito simples, até mesmo sumario, para tentar acolher a polimorfia dos
acontecimentos e sua alma aleatdria.

Antes de tudo, organizar o menos possivel, e, nos momentos de graga, nao
organizar mais nada. Deixar, entdo, nossos personagens, sozinhos ou juntos, se
encarregarem da organizagao de suas intervengdes e aparicdbes em cena. Responder
as suas proposi¢cdes em vez de fazé-los entrar nas nossas. Como se, em uma ficgao,
em vez de mandar os atores trabalhar, seguissemos a légica dos personagens: nao
se trata mais de ‘guiar’, mas de seguir (COMOLLI, 2008, p. 54).

Pelas palavras de Comolli, “organizar o menos possivel”, é trabalhar com pouco
calculo, dando énfase ao acontecimento fortuito que o encontro proporciona. E trabalhar uma
encenagdo na qual é diluido o jogo de dominagdo entre ator e diretor, personagem
pressuposto e documentarista. A encenagéao, nesse caso, € uma partilha da imagem filmada,
€ uma imagem compartilhada em seu processo de produgéao.

Por um lado, é preciso admitir que frente a cdmera nao existe alguém inocente.
Todos compartiiham minimamente de uma compreensdo do que é ser enquadrado. Ao
mesmo tempo, é necessario entender que existem as encenagdes ja em jogo no mundo,
encenacdes que nos vém como esquemas sensoério-motores instituidos por nossa
sociedade, fruto de campos de for¢cas que ocorrem no ambito das relagdes sociais. Porém,
acreditamos na possibilidade criativa de dobrar esses tipos de encenacgdes, de desfazer e

afrouxar esses esquemas sensoéros-motores dados através da camera. Assim, faz parte de
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nossa encenacgao, instaurar um jogo de relagdes que nos conduza aos limites, que possibilite
os estados de devires.

Desse modo, uma questdo fundamental se coloca no que concerne ao
enquadramento e a encenacgao: € preciso pensa-los como praticas partilhadas, o que
somente torna-se possivel quando nos tornamos sensiveis e abertos aos desejos da
personagem, deixa-lo produzir-se na imagem, permitir que ele nos conduza na cena,
entender a imagem que ele deseja produzir em suma, compartilhar com ele o espaco plastico
e a duragdo da imagem.

Nessa pratica, ndo nos colocamos como artistas preocupados com suas formas
de sentir e interpretar o mundo. Antes, colocamo-nos como artistas agenciadores de modos
de subjetivacdo individuais e coletivas desinteressados na construgdo de obras, mas
preocupados em viabilizar dispositivos que possibilitem a criagao de acontecimentos.

Somos artistas a medida em que nos construimos como um meio que possibilite
os devires das personagens, intercessores. E a imagem em sua fabricagdo que nos interessa
— imagem enquanto uma experiéncia compartilhada, enquanto procedimento experimental —
uma plataforma que joga-nos para a vida.

Dessa forma, em nada nos aproximamos com O cinema, enquanto técnica
aprimorada, enquanto preocupag¢ao com todo narrativo que a montagem, enquanto sucessao
de planos, nos da. Dispostos a esquecer essas questdes, encaramos todo o processo como

uma experimentagao, um laboratorio de encenagbes e enquadramentos.
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3.2.5. Capturando o invisivel

[video 8: Eliezer canta Sangrando]

Figura 8. Frame do video 8 “Eliezer canta Sangrando”.

Eliezer € um cantor que conheci no Newilkes, sempre nos encontravamos as
quartas e sextas-feiras. Homem forte e corpulento, era um bom cantor, arrancava aplausos
por onde se apresentava. Seu sucesso devia-se a voz potente ao um longo periodo que
dedicou aos estudos de canto, chegando a cantar profissionalmente integrando corais e
grupos vocais de Fortaleza. Sua importancia para pesquisa foi grande, pois foi também um
amigo de boemia, guiando-nos a varios lugares do género, como o Videoké do Gatim. No
bairro Maraponga, videoké do bairro Antonio Bezerra, videoké da avenida Bezerra de

Menezes e o videoké da Barra do Ceara.
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Em uma dessas longas noites, fui com Eliezer para o videoké da Bezerra de
Menezes. Haviamos bebido muito, entrando madrugada adentro gravando. Em uma das
musicas escorei a camera na mesa, colocando um macgo de cigarros para eleva-la, fazendo
um leve contra plongée de Eliezer. Fechei a imagem em seu rosto e de la n&o a tirei até que
ele acabasse de cantar.

Na imagem, quando a musica inicia, Eliezer faz um gesto com a boca ao mesmo
tempo em que seus olhos se fecham, parecendo um gesto de decepgédo. Um afeto que se
expressa como uma tendéncia motora, movimentando sua boca e seus olhos muito
rapidamente. Logo em seguida, seu rosto se enternece e o olhar € tomado por um vazio
melancélico. Nesse momento, os olhos parecem ter perdido sua funcdo principal, eles
deixaram de olhar para fora, por isso tornaram-se vagos. Eliezer concentra-se no que néo
pode ser visto, no invisivel que mobiliza sua apresentacdo. Com esse estado sensivel, ele
conduz sua performance.

A musica vai crescendo e com ela Eliezer vai passando por diversos niveis
afetivos. Ele ndo é dessas figuras performaticas, concentra sua poténcia na voz. Dessa
forma, é sua boca que movimenta-se de forma expressiva, abre, vibra, tensiona, relaxa, grita.
E possivel perceber nos picos que suscitam os “gritos” de Eliezer um transbordamento, néo é
s6 a face que encontra-se em uma série intensiva de movimentos expressivos, € a propria
vOoz que sai envolvida pela sensagao que o mobiliza.

Para a emissdo da voz ha todo um conjunto de érgdos do corpo que séo
envolvidos: pulmao, traqueia, laringe, lingua, sado os principais. Para que o som saia com
poténcia €& preciso mobilizar toda a cavidade bucal, movimento que consequentemente
atinge toda a face. Esses movimentos ficam ainda mais exagerados quando canta-se em
estados de autoafeccao, de devir. O rosto entra em séries intensivas extremas, as variagdes
dos movimentos expressivos sao potencializados e a face produz expressdes exageradas,
relagdes e variagdes bruscas entre as partes materiais que compdem a fisionomia.

A experiéncia com os videokés fez-me perceber algumas qualidades expressivas
da imagem do corpo. Com a pratica, percebi que a camera de video possui potencialidades
especiais de capturar estados afetivos, a euforia, a seducdo, o constrangimento, a

melancolia.
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Na pintura moderna da passagem do século XIX para o XX, muitos artistas
dedicaram-se a representar as transformacdes do corpo pelo afeto. Basta pensar nas
pinturas de Egon Schiele, nos retratos de Oskar Kokoschka, André Derain, Henri Tolouse-
Lautrec e em toda notavel obra de Francis Bacon. O corpo transformado por seus estados
afetivos € um importante tema das artes plasticas.

Na pintura, o artista apreende o afeto para figura-lo em formas, tragos e cores. Por
vezes, um tragcado nervoso em volta da boca que tenta expressar uma vibragao, um grito; ou
uma pincelada firme sobre os olhos que da ao rosto um semblante severo; um contorno
alongado, tremido, que deforma o corpo inteiro e da a ele um certa preguiga, uma languidez.
Basta olhar para as obras de Egon Schiele para ver varios corpos deformados, pinceladas
nervosas que dao ao corpo uma certa indoléncia, as vezes um olhar malicioso ou raivoso.

Sobre esse assunto Deleuze dedica um livro a obra do pintor Francis Bacon, no
qual mostra como artista torna visiveis forgas invisiveis que agem sobre o corpo. Tratam-se
de transfiguragdes e deformagdes dos corpos retratados revelando as forgas e intensidades

invisiveis dos afetos.

Na arte, tanto em pintura quanto na musica, ndo se trata de reproduzir ou inventar
formas, mas de captar forgas. E por isso que nenhuma arte é figurativa. A célebre
forma de Klee, “n&o apresentar o visivel, mas tornar visivel’, ndo significa outra coisa.
(DELEUZE, 1981)

Tendo em vista esse campo expressivo da imagem, existe uma diferenca
fundamental entre a pintura e a cinematografia/videografia. Enquanto na pintura o afeto é
figurado pelo pintor, em seu gesto, em sua pincelada, no caso da imagem cinematogréfica,
videografica e fotografica as coisas mudam. Como é sabido, existe um carater indicial na
formagdo desse tipo de imagem, por possuir uma natureza automatica. Sdo as reacgdes
fotossensiveis, da pelicula ou do sensor que registram por si as aparéncias geradas pela
radiagdo luminosa. A maquina intervém no processo de constituicdo da imagem,
transformando-a em uma representacao praticamente automatica. Comparativamente, o
gesto do pintor que constituia a imagem, da espago a um gesto de condugdo da maquina
(DUBOIS, 2004).
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Pensando dessa forma, o afeto que antes era figurado pelo trago do artista agora
ganha um carater indicial. O afeto ao mobilizar o corpo em impulsos e em micro movimentos,
deixa seus rastros na imagem.

No caso da camera de cinema e video, essa capacidade se estende a captura das
transformacgdes que ocorrem na duracdo. Possibilita a captura das variacdes intensivas do
afeto que mobilizam o corpo no tempo, os micro movimentos do rosto, os impulsos e
contracdes musculares; o invisivel que se materializa no corpo. O cineasta Robert Bresson
escreve sobre essa caracteristica da camera e assinala ainda as diferencas entre o pincel e
a camera:

Sua camera n&o capta somente movimentos fisicos incaptaveis pelo lapis, pelo pincel
ou pela caneta, mas também certos estados de alma reconheciveis em detalhes que
nao poderiam ser desvelados sem ela (BRESSON, 1975, p. 120).

A esse respeito Jean-Louis Comolli coloca-se com precisdo, em texto dedicado ao
cinema de John Cassavetes, argumentando que o cinema, através da camera, possui essa
capacidade de revelar o invisivel, o interior que s6 é visto através de seu invélucro, da
superficie. Ele descreve o cinema como uma arte fisica onde o corpo revela seus desejos,

suas angustias, suas pulsdes, seus afetos.

O cinema é uma arte ambiciosa. O que ele deseja é que o dentro se entregue ao fora.
Filmar o exterior para descobrir o interior, filmar o invélucro sensivel dos seres e das
coisas, mas para nele adivinhar, desmascarar ou desvelar a parte secreta, escondida,
maldita. Inscrever o visivel como palimpsesto que contém o invisivel e que, ao mesmo
tempo, a ele da acesso.

[..]

Isso quer dizer que o cinema filma n&o os seres ou as coisas como tais [...], mas sua
relagdo com o tempo - a relagédo dos seres e das coisas no tempo da tomada, e,
consequentemente, no tempo da tela mental. O cinema torna sensivel, perceptivel, e
[...] diretamente visivel, o que ndo se vé: a passagem do tempo nos rostos e nos
corpos (COMOLLI, 2008, p.225-226).

O que Comolli descreve é a capacidade da camera de captar os efeitos do afeto
no tempo, as variagdes de intensidade no corpo, tornando esse afeto perceptivel e sensivel
para quem vé a imagem.

O rosto é a parte mais privilegiada para demonstrar as transformagdes corporais
provocadas pelo afeto, sendo inclusive tema de pesquisas em diversos campos. Segundo o

psicologo da percepgéao e critico de cinema Rudolf Arnheim, os estudos mais sérios sobre
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fisionomia humana datam do século XVIIl, desde entdo muitas pesquisas e teorias
importantes surgiram no campo da psicologia, da sociologia e da estética. Arnheim cita
tedricos como Berkeley, seu tratado sobre a visdo, Theodor Lipps e sua teoria da empatia, os
trabalhos da psicologia gestaltiana de Max Wertheimer sobre a expressao corporal, dentre
outros (ARNHEIM, 1954).

Analisando as imagens do cinema, Gilles Deleuze traz a ideia de imagem-afeccao,
uma reflexdo sobre os primeirissimos planos de rostos. Parte da definigdo de Bergson em
que o afeto expresso € constituido por uma unidade refletora imével e de movimentos
intensivos e expressivos. A unidade refletora consiste em um 6rgao, uma superficie sensivel
com tendéncia motora aos micromovimentos expressivos. E uma placa nervosa na qual seus
movimentos sdo sempre impulsivos: espasmos, contracdoes e relaxamentos. Tratam-se de
movimentos expressivos que essa superficie revela e que a maior parte do corpo mantém

escondida. Deleuze aproxima o rosto a essa nogcéao — o rosto como superficie nervosa.

O rosto é essa placa nervosa porta-6rgdos que sacrificou o essencial de sua
mobilidade global, e que recolhe ou exprime ao ar livre todo tipo de pequenos
movimentos locais, que o resto do corpo mantém comumente soterrado. (DELEUZE,
1983, p. 125)

As experiéncias com videoké nos levou a perceber essas qualidades expressivas
da imagem do rosto. Mesmo em planos médios, € possivel perceber sua tendéncia
expressiva. Os estados de limite, de autoafecgcdo que os cantores se impde, se revelam,
sobretudo, em seus rostos. Por conta disso, em algumas experiéncias filmei apenas o rosto
de cantores. Imagens bem fechadas em que o rosto ocupa quase toda a imagem. A seguir,

outro video baseado nesse exercicio, a apresentagédo de Paulinho.
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[video 9: Paulinho canta Um Dia Um Adeus]

Figura 9. Frame do video 9 “Paulinho canta Um Dia Um Adeus”.

Em outra noite de gravagdo um amigo, Luiz Carlos, levou-me a um novo videoké,
o Curupitas Bar, localizado na Vila Peri, um bairro popular situado na periferia da cidade de
Fortaleza. O Curupitas era um reduto de amigos e conhecidos que moravam na regidao, um
pequeno bar onde todos se conheciam e se reuniao para beber e cantar.

Nas gravagdes daquela noite resolvi concentrar-me em planos fechados do rosto
dos cantores. Filmei algumas apresentagdes, mas apenas uma delas pareceu cumprir com o
interesse de revelar as relagdes de intensidade que ocorriam no videoké. Foi a apresentacao
de Paulinho, cantando a musica de Guilherme Arantes, Um dia um adeus.

No pequeno recorte que a imagem faz, ha varios elementos em jogo que
aparecem recortados, dando pequenas pistas do lugar. Trechos de palavras pintadas na
parede, a grade de ferro, as bebidas ao fundo. Tudo isso vai revelando o campo da

cotidianidade. Esses elementos aparecem apenas quando o rosto de Paulinho sai de quadro.
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Em Paulinho existe também seu aspecto, sua fisionomia, elementos que
compdem a imagem como elementos dindmicos do campo visual, ao mesmo tempo em que
sdo indices sociais e culturais. A cor de sua pele, o corte de cabelo, o bigode ralo, os dentes,
sao como marcas que revelam um outro tempo que atravessa a tomada e evidenciam o
corpo cotidiano.

Em Paulinho os elementos que mais expressam seus afetos sdo seus olhos.
Durante sua apresentacao seu olhar adquire diferentes movimentos. Seus olhos observam a
letra que o guia no videoké, apertam-se, ficam suavemente fechados, ou mesmo fitam o
nada. Paulinho ndo é dessas figuras performaticas, sua forma de se afetar é discreta, mas
ela existe. Com a camera é possivel ampliar seu rosto, selecionar apenas o recorte e dar a
ele uma atencdo focada. A imagem fechada no rosto faz os movimentos de expresséo
crescerem e ocuparem dinamicamente a superficie da tela.

Nessas imagens, todos os instantes, todas as variagdes, assim como 0s menores
detalhes do rosto sdo percebidos. H4 um momento em que Paulinho passa por uma variacao
de humor, o que ocorre rapidamente. Ele percebe a presengca de um amigo e sorri, num
misto de alegria e constrangimento. Mas, rapidamente, recompde a matriz afetiva da
performance, voltando a seu estado anterior.

Dessa forma, a partir dos videos das performances tanto de Eliezer como de
Paulinho, percebemos que na imagem de uma face existe uma composi¢cédo interna ao
quadro que se caracteriza pelas relagdes do rosto em suas partes materiais. Um olho que se
esbugalha, que se imobiliza, que se fecha suavemente ou que se espreme; a pele que se
estica ou se enruga; a boca que pode abrir toda, vibrar com a ressonéncia da voz ou fechar
como um gesto de decepgao ou desaprovagao; os musculos da face que se endurecem e se
enternecem, enfim, uma infinidade de movimentos, que se relacionam e variam constituindo
a composicao interna do quadro.

O que prevalece na imagem do rosto, ndo é a face enquanto representagéo, mas
seu conteudo expressivo, a expressdo de uma sensagao ou sentimento (DELEUZE, 1983).
Por empatia, quando olhamos imagens de rostos humanos, ndo s6 compreendemos quando
um rosto se entristece, por exemplo. mas nos afetamos com sua tristeza. O mesmo ocorre

quando um semblante demonstra um certo vigor, uma pulsdo que o mobiliza.
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Assim, se no campo da vivéncia podemos considerar que ha uma sensacao
intensa que acomete o corpo de Eliezer, Paulinho, Rogério, Walter e outros, no campo da
imagem filmada parte desse acontecimento pode ser captado, estabelecendo uma
correlacdo entre sensacao vivida e sensacgao filmada. A melancolia, a euforia, a tristeza, a
pressdo, o0 peso, a colera, participam da experiéncia visual da imagem. S&o as forgas
invisiveis que a camera é capaz de captar.

Tratando-se da experiéncia do videoké, que reune pessoas que possuem essa
capacidade de se afetar, os rostos sao por exceléncia o meio pelo qual o afeto se expressa.
Essas imagens dos rostos filmados tomam para si parte do acontecimento que n&o se deixa
atualizar em um meio determinado (DELEUZE, 1983). Sdo os movimentos fisicos incaptaveis
pelo lapis ou pela caneta que Bresson mencionava, e que sé funcionam em funcao do gesto
do artista. Para Deleuze, com o movimento automatico do cinema essa esséncia artistica se
efetua. Assim, o cinema realiza a exigéncia artistica das outras artes: “...produzir um choque
no pensamento, comunicar vibragdes ao cértex, tocar diretamente no sistema nervoso e
cerebral. (...) converter em poténcia o que ainda sé era possibilidade” (DELEUZE, 1985,
p.189).
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CONSIDERAGOES FINAIS

Por fim, chegamos as ultimas paginas deste trabalho, no qual buscamos refletir,
desde o principio, sobre nossos procedimentos artisticos e os processos de subjetivagao que
resultaram dessa pratica. Para tanto, partimos das imagens videograficas, resultado de um
laboratério experimental em que nos colocamos com a camera diante de encenacodes de
cantores de videoké. Uma experiéncia aberta que orbitou tanto o campo do documentario,
quanto da videoarte.

O caminho que o trabalho tomou fez-nos dividi-lo em duas partes. A primeira parte
trouxe o ponto de vista da experiéncia de campo. O relato e a natureza do mergulho no qual
nos envolvemos durante o periodo da experiéncia. Buscamos construir pontes entre algumas
praticas artisticas nas quais percebemos algumas similitudes; como a natureza do mergulho
na multiddo de Constantin Guy e Tolouse-Lautrec. Trata-se, neste caso, da forma de
estabelecer uma relacdo com a atualidade que €, ao mesmo tempo, de natureza sensivel e
critica. Essa € a natureza do mergulho no qual nos envolvemos ao filmar a cidade e seus
cantores. A camera de video participa de uma experiéncia que nao se contenta em apenas
capturar o que se passa. Ela esta envolvida em um processo que busca compreender os
ornamentos que dio a cidade uma forma sensivel. Forma essa que é fruto das relagdes que
se estabelecem no espaco urbano, a forma como as pessoas se apropriam de meios e
dispositivos e dao a eles um novo carater coletivo e individual.

Na segunda parte da dissertagdo, partimos das imagens buscando analisar
nossas experiéncias a partir de dois dispositivos considerados essenciais em nossa pratica:
o videoké e a camera. Compreendemos a existéncia de duas dimensbes possiveis nas
relagdes entre dispositivos e seres viventes, a sedimentacao e a fratura. O trabalho buscou
destacar essas duas dimensdes nos processos de subjetivagcdo que resultaram das praticas
de filmagem.

Em todo caso, fica evidente que nosso interesse voltou-se para a linha de fratura,
a linha da criacdo. Partindo desta linha, buscamos identificar os procedimentos criativos que

concorreram para produzir intensidades nas imagens filmadas, ou seja, as encenagdes que
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romperam com as formas pressupostas de colocar-se no mundo e em cena, assim como, as
formas de conduzir a camera para que ela seja um meio para produzir tais intensidades.

No texto O videoké como dispositivo, em primeiro lugar, cuidamos de destacar no
videoké o que nele é fator condicionante, ou seja, sua fungéo estratégica dominante; os tipos
de espetaculos de massa que dele se perpetuam e as encenagdes pressupostas que ele
mobiliza. Recorremos ao video da encenagao de Keké (video 2), cantor habilidoso mas que
nao consegue escapar de encenagdes pressupostas. Suas performances reportam sempre
as apresentacgdes extraidas dos grandes modelos da cultura de massa.

Seguindo as analises sobre o videoké como dispositivo, destacamos a linha de
fratura na qual alguns cantores extraiam, da relagdo com o jogo, um conhecimento sobre si
capaz de suscitar momentos de autoafecgao que os levam a limites, conduzindo-os a devires
que dao a imagem uma intensidade especial. Encontramos nessa relagéo de autoafecgéo a
resposta ao primeiro problema da pesquisa: como alguns cantores conseguem com 0 COrpo
provocar sensacdes mais intensas no tempo de suas encenagdes?

A partir dos planos de Walter (video 4) e Rogério (video 3), consideramos que
ocorre uma apropriagao criativa do dispositivo, um desvio da fungédo estratégica dominante
do videoké. Essas relagcdes de autoafeccao que partem da interacdo do cantor com o
dispositivo, fazem com que se produzam formas de conhecimento sobre seus corpos. Esse
conhecimento resgata vivéncias, estados emocionais, controle dos impulsos corporais que
dao a esses cantores uma habilidade de fabular. Dessa forma, em estado de criacdo, esses
personagens criam momentos de intensidade, subvertendo, em certa medida, a fungéo
estratégica do videoké, transformando-o em dispositivo de autoafecgao.

No texto A Camera como dispositivo, destacamos algumas linhas de
sedimentacdo e de fratura. Assim como o videoké, ela possui modelos estratégicos
dominantes nos quais se perpetuam formas enunciativas, modelos de representacido e de
encenacgao, além dos gestos técnicos que conduzem o equipamento. A camera quando filma
os cantores de videoké, aproxima-se de espetaculos da cultura de massa, que o videoké
suscita, assumindo, de certo modo, funcbes preestabelecidas pela forma do espetaculo.
Essas funcbes se estabelecem por uma via de mao dupla, tanto a camera incorpora esse

modelo pela forma que é conduzida, como a encenagdo a coloca também no lugar do
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espetaculo a qual pertence. Dessa forma, algumas linhas de sedimentagdo da camera estéao
ligadas a jogos de olhares, formas como as personagens estabelecem relagées com ela,
formas de conduzi-la na cena que, em nosso caso, esta estreitamente ligado as formas de
espetaculos que a televisdo perpetua, como por exemplo os programas de auditorio.

As linhas de fratura da camera, em nossa pratica, sdo os modos nos quais
evidenciamos algum tipo de desvio das formas pressupostas. Neste ponto, tratamos de
alguns procedimentos que utilizamos para interceder pelos devires das personagens; como a
camera participou da cena; qual sua contribuigdo nos processos de subjetivacdo que
ocorrem nas cenas mais intensas. Esta parte do trabalho cuida de responder um segundo
problema, derivado do primeiro problema colocado: Que relagcdo esse corpo pode
estabelecer com o dispositivo camera para produzir uma imagem-tempo intensa?

Partindo do segundo video de Rogério (video 5), entendemos que acontecia ali
uma encenagao que nao tinha como modelo sistemas pressupostos de encenagao. Rogério
estabelecia relagcbes com a camera que fugiam dos modelos dados. Partimos desse video
para pensar a camera como dispositivo de relacdo, de encontro. A partir desse ponto
analisamos os procedimentos filmicos que originam-se do devir da personagem, construindo
uma aproximacao para o que Deleuze chama de cinema indireto-livre.

Seguindo, ainda sobre os procedimentos criativos que se relacionam a nossa
pratica, buscamos esclarecer, a partir da gravagéao de Ivan (video 6), como a imagem revela
o tempo através das transformacgdes do corpo - a passagem do corpo cotidiano para o corpo
cerimonial. Compreendendo que nossa pratica pode ser pensada através dos parametros do
cinema do corpo de Deleuze.

Partindo das apresentagbes de Eliezer e Paulinho (videos 8 e 9), no texto
Capturando o invisivel, problematizamos a capacidade da camera de capturar os afetos que
passam pelo corpo. Sua qualidade de capturar parte do acontecimento, o qual, os outros
meios cuidavam apenas de figura-lo. Baseamos nossas analises a partir da qualidade do
rosto de mostrar os afetos, a aptiddo que essa parte do corpo possui de compor na imagem
formas expressivas.

Finalizando as analises com o video de Fausto (video 7), enfatizando, nesse caso,

uma dupla transformacgdo: da personagem e do sujeito que porta a camera. Dentro dos
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termos do cinema do corpo e do indireto livre, fazemos a leitura dessa pratica que, em nossa
opinido, da a ver um certo devir da camera, um devir por empatia com a personagem, que
permite a camera entrar em sintonia com ela, incorporando ritmos, movimentos e impulsos.
Em decorréncia, nos aproximamos de Comolli, para pensar a camera em sua relagao de
sincrénica com o corpo filmado e a questdo da cena cinematografada como lugar de
encontro. Trata-se da imagem temporalizada como campo de encontro, a cena como relagao
de afetar e ser afetado.

Durante o periodo do mestrado, buscamos aprofundar este aspecto relacional de
nossos procedimentos criativos. Por conta da pesquisa encontramos toda uma corrente na
arte contemporanea, no teatro e na videoarte que trabalha no que Nicolas Bourriaud chama
de estética relacional. A complexidade do tema n&o nos permitiu um aprofundamento
desejado sobre essa questdo. Porém, observamos ai a existéncia de um campo fértil para
futuras pesquisas artisticas no cinema e no video, na qual se possa abordar o processo de
criacdo como um campo compartilhado, colaborativo. Entendemos que, neste ponto,
integram-se varias outras questbes pertinentes ao nosso tempo, como a crise do autor,
rupturas com modelos hierarquizados de producdes audiovisuais, relacdes entre técnica e
ideologia, que carecem de aprofundamento. Ao mesmo tempo evidencia-se 0 processo
artistico como uma meada, um dispositivo que nos possibilita um contato com a vida de
forma critica e produtiva.

Diante do investimento massivo do capitalismo na producao de bens imateriais e
da crescente mecanizacdo dos meios de producdo, parte da produgao da arte volta-se ao
combate que se trava nesse campo. Cada vez mais, presenciamos uma automatizacdo da
vida, desde a producgéo das imagens, até as agdes mais triviais, como cantar, brincar, jogar,
escrever, andar. H4 uma producdo da arte que nasce dessa crescente automatizagcdo da
nossa existéncia, que busca descobrir as brechas de vida que se instauram nessas acdes
mecanizadas; o que resta em nossa sociedade de pulsao, de vontade, de devir, ou seja, as
possibilidades de vida entre as maquinas.

Hora, nosso trabalho se insere sem duvida nessa empreitada. Por um lado,
quando buscamos por figuras pulsantes, a procura dessas estrelas escondidas pelo brilho

ofuscante da cultura de massa. Figuras essas que recorrem a maquina, que dita a musica,
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dita o ritmo, avalia o cantor. Porém, é da relagcdo com a maquina que elas extraem vida, ao
se autoafetar e afetar o outro, suscitando momentos de intensidade que fogem a qualquer
regra mecanizada que ali se instaura.

Por outro lado, buscamos a vida quando escolhemos experimentar. Quando
escolhemos a via da experimentacéo no lugar da interpretagdo, quando ensaiamos maneiras
de fugir das formas pressupostas, quando buscamos fazer da camera uma plataforma de
relagdes que nos jogue para outras maneiras de producéo da imagem, buscando escapar do
ensaiado, dos modelos de realidade pressupostos e dos espetaculos de massa. Buscamos a
vida quando tentamos interceder por ela, quando damos espacos a fabulacdo do outro.

Antes de finalizar, ha ainda um ponto de chegada que ndo se escreve na
dissertagdo. Propomos como resultado do processo desta pesquisa uma nova montagem
desse material. Uma videoinstalacido baseada nas questdes aqui levantadas.

Desde o principio, as imagens captadas foram pensadas de forma autbnoma.
Com elas construimos varias pecas experimentais, dentre as quais duas videoinstalacdes e
um documentario. A proposta de fazer um unico filme sempre nos incomodou. Primeiro, pelo
fato das imagens nao serem pensadas para as necessidades de um filme, deixando a
desejar em alguns padrdes técnicos que sao proprios ao universo sofisticado do cinema
(como a questéo da captagdo do som em varios canais € mesmo da resolugéo da imagem).
Segundo, porque sempre pensamos essas imagens como grandes pinturas, projetadas em
paredes. Espécies de esbogos, heuristicamente semelhantes as pinturas dos modernos
Tolouse-Lautrec, Egon Shiele, entre outros. Uma colegdo de momentos, de acontecimentos,
que podem ser vistos de forma autbnoma, apreciados ndo como um encadeamento de
imagens que dao forma a uma histéria, uma narrativa, mas, um acontecimento em si.

Tendo em vista as discussdes levantadas nessa dissertacdo, resolvemos
estruturar nossa videoinstalagdo com trés projecdes e um nicho feito de um amontoado de
televisores. E na ordenacdo dessas projecdes e televisores que constituiremos uma possivel
narrativa, na qual o espectador ganha a liberdade de transitar pelas imagens e fazer sua
prépria montagem.

Como projecéo de entrada temos o video O Mergulho, que trouxemos ainda na

primeira parte dessa dissertagdo. Depois compomos uma grande tela com dupla projecao
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onde ha as imagens que consideramos intensas, as linhas de fratura. E nos televisores
temos os cantores que, em nossa opinido, ndo criam, ou perpetuam os espetaculos de
massa.

Dessa forma, esperamos ter colaborado para compreensdao de uma
experimentagao poética que vé nesse campo, da pesquisa em arte, uma possibilidade de
constituicdo de saberes que nao se pautam em afirmacdes de verdades, mas na construcéo
de verdades possiveis, que escapam a lei, ao geral, ao dado, ao ideal.

Nao custa mencionar que esta dissertacao faz parte de um processo continuo de
amadurecimento académico e pessoal, no qual ensaiamos 0s primeiros passos na
construcao de nossos parametros para uma pesquisa em poéticas visuais. Lancamo-nos em
uma empreitada de dificil resolucdo, uma tarefa pretensamente poética e critica na relagao
com o presente. Ainda mais quando estamos cheios de ingenuidade, aprendendo ainda a
avaliar o tamanho de nossa empreitada, envolvidos por um desejo que joga-nos em
trabalhos de grandes dimensdes; quando os métodos precisam ser encontrados e o0s
didlogos entre as imagens e as palavras precisam ser estabelecidos. Dessa forma, quando
muita coisa esta por ser construida, sobra pouco espaco para a tarefa critica, que carece de
uma reflexdo continua, exaustiva, que é propria do exercicio do pensamento. Mesmo assim,
acreditamos ter cumprido com a tarefa a que nos propusemos, mesmo que a duras
marteladas.

Em fim, este trabalho é, antes de tudo, uma homenagem aos cantores que,
vibrando como loucos, nos fizeram acreditar no mundo em que vivemos, mesmo diante do
oceano de imagens que recobre-nos incessantemente. Com eles aprendemos a gritar: eu

estou vivol!

94



REFERENCIAS

AGAMBEN, Giorgio. O que é o contemporaneo? E outros ensaios. Traducéo de Vinicius
Nicastro Honesko. Chapecé, SC: Argos, 2009.

ALBERTI, Leon Battista. (1435) Da pintura. Tradugdo Antonio da Silveira Mendonc¢a.
Campinas, SP: Ed. Unicamp, 2009.

ARAUJO SILVA, Mateus. Jean Rouch e Glauber Rocha, de um transe a outro. In:
(Org.). Jean Rouch 2009: retrospectiva e coléquios no Brasil. Belo Horizonte: Balafon, 2010.

ARGAN, Giulio Carlo. (1988) Arte moderna. Traducdo de Denise Bottmann. S&o Paulo:
Companhia das letras, 1992.

ARNHEIM, Rudolf. (1954) Arte e percepgao visual: uma psicologia da visao criadora.
Tradugao de Ivone Terezinha de Faria. Sdo Paulo: Pioneira, 1997.

AUMONT, Jacques. (1990) A imagem. Tradugao de Estela dos Santos Abreu e Claudio C.
Santoro. Campinas, SP: Papirus, 1993.

. (2006) O cinema e a encenagao. Traducao de Pedro Eloi Duarte. Lisboa: Texto &
Grafia, 2008.

BAUDELAIRE, Charles (1863). O Pintor e a vida moderna. In: A invengéo da modernidade:
sobre arte, literatura e musuca. Tradugdo de Pedro Tamen. Lisboa: Relégio D’Agua, 2006.

BENTHAM, Jeremy. (1787) O Pandptico. Tomaz Tadeu da Silva (Org. e Tradugao). Belo-
Horizonte: Auténtica Editora, 2008.

BERGSON, Henri. (1939) Matéria e meméria. Sao Paulo: Martins Fontes, 1999.

BOURRIAUD, Nicolas. Estética relacional. Traducdo de Denise Bottmann. Sdo Paulo:
Martins Fontes, 2009.

. Formas de vida: a arte moderna e a invengao de si. Tradugao de Dorothée de
Bruchard. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2011.

BRESSON, Robert. (1975) Notas sobre o cinematégrafo. S&o Paulo: lluminuras, 2005.

CERTEAU, Michel. (1980) A invencao do cotidiano: 1. Artes do fazer. Traducao de
Ephrain Ferreira Alves. Petropolis: Vozes, 2008.

COLI, Jorge. Manet: o enigma do olhar. In: NOVAES, Adauto. O olhar. S&o Paulo:
Companhia das letras, 1988.

95



COMOLLI, Jean-Louis. (1971-72) Cine contra espetaculo seguido de técnica e ideologia:
1971-1972. Buenos Aires: Manantial, 2010.

. (1988) Ver e Poder: a inocéncia perdida: cinema, televisao, ficgao,
documentario. Belo Horizonte: Ed. UFMG, 2008.

COUCHOT, Edmond. A tecnologia na arte: da fotografia a realidade virtual. Tradugéo de
Sandra Rey. Porto Alegre: Ed. UFRGS, 2003.

DELEUZE, Gilles. O que é um dispositivo?. In: Mistério de Ariana. Lisboa: Vega, 1996.
. (1978-81) Cursos sobre Spinoza (Vincennes, 1978-1981). Fortaleza: Ed. UECE,

2009.
____.(1981) Francis Bacon: a légica da sensac¢ao. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed.,
2007.
. (1983) A Imagem-movimento: cinema 1. Lisboa: Assirio & Alvim, 2004.
. (1985) A Imagem-tempo: cinema 2. Sdo Paulo: Brasiliense, 2005.
W. (1986) Foucault. Traducdo de Claudia Sant'Anna Martins. S&o Paulo: Brasiliense,

. (1990) Conversagoes. Traducao de Peter Pal Pelbart. Sdo Paulo: Ed. 34, 1992.

DIAS, Rosa Maria. Nietzsche e Foucault: a vida como obra de arte. In: KANGUSSU,
Imaculada. O cdmico e o tragico. Rio de Janeiro: 7Letras, 2008.

DUBOIS, Philippe. Cinema, video e Godard. Tradugcdo de Mateus de Araujo Silva. Sao
Paulo: Cosac Naify, 2004.

. (1990) O ato fotografico e outros ensaios. Campinas: Papirus, 1993.
FERRACINI, Renato. Ensaios de atuagao. Sao Paulo: Ed. Perspectiva, 2013.

FOUCAULT, Michel. (1975) Vigiar e Punir: o nascimento da prisao. Petropolis: Editora
Vozes, 1989.

. (1976) Historia da sexualidade I: A vontade de saber. Tradu¢cdo de Maria Thereza
da Costa Albuquerque e J. A. Guilhon Albuquerque. Rio de Janeiro, Ed. Graal, 1988.

. (1977b) Le Jeu de Michel Foucault. In: Dits et écrits Ill. 1954-1988. Paris:
Gallimard, 1994.

. (1981) Sexualidade e solidao. In: In: Ditos e escritos V: ética, sexualidade, politica.
MOTTA, Manoel Barros da (Org.). Tradugdo de Elisa Monteiro. Rio de Janeiro: Forense
Universitaria, 2006.

96



. (1984) Histéria da sexualidade Il: O uso dos prazeres. Traducdo de Maria
Thereza da Costa Albuquerque. Rio de Janeiro, Ed. Graal, 1984.

. (1984) Historia da sexualidade Ill: O cuidado de si. Tradu¢cdo de Maria Thereza
da Costa Albuquerque. Rio de Janeiro, Ed. Graal, 1985.

. (1984a) A propos de la généalogie de I’éthique: un apercu du travail en cours.
In: Dits et écrits IV. 1954-1988. Paris: Gallimard, 1994.

. (1984c) Foucault. In: Ditos e escritos V: ética, sexualidade, politica. MOTTA,
Manoel Barros da (Org.). Tradugédo de Elisa Monteiro. Rio de Janeiro: Forense Universitaria,
2006.

. (1977a) A Vida dos Homens Infames. In: Ditos e Escritos IV: Estratégia, Poder-
Saber. MOTTA, Manoel Barros da (Org.). Tradugdo de Vera Lucia Avellar Ribeiro, 2% edigao.
Rio de Janeiro, Editora Forense Universitaria, 2006.

. (1984b) O Que sao as luzes?. In: Ditos e escritos Il: arqueologia das ciéncias e
histéria dos sistemas de pensamento. MOTTA, Manoel Barros da (Org.). Tradugao de Elisa
Monteiro. Rio de Janeiro: Forense Universitaria, 2005.

LEVI-STRAUSS, Claude. (1962) O pensamento selvagem. Trad.: Tania Pellegrini.
Campinas: Ed. Papirus, 1989.

NEGRI, Antonio. Cinco ligoes sobre Império. Tradugcdo de Alba OIlmi. Rio de Janeiro:
DP&A, 2003.

PARENTE, André. Enredando o pensamento: redes de transformagao e subjetividades.
In: . (Org.). Tramas da rede: novas dimensdes filosoficas, estéticas e politicas da
comunicagao. Porto Alegre: Sulinas, 2010.

. Narrativa e modernidade: os cinemas nao-narrativos do pés-guerra. Tradugao
Eloisa Araujo Ribeiro. Campinas, SP: Papirus, 2000.

PELBART, Peter Pal. O tempo nao-reconciliado. Sdo Paulo: Editora Perspectiva,1998.

REY, Sandra. Por uma abordagem metodolégica da pesquisa em artes visuais. In:
BRITES, B; TESSLER, E. (Org.). O meio como ponto zero: metodologia da pesquisa em
artes plasticas. Porto Alegre: Ed. UFRGS, 2002.

97



ROLNIK, Suely. Despachos no museu: sabe-se la o que vai acontecer. In: Caderno
Videobrasil. Sdo Paulo: Associacado Cultural Videobrasil, 2005. p. 88-95.

TEIXEIRA, Francisco Elinaldo. Eu é outro: documentario e narrativa indireta livre. In:
. (Org.). Documentario no Brasil: tradi¢des e transformacdes. Sdo Paulo: Summus,
2004.

OBRAS DE ARTE

MONTEIRO, Ticiano. Um palco sé para vocé. 2006/2007. Videoinstalagao relacional
composta de video, colegcao de cedés, aparelho de som e maquina de videoké. Realizado
durante a exposicao dos bolsistas da Pampulha, no Museu da Pampulha, Belo Horizonte,
entre 19 de novembro de 2006 até 7 de janeiro de 2007.

. Sem titulo - série Um Palco S6 Para Vocé. 2008. instalagdo composta de projegao
de video, backligts, mesa de sinuca e aparelho de videoké, participante da mostra Blocos de
Ensaio, de curadoria de Luana Veiga, no Centro Cultural Banco do Nordeste, 08 de janeiro a
29 de fevereiro de 2008.

FILMES

SANS SOLEIL. Direcdo de Chris Marker. 1982, 100 min.. Franca.
JE VOUS SALUE SARAJEVO. Direcéo de Jean-Luc Godard. Video, 1993, 2min. Franca.

98



BIBLIOGRAFIA CONSULTADA

BARTHES, Roland. A camara clara. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1984.
BERGSON, Henri. As duas fontes da moral e da religidao. Coimbra: Ed. Almedina, 2005.

DELEUZE, Gilles. Critica e clinica. Sdo Paulo: Ed. 34, 1997.
. Légica do sentido. Sdo Paulo: Perspectiva, 2011.

DIAS, Sousa. Légica do acontecimento: Deleuze e a filosofia. Porto: Ed. Afrontamento,
1995.

FRANCE. Claudine de. Cinema e antropologia. Campinas: Ed. Unicamp, 1998.
KRAUSS, Rosalind E. Caminhos da escultura moderna. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1998.

MAUSS, Marcel. Sociologia e antropologia. Sdo Paulo: Ed. Da Universidade de S&o Paulo,
1974.

NEGRI, Antonio. Multidao. Rio de Janeiro: Record, 2005.

OITICICA, Hélio. Aspiro ao grande labirinto. Rio de Janeiro: Rocco, 1986.

PARENTE, André; COCCHIARALE, Fernando. Filmes de artista: Brasil, 1965-80. Rio de
Janeiro: Contra capa, 2007.

PARENTE, André. Cinema em transito. Rio de Janeiro: Beco do Azougue, 2011.

PASSOS. Eduardo (org.). Pistas do método da cartografia: pesquisa-intervengao e
producao de subjetividade. Porto Alegre, Ed. Sulina, 2010.

PELLEJERO, Eduardo. A postulagao da realidade. Lisboa, 2009. (ver referencia)
ROCHA, Glauber; XAVIER, Ismail. O século do cinema. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2006.

ROLNIK, Suely. Cartografia sentimental: transformagées contemporaneas do desejo.
Porto Alegre, Ed. UFRGS, 2011.

ROUCH, Jean. Camera and Man in Ciné-ethnography. Minnesota, University of Minnesota
press, 2003.

TASSINARI, Alberto. O espago moderno. Sio Paulo: Cosac Naify, 2001.

VEIGA, Luana Marchiori. Poéticas da esquiva: modos como a arte colabora para a
producao de subjetividades que escapam as sociedades de controle. 2008. 111 f.

99



Dissertagcao (Mestrado em Artes Visuais) — Programa de Pés Graduagao em Artes Visuais —
PPGAV, Centro de Artes. Universidade do Estado de Santa Catarina, Florianépolis.

VEIGA, Luana Marchiori. Um palco sé para vocé, parangolés, karaokés e pessoas
quaisquer. In: Arte e Cultura Contemporanea: produgoes, lacunas, insubordinacdes. Rio de
Janeiro, 1° Seminario de pesquisadores do Programa de Pds Graduagio em Artes, 6-8
novembro, 2007. Anais das comunicagdes, p. 19-22.

XAVIER, Ismail. A experiéncia do cinema: antologia. Rio de Janeiro: Graal, 1983.

100



