Quasi cinema: a musealizacao dos filmes de artista no Brasil
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Os chamados filmes de artista, obras que usam a linguagem cinematografica
como suporte, comegaram a ser produzidos no Brasil em um contexto histérico
especifico, rico em propostas experimentais e permeado por questdes adversas como a
improvisacao dos espagos expositivos € a censura imposta pela Ditadura Civil-Militar.
Sendo assim, assistimos nas décadas de 1960 e 70 a um grande nimero de propostas
diferenciadas que utilizaram as linguagens filmicas em 16 mm ou o super 8§ como
suporte artistico. Tomamos, por isso, como marco inicial para o nosso mapeamento o
evento intitulado Expo-Projecdo 73, organizado por Aracy Amaral. Tal exposi¢ao
destaca-se pelo seu pioneirismo em reunir obras cujo tema agregador foi a modalidade
filme de artista no Brasil, sendo, certamente, o primeiro evento de grande vulto na area.

E muito importante ressaltar que o objetivo de refletir sobre a realidade usando
um suporte diferenciado e de aproximar a arte da vida, também se materializava na
mudanca da relagdo entre a obra e o espectador. Ndo se tratava mais de pretender um
expectador contemplativo, dissociado do processo de criagdo, mais sim, de pensar nas
possibilidades de ter um espectador/participador. Hélio Oiticica foi um pioneiro dessa
concepcdo ao propor que suas imagens sequenciadas fossem projetadas em vdrios
angulos em um mesmo espaco. Junto com Neville d”Almeida formularam, na década de
1970, as Cosmococas, uma série de filmes em que imagens apresentavam icones da
cultura pop da época, como Jimmy Hendrix, Marylin Monroe e Yoko Ono. As imagens
foram ““texturizadas” com um material incomum, a cocaina, e as proje¢des deveriam

acontecer em lugares em que o espectador realizasse sua fruicdo de forma sinestésica,
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simultaneamente, a partir das percep¢des dos sons, das imagens e da interacdo com o
ambiente.”

Oiticica batiza essa modalidade de filme como Quase-cinema, porém, mais que
uma produgdo aproximada do cinema como o conhecemos tradicionalmente, essa
proposta ultrapassava as barreiras sedimentadas pela prépria “moderna tradi¢do”
cinematografica criada no Brasil pelo Cinema Novo. Tal parimetro permite-nos
demonstrar as marcantes diferencas entre o chamado cinema de autor do cinema de
artista e, ainda, do filme de arte. Entendemos o filme de artista como um trabalho
criativo, que pressupde o conhecimento critico sobre a produgdo artistica e uma
elaborag@o conceitual, as obras filmicas de artistas representam um recorte tematico que
transcende a relacdo espaco/tempo, como nos aponta Hans Ulrich Obrist.”  Nesse
sentido, o filme de artista apresenta-se como uma obra de arte e distingue-se do que é
classificado como filme de arte, uma constru¢do narrativa (linear ou nao) de imagens,
com uma linguagem diferenciada do cinema veiculado estritamente nos circuitos
comerciais.

O filme de artista situa-se entre a manifestacdo cinematografica e a obra de arte,
ele existe como ideia, mas também como um ser fisico, um objeto corpdreo, sensorial,
sinestésico, aberto a intervencdo do artista e do sujeito receptor ou, melhor dizendo,
participador. E uma modalidade que pode englobar desde as experiéncias precursoras de
intervengdes audiovisuais até as criacdes videograficas mais contemporaneas.

Diante da diversidade nas poéticas de cada artista e o predominio em suas obras
de uma clara postura intermididtica, pautada pelo didlogo entre o texto, a imagem € o
objeto, faz com que o uso do conceito, da visualidade e da sensorialidade, sejam
elementos facilmente perceptiveis no campo dilatado das transformagdes da arte

contemporanea. Nessa perspectiva, o filme de artista que se produziu a partir dos fins da
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década de 1960 se insere como uma possibilidade de reflexdo relativamente pouco
estudada dentro do campo interdisciplinar da Historia da Arte Contemporanea.

Para refletir sobre esta construcio, discutiremos, primeiramente, em que medida
a arte produzida por estes artistas passou a conceber novos formatos de expressdo ao
seqiienciar imagens estdticas ou trabalhar com a imagem em movimento., as quais
apresentariam as mais variadas intervengdes, desde palavras até linhas e desenhos feitos
com formas particulares de textura: cocaina, borras de café, fluidos corporais, dentre
outros. Tais imagens, captadas de diferentes fontes foram apropriadas, reinventadas e
ressignificadas por estes artistas, passando a compor um exercicio imagético cuja
fruicdo aconteceria em ambientes especificos, formulados para agir em confluéncia com
as imagens. Tratava-se de produzir uma relacdo sensorial com o espaco em uma
situacdo cinematografica ndo narrativa, cuja fruicdo concretiza a obra de arte. Os
artistas, assim, subvertiam tanto a ordem tradicional do objeto de arte e seu lugar,
quanto a linguagem cinematografica convencional, pois propunham a partir desta
interven¢cdo uma ruptura com a composi¢do espacial nos dois niveis. Criaram entao
uma composicao hibrida, permeada por conceitos que trafegavam entre a ideia de arte
ambiental a de suprasensorial.*

Para indagarmos sobre a receptividade e a recep¢do desses filmes de artista, os
escritos de H. S. Jauss nos servem como ponto de partida. A estética da recepga?lo5
volta-se para as condicdes sOcio-historicas das diversas interpretacdes textuais: o

discurso imagético, cinematografico se constituiria, através de seu processo receptivo,
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enquanto pluralidade de estruturas de sentido historicamente mediadas. Quando Jauss
questiona: "que significa a experiéncia estética, como ela tem se manifestado na histéria
da arte, que interesse pode ganhar para a teoria contemporanea da arte?" entende-se que
os estudos sobre a recep¢do constituem a fundamentacgdo tedrica bastante adequada para
discutir, refletir e aprofundar ideias referentes a recep¢do dos chamados filmes de
artista, isto porque, entendemos ser possivel integrar o destinatirio espectador no
processo de producdo pessoal de significados. Quer dizer: o receptor deixa de ser
considerado como simples destinatdrio passivo, para atuar como agente ativo que
participa ativamente na elaboracdo do sentido, na construcao final da obra artistica.

A Estética da Recepgao considera a obra de arte como um sistema que se define
por producdo, por recepcao e por comunicacdo, tecendo uma relacdo dialética entre
autor, obra e aquele que a assiste. Nao revitaliza a no¢@o de produc¢do e representacao,
bases da estética tradicional. Destaca que o ato de assistir do expectador tem uma
perspectiva dupla na dindmica da relagdo com a obra - a projecao desta obra pelo leitor
de uma determinada sociedade. Interessa-se pelas condi¢des socio-histéricas que
formularam as diversas interpretagdes que a obra recebeu, e assinala que o discurso € o
resultado de um processo de recep¢do ao mover a pluralidade dessas estruturas de
sentidos historicamente mediadas.

Nesse sentido, o conceito de ‘horizonte de expectativas’ é, deveras, significativo,
pois, se coloca como o limite do que € visivel, sujeito as alteragdes devidas as mudancas
de perspectiva do observador. O didlogo entre a obra e um expectador depende de
fatores determinados pelo horizonte de expectativas responsavel pela primeira reacdo do
leitor a obra. Todo leitor dispde de um horizonte de expectativas, resultado de inimeras
motivacdes. Jauss considera este horizonte de expectativas como um dos postulados
mais importantes da sua teoria. Assim, uma das vantagens do horizonte de expectativas
¢ permitir um estudo sistematico da histéria da recep¢do. Em vez das histérias
tradicionais da reputacdo ou influéncia de um autor, o método de Jauss ndo apenas
examina a imagem e influéncia de um autor através da histéria, mas também examina as

condi¢des histdricas e as mudangas em seu entendimento.



O texto: “O prazer estético e as experiéncias fundamentais da poiesis, aisthesis
e katharsis” de Jauss (2002) também nos ajuda a interpretar a trajetéria do “prazer
estético” e propde resgatar a importincia da experi€ncia estética ao destacar trés
categorias: 1) Poiesis — “o prazer ante a obra que nés mesmos realizamos” (JAUSS,
2002, p.100), ou seja, abarca o territério da producio artistica e corresponde ao prazer
de se sentir co-autor da obra. 2) Aisthesis — “designa ao prazer estético da percep¢ao
reconhecedora e do reconhecimento perceptivo” (Ibidem, p.101), que trata sobre a
propria obra artistica em si mesma, diz respeito ao possivel efeito provocado pela obra
de arte como renovacio da percepcio do mundo circundante. E o prazer estético da
percepc¢ao frente a obra. 3) Katharsis — “prazer dos afetos provocados pelo discurso ou
pela poesia, capaz de conduzir o ouvinte e o espectador tanto a transformacdo de suas
convicgdes quanto a liberagdo de sua psique” (Idem). Corresponde a experiéncia
comunicativa fundamental da arte, que permite explicitar a sua funcdo social, ao
inaugurar ou legitimar normas e também libertar o espectador de sua rotina cotidiana, a
fim de levéd-lo ao encontro com a liberdade estética do prazer de si no prazer do outro.
Assim, promover um equilibrio entre o fazer e o apreciar, entre o construir € o fruir é
condicdo para desenvolver a habilidade progressiva de novos conhecimentos, novas
formas de pensar e de sentir a arte contemporanea.

Dentre as vdérias producdes de diversos artistas alguns merecem destaque por
apresentarem essa capacidade reflexiva e questionadora. E o caso dos trabalhos de
Antdnio Dias e Arthur Omar.

A obra de Antonio Dias € predominantemente realizada em super 8, um dos
pioneiros da video arte no Brasil, chegou a participar da Bienal de Veneza em 1973,
expondo uma instalagdo cinematografica. Sua obra mais conhecida na categoria filme
de artista € a série The Ilustration of Art. A proposta de captacdo e construcido de
imagens pretende apresenta-las de modo a deixar a mostra sua possibilidade de
exposi¢do bidimensional, assim como em um quadro as figuras sdo apresentadas
lentamente, quase sem movimento. Segundo Canongia (1981) essa marcagdo do objeto
de forma quase estitica e bidimensional possibilita um prolongamento do olhar

transferindo para o cinema o tempo da reflexdo sobre o objeto, muito diferente do
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contato catartico que a velocidade da imagem cinematografica proporciona. A
tramitacdo entre as imagens € o universo cinematografico também € interessante. Dias
cria uma montagem circular, em que o fim pode retomar o ponto inicial. Em The
llustration n. 3 a camera fixa o contador de luz de uma casa, o sistema elétrico é
mostrado frontalmente, duas maos ligam os fios de polos opostos e provocam um curto
circuito que, literalmente, apaga o filme que tem assim seu fim. Vdrias obras de Dias
trabalham a metalinguagem: em Gimmick o “truque” € apresentar uma projecdo dentro
da outra. O filme comeca mostrando a imagem de um macaco que vai se aproximando,
tornando-se gigantesco, trabalhando o tema das escalas e proporcoes.

Antonio Manuel atuou em uma direcdo mais sistematica e sua forma de
montagem € muito particular com sequencias sdo bem demarcadas. Destacamos a obra
Loucura e Cultura (1972) em que mostra varios artistas que participaram de um debate
no MAM do Rio de Janeiro, em 1968. A imagem e o som da Marselhesa e um grito que
nos remete a censura imposta pela ditadura militar “atencdo, atencao, eu quero falar... eu
preciso falar” sdo apresentados em oposi¢do, enquanto os rostos de Rogério Duarte,
Lygia Pape, Luis Saldanha, Caetano Veloso e Hélio Oiticica aparecem de frente e de
perfil.

Com um teor politico latente a obra de Antonio Manuel ganha destaque, em
Semi-otica hd uma casa com a bandeira do Brasil pintada, no lugar do circulo azul ha
uma janela que quando aberta forma um buraco negro, uma boa metafora para a
situacdo de repressao e descaminho pela qual o pais passava.

O trabalho de Arthur Omar sempre esteve ligado ao cinema e também se
dedicou ao filme experimental como em Congo (1972), Tesouro da juventude (1977) e
Vocés (1979). Nestes exemplos, hd uma problematiza¢do sobre a forma convencional
dos documentarios. Segundo ele hd a impossibilidade de aproximac¢do ou de
identificacdo com a realidade através da imagem filmada. Essa ideia faz parte de sua
critica ao sistema cinematografico de linguagem cléssica, pois, segundo o artista
“quanto mais perto se chega de uma imagem ou de um pedaco de filme, menos se pode
ver a ndo ser a matéria bruta (graozinhos) de que se compde o proprio filme e nunca a

matéria bruta do objeto que ele representava.”



Para Ligia Canogia (1981), Arthur Omar pretendia estabelecer uma ruptura com
o olhar passivo do espectador, interferindo na percepcao das imagens. Em Vocés ha uma
sucessiva alternancia da luz estourada com a sua total auséncia, o que provoca o
desconforto visual do espectador que € convidado a perceber o quanto aquelas imagens
sao fabricadas, rompendo assim a cumplicidade entre a tela de cinema e o olhar do

espectador.

Musealizar o novo: as primeiras formas de exposicao

Nesse incipiente processo de musealizacdo de obras de cardter tao especifico
interessou-nos perceber a dindmica estabelecida entre a concepcdo do artista e a da
curadoria, pois os artistas que se dedicaram a essa modalidade iniciaram uma reflexado
sobre uma linguagem, tradicionalmente vinculada aos circuitos comerciais de exibigao,
e procuraram reapresentd-la demonstrando seu potencial estético, sinalizando mais do
que simples inovacgdes técnicas, pois, estavam pretendendo tomar um caminho de
autonomia em relacdo ao mercado. As pesquisas e experimentagdes empregadas deixam
claro as buscas para realizar um produto artistico, operando o meio a partir de uma
relacdo simultaneamente critica e criativa. O catdlogo é emblemdtico, a pagina que
apresenta os participantes do evento, quarenta e dois ao todo, sinaliza para as
propor¢oes do envolvimento dos artistas para com essa modalidade de producdo.
Muitos dos expositores, até entdo dedicados a artes mais distanciadas da linguagem do
cinema, apresentaram obras vinculadas a esse pensamento artistico que buscava criar
formas artisticas hibridas, cuja principal caracteristica € exposicdo da imagem em
movimento. Décio Pignatari, por exemplo, um expoente da manifestacdo escrita em
forma de poemas, ensaios e contos, aproximou-se, na época, da ideia de filme de artista
a fim de realizar experimentagdes com a linguagem textual. Apresentou sua obra, mais
préxima de uma peca, intitulada Desatinos do Destino, segundo ele, uma
audiofotonovela de 20 min.

Como ¢ perceptivel no evento Expo projecdo 73 muitos artistas se interessaram

pela producao filmica e a extensdo dos nomes nao permite a realizacdo de um estudo
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completo nesse momento, por iSso, nos ocupamos por ora na tarefa de pensar sobre a
expressao artistica fundamentada na imagem em movimento.

Verificamos que os artistas, ao iniciarem uma reflexdo sobre uma linguagem
tradicionalmente vinculada aos circuitos comerciais de exibicdo, e procurar reapresenta-
la demonstrando seu potencial estético, estavam buscando mais do que simples
inovacdes técnicas, estavam pretendendo tomar um caminho de autonomia em relagcao
ao mercado. As pesquisas e experimentacdes empregadas deixam claro suas buscas em
realizar ndo um filme de arte, mas um filme de artista, operando o meio a partir de uma

relacdo simultaneamente critica e criativa.
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