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Resumo

Objetiva-se contextualizar instalagBes cinematograficas com multiplas telas em relacdo ao recorrente
engajamento de tal forma audiovisual em questées que envolvem lugares especificos, processos de
deslocamento e interculturalidade. Articula-se, por meio de referenciais teéricos e de comentarios sobre
instalacdes experienciadas pelo autor, relagdes recorrentemente estabelecidas entre as caracteristicas
formais de instalagdes com uma visualidade haptica e narrativas de deslocamento.

Palavras-chave: cineinstalagao; tatilidade; deslocamento; lugar; multiplas telas.

Abstract

This paper aims to contextualize the production of multi-screen cinematographic installations relating it to
their recurrent interest in matters of specific places, displacement processes, and interculturality. This is
articulated by the theoretical references and comments on installations experienced by the author, usual
relations established between the formal characteristics of these installations with a haptic visuality, and
narratives of displacement.

Keywords: Cineinstallation; tactility; displacement; place; multiscreen.
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Introdugéo

Desde os anos 1990, as instalagbes em mudltiplas telas e as projecdes
audiovisuais passaram a ter uma presenca ostensiva nos museus de arte
contemporanea. Essa presenca tem propdsitos, orientagbes e formas variadas,
constituindo uma sintomatica expressdao de processos e sensorialidades de
estranhamento, deslocamento e trauma em um mundo marcado pelos conflitos e
questdes da globalizagéo e do multiculturalismo.

N&o é incomum, como se pode ver em bibliografias de andlises detalhadas
como a de Connolly (2009), que em cineinstalacdes com multiplas telas haja uma
referéncia direta a um lugar especifico que existe ou um dia existiu, podendo esse lugar
ser uma caracteristica geogréfica, uma cidade, uma marca na paisagem ou um prédio.
Para ela, sdo cada vez mais frequentes projetos curatoriais que se voltam para questdes
de lugar e de deslocamento envolvendo essa forma de audiovisualidade, que é marcada
pela multiplicidade de canais cinematograficos. O presente artigo busca contextualizar
um recorte de tal producdo relacionando-a com questdes de lugar, processos de
deslocamento e visualidade haptica.

Cinema no cubo branco

A experiéncia formal das instalacdes cinematograficas com mdaltiplas projectes
€ crucial para se compreender o contexto que se coloca desde os anos 1990 para a
imagem em movimento no espa¢o do museu, dado, primeiramente, que se passa a notar
uma presenca crescente de uma mise-en-scene cinematografica.

Até os anos 1980, a presenca do audiovisual ocorria diferentemente com a
videoarte, conforme Stemmrich (2008): como objeto, o aparato videogréfico era exposto
como parte de performances, instala¢cdes, ou como uma andlise e critica da televiséo a

partir de sua propria tecnologia, como em varios trabalhos de Nam June Paik.
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Figura 1 - Stasi City (1997), de Louise Wilson e Jane Wilson. Fonte: MoMA.

Tendia-se até entdo a pensar a sala de cinema como um espago que estava em
limiares distantes do espago do museu/galeria, tdo distantes quanto poderia estar a
espacialidade do gabinete de curiosidades da espacialidade da Richard-Wagner-
Festspielhaust. Tempo e presenca também se dao diferentemente nesses espacos, se
pensarmos com Elsaesser (2018: 124) que, no museu, estar presente diante de uma
obra artistica é estar contido por indices muito fortes de um aqui e agora, de um tempo
e lugar, enquanto que estar diante de um filme em um museu é estar dividido em
multiplas temporalidades, em “um eu/ndao eu, um eu em um ‘aqui ndo aqui’ e um
‘agora/ndo agora’, produzindo o que ele chama de autopresenga. A abordagem de
arqueologia das midias que Elsaesser elabora reconhece, todavia, que é nas
contradigbes desse fendmeno que se encontram “os fatores teoricamente mais frutiferos
e, na prética, mais produtivos das belas artes e da cultura visual de hoje” (ELSAESSER,
2018: 126).

Nesse processo que vive 0 cinema no mundo da arte (ou no qual se vai
reconhecendo a existéncia de um mundo comum), se colocam “ambigdes divergentes”,
e Stemmrich (2008) langa sua compreensdao a partir de uma visitagao critica a trajetéria
da imagem em movimento desde sua primeira presenca na documenta 5, em 1972, de
curadoria de Harold Szeemann, até sua vasta predominancia na documenta 11, em
2012, de curadoria de Okwui Enwezor.

Em 1972, de acordo com Stemmrich (2008: 432), os filmes foram integrados ao
conceito da documenta 5 com uma distingcdo nitida entre filmes de artistas e filmes de
cineastas, onde o0s primeiros eram expostos constantemente no contexto da exposicao,

enquanto os segundos eram exibidos uma Unica vez em um cinema em Kassel, fora da
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area de exposigdo. Os filmes de artistas ndo necessariamente eram considerados
objetos de arte, mas talvez subprodutos, documentos de projetos de land art ou
performances. Os filmes experimentais ou avant-garde eram exibidos como “filmes de
arte” e ndo como arte.

Esse € um contexto distinto do da documenta 11, em 2012, em que ndo mais
existia distingdo entre filmes de artistas e filmes de cineastas. Tais categorias
encontravam-se misturadas, e Stemmrich, enquanto critico de arte, faz distingdes entre
0s modos de presenca das imagens em movimento no espaco desse tradicional evento
do mundo da arte.

As instalacdes em multiplas telas, pela sua relagdo com a arquitetura do cubo
branco, assim como as instalagbes que envolviam objetos esculturais e projecfes de
filmes, encontravam-se, para o critico, bem posicionadas dentro daquele espaco de
apresentacgdo, levantando questdes interessantes sobre a relagdo dessas instalagfes
com a experiéncia cinematogréfica, mas ainda sustentando a distingdo espacial entre
sala de cinema e cubo branco.

Além desse modo de apresentacdo, podia-se ver outros modos que, para
Stemmrich (2008), ndo respeitavam a essa distingdo espacial, de maneira que se podia
assistir a videos e filmes a partir de televisfes, projecbes e paredes brancas, além de
salas que foram transformadas em sala de cinema. O autor aponta que certos filmes o
deram a impresséo de que o espacgo da arte estava sendo usado para se fazer lobby
para filmes de cinema. Em varios aspectos do texto do critico, podemos perceber
argumentacdes reativas aos deslocamentos, percebidos em sua subjetividade, ao
experimentar um espaco de arte deslocado enquanto cinema e filmes de cinema

deslocados enquanto arte:

E claro, pode-se criticar esse ou aquele filme apresentado
como obra de arte, e essa ou aquela obra de arte que usa
filme, mas depois de ir & Documenta 11 se deve também
perguntar se o contexto da arte se tornou ou ndo um cinema
expandido — néo s6 nos termos psicodélicos dos anos 1960,
mas também no nivel em que qualquer distingdo entre arte e
cinema € negada e a arte é ‘cinematizada’ enquanto o
cinema é ‘artificado’. (STEMMRICH, 2008: 435, traducao
nossa)?

2*Of course, one may criticise this or that film that is presented as a work of art, and this or that work of
art that uses film, but after seeing ‘Documenta 11’ one may also ask whether or not the art context has
become an expanded cinema — not in the psychedelic terms of the 1960’s but on the level where any
distinction between art and cinema is denied and arts get ‘cinematised’ while the cinema gets ‘artified’.”
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O espaco iluminado e composto por objetos e instalacdes pelo qual o
espectador se move em seu proprio tempo costumava abrigar trabalhos que
contrastavam com os filmes, que se abrigavam no espaco escuro das salas de cinema,
onde geralmente o corpo tem sua mobilidade negada e a percepcdo alienada do
ambiente, seu tempo e lugar. Uroskie (2014) aponta, entdo, um ponto de virada nessa
relacéo:

Todavia, desde os anos 1990, os artistas e as instituicfes de
arte ao redor do mundo abracaram a instalagdo com imagens
em movimento com tamanha dimensé&o que ela ja se tornou
a norma, ao invés da excec¢do, dentro das galerias de arte
contemporanea e dos museus. (UROSKIE, 2014: 5, traducéo
nossa)®

Pelo mesmo viés, Dubois (2009) reconhece essa convergéncia como um
fendbmeno de destaque:

Quanto as pessoas, deve-se constatar, simplesmente, um
fendmeno de geracdo: ao que parece, nos Ultimos 15 anos
mais ou menos, um conjunto de artistas plasticos parece ter-
se apropriado plenamente do objeto ou da ideia "cinema",
inserindo-a no centro de sua prética artistica, como se fosse
preciso (re)animar o mundo da arte contemporanea para lhe
restituir a vida e o imaginario de forma, sendo inédita, ao
menos rica, dos pontos de vista histdrico, cultural e estético.
Trata-se de um fato objetivo ou, ao menos, quantitativo. E se
isso ndo é uma "escola" propriamente dita, € a0 menos um
movimento que se pode dizer quase geracional. (DUBOIS,
2009: 185)

O reconhecimento dado marcadamente a partir dos anos 1990, ainda conforme
Uroskie (2014: 6), s6 se tornou possivel a partir de um processo que tem inicio com a
critica de arte no pos-guerra, quando tal, enraizada no minimalismo dos anos 1960 e na
fenomenologia de Merleau-Ponty, articula uma preocupagéo com o sitio e lanca atencéo
ao ambiente no qual qualquer encontro artistico ocorre, para além do objeto de arte em
seu isolamento. Tal perspectiva situacional ganha, na década de 1990, uma concepgéo
renovada na literatura que se esforca para pensar as instalagbes com imagens em
movimento na arte contemporanea, com teorizacdes sobre o lugar, a situacéo e o sitio
nesse entremeio de arte e cinema.

Através das experiéncias com mdltiplas proje¢cdes no espaco do museu e da
galeria a partir dos anos 1990, Connolly (2009: 11) cré que se articula um repensar sobre

0 que é lugar tanto no campo das artes quanto no campo da geografia social. Emerge

3 “Yet since the 1990s, artists and arts institutions around the world have embraced the idea of moving-
image installation to such an extent that it has already become the norm rather than the exception within
contemporary art galleries and museums.”
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dai uma definicdo de lugar que o pensa como um conceito mutavel, relacionado ao
préprio “sentir-se fora de lugar”, um sintoma cultural, pensando com Massey (2005), da
realidade politica e social do capitalismo tardio. O que certa geografia social tem
apontado através de conceitos sobre a experiéncia espacial pds-1990, certos artistas
também apontam corporificadamente em suas poéticas, consequentemente afetando a
experiéncia da imagem em movimento no espago do museu.

Mesmo que os artistas com experimentos no campo da videoarte com multiplas
telas ainda se aproximem das tendéncias e tecnologias experimentadas nos anos 1960,
Weibel (2002: 46) afirma que eles terdo um interesse mais voltado para o
desenvolvimento de novas abordagens narrativas para a imagem em movimento.

Para ele, essa geracdo (com artistas como Doug Aitken, Isaac Julien, Pipilotti
Rist, Tacita Dean, Douglas Gordon etc.), se interessa pelas miltiplas projecées e telas
a partir da vontade de pensar uma narrativa com multiplas perspectivas, trabalhando
com uma desconstrucao do aparato técnico. O universo narrativo ganha, para Weibel
(2002: 47), uma forma de “reversibilidade rizomatica” que ndao mais reflete a psicologia
da causa e efeito. A linearidade e a sincronia se suspendem e a repeti¢cdo se torna
recurso, estabelecendo trajetérias de narracdo que sdo marcadas por uma forca
centrifuga com mudltiplas perspectivas.

Verheul (2011: 2), por vez, analisa trabalhos com multiplas projecdes e telas
nao somente pelas qualidades narrativas, tampouco apenas por suas questdes formais,
mas por uma combinagdo de tais através das qualidades de mise-en-scéne,
cinematografia, montagem, multiplicidade de projeces, edicdo espacial (a interacéo
entre as multiplas projecdes) e a instalagéo espacial das projegdes. Ela argumenta, por
exemplo, que as instalacdes com miltiplas telas, através de suas caracteristicas
espaciais, ensejam um senso de desorientacdo tanto nos espectadores quanto na
experiéncia dos protagonistas dos filmes instalativos.

A edicdo espacial, que ocorre por vezes através da conexdo ou disjungao
espacial entre as projecdes, produz uma forma de expectacdo marcada pela navegacéao,
na qual o espectador deve explorar e entrar em contato fisico com as imagens que o
envolvem em expressdes desorientadoras de tempo e espaco, por vezes relacionadas
a desorientagdo espacial e temporal causada pelo contexto de globalizagao que se deu
intensamente a partir de 1990. Espectador e protagonistas experienciam instabilidades
na fronteira entre casa e mundo e entre eu e mundo por meio de locagbes “entremeio”,
que expressam cinematograficamente o encontro intercultural e, especialmente, a
experiéncia do deslocamento como um senso tatil de desorientago.

Através da multiplicacdo de imagens no espaco, multiplas camadas de tempo

sdo apresentadas simultaneamente, levando a uma confusdo da cronologia e da
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linearidade. Por meio das qualidades tateis, experiéncias desorientadoras de viagem e
de deslocamento das protagonistas sdo expressas diretamente para o espectador

corporificado.

Visualidade héaptica

Pensar as relagdes tateis na experiéncia da audiovisualidade cinematogréafica
marca um movimento de ndo se pensar o filme como um exterior distanciado, e sim
como um contato somatico direto, ndo em um sentido de progresséao linear da teoria
filmica, mas de producg&o de ambivaléncia. N&o se trata, de acordo com Elsaesser (2015:
140), de complementar o visual com o haptico dos sentidos para uma
Gesamtkunstwerk*, um trabalho total de arte, mas de ensejar uma configuracdo
alternativa de agendas para a imagem em movimento, a percepgao e a experiéncia
perceptiva.

Nessa abordagem, a comunicagdo acontece a partir do contato corporal entre
o filme e o espectador, através da experiéncia corporificada em estruturas que séo
compartilhadas audiovisualmente, uma situa¢éo na qual a consciéncia da corporificagédo
de si é a condicao radicalmente irredutivel de empatia com o Outro ou com uma situagao
que ndo é a sua (ELSAESSER, 2015: 129). Difere, nesse sentido, das abordagens
tedricas sobre o cinema, que Elsaesser chama de “neoformalistas”, que buscam por
pistas para sugerir um certo alinhamento cognitivo ou emocional da personagem no filme
com o espectador de cinema.

A visualidade haptica ou tatil se delineia, de acordo com Marks (2000: 160),
reduzindo os fossos que separam o que é percebido de quem percebe, aproximando do
corpo as sensacgdes e a experiéncia, posicionando os olhos como érgédos do toque,
pensando o tocar como um sentido localizado na superficie do corpo, forgcando o
visualizador a contemplar a imagem em si mesmo em vez de apenas ser empurrado
para uma narrativa. A visualidade haptica ndo existe em exclusdo da visualidade optica,
ou, em termos praticos: “é dificil olhar de perto a pele de um amante com uma visao
Optica; é dificil conduzir um carro com uma visao haptica”. (MARKS, 2000: 163, traducao
nossa)®

O termo “haptico” tem seus precedentes na histéria da arte a partir do critico e
tedrico de arte do século XIX Alois Riegl, que tomou o termo emprestado de estudos da

fisiologia para apontar a existéncia de imagens Opticas e de imagens hapticas, sendo a

4 Gesamtkunstwerk poderia ser traduzido como obra de arte total, sendo um conceito estético que se
refere & conjugacéo de diferentes modalidades de arte e que esté relacionado ao romantismo aleméo do
século XIX e ao compositor Richard Wagner.

5 “It is hard to look closely at a lover's skin with optical vision; it is hard to drive a car with haptic vision.”
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primeira marcada pelo distanciamento. Marks nos aponta como Riegl e Adolf von
Hildebrand, no periodo em que aimagem em movimento comegava a impressionar suas
audiéncias, foram os primeiros historiadores da arte a teorizarem espacialmente,
observando as variag0es culturais da representacao do espago em imagens.

Riegl, conforme Marks (2000: 168), observou um desenvolvimento desde o
estilo haptico da antiga arte egipcia, que mantinha a aparéncia isolada dos objetos em
justaposicdo e com aderéncia ao plano, em direcdo ao estilo éptico da arte romana
tardia, em que falta uma conex&o tétil entre os objetos e o plano. Ele apontou que a arte
ocidental, de maneira evoluida, buscou a similaridade com os objetos através da
representagdo, em vez de através do contato, no que se colocou, para o historiador,
uma crescente abstracdo e participagdo do simbdlico. Marks se contrapfe a esta
abordagem, tratando o tema a partir do contexto da contemporaneidade:

O atual engajamento intelectual com a questdo da
corporificacdo e o interesse crescente entre 0s artistas por
obras sensuais e hapticas repudiam a teleologia de Riegl da
subjetividade singular e descorporificada (ou, se se quiser
interpretar Riegl mais generosamente, elas demonstram uma
mudanga em sua proposta dialética). Essas mudancas
recentes refletem a reavaliacéo das tradicdes ndo Ocidentais
e Ocidentais ‘menores’ de arte material e sensual que Riegl
via como inferiores. (MARKS, 2000: 168, traduc&o nossa)®
Para Marks, a imagem haptica tem seu foco em texturas, close-ups de corpos,
expressoOes tateis como arrepios e objetos que podem trazer, em sua materialidade,
memodrias que possam estar virtualmente presentes para o espectador. Essas memérias
sdo atualizadas através do filme, ensejando uma compreensdo da meméria como
processos que envolvem o aparato perceptivo por inteiro e ndo sé processos mentais.
Os anos 1990 se estabeleceram na memoria bastante relacionados ao contexto
da globalizagdo e do capitalismo global, com a formacdo de blocos econdmicos, a
crescente popularizagao de tecnologias de comunicagdo em rede e o uso mercadoldgico
do conceito de aldeia global, ao mesmo tempo que das novas ondas diaspéricas
préfugas da pobreza e de guerras. As concepcbes de lugar e espaco foram
profundamente afetadas por esse contexto e o0 cinema no espago do museu
proporcionou o contato com imagens tateis vinculadas com essa renovacao conceitual.
Para, ao fim do artigo, compreender melhor a afirmagdo sobre o potencial

epistemoldgico embutido em tal forma de audiovisualidade cinematogréfica,

& “The current intellectual embrace of embodiment, and the increased interest among artists in haptic and
sensuous work, repudiate Riegl's teleology of disembodied and singular subjectivity (or, if one interprets
Riegl more generously, they demonstrate a shift in his proposed dialectic). These recent changes reflect
a revaluation of the non-Western and ‘minor’ Western cultural traditions of material and sensuous art that
Riegl saw as inferior.”
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pensaremos brevemente sobre os conceitos de lugar e de espago a partir de campos
como a geografia e a etnografia sensorial.

Espaco, lugar e suas concepgdes
Questbes que envolvem lugar e deslocamento e que estdo entrelacadas por

politicas de mobilidade s&o recorrentes e caracterizam parte da abordagem das
instalacdes cinematograficas com mudltiplas telas, de acordo com Connolly (2009),
autora que investiga a presenca do cinema na arte contemporanea com énfases
transversais. Em um capitulo de seu livro The place of artists cinema, a autora dedica-
se a analise de oito cineinstalagbes com multiplas telas que trazem engajamentos em
lugares especificos (e que ao mesmo tempo transitam para algo genérico no fluxo entre
ficcdo e documentario), sejam esses lugares uma cidade, um prédio, uma especificidade
geografica ou uma marca na paisagem.

Em outro capitulo do livro, Connolly (2009) trata de trabalhos cinematograficos nas
artes visuais, e ndo apenas os com multiplas telas e projecdes, para examinar relacdes
entre sitio, documento e locagédo que operam, conforme a autora, entre contextos de
origem e deslocamento. Lugar e deslocamento séo, portanto, questdes recorrentes na
experiéncia com a forma multiplas telas e com o emprego da linguagem cinematogréfica
na arte contemporanea.

Doreen Massey € uma influente gedgrafa britanica que propde uma compreensao
de espacgo que enfatiza seu carater heterogéneo, relacional e multiplo (MASSEY, 2005:
13), afirmando que ele deve ser compreendido primeiro como “o produto de inter-
relagdes”; segundo como “a esfera de possibilidade de multiplicidade no senso de
pluralidade contemporanea” e terceiro como “[algo] sempre em construgdo”, sendo os
lugares colecdes de trajetérias que se ddo no espago, cComo eventos espagotemporais.

De fato, para Massey, o evento do lugar envolve ndo uma
coisa, mas o chegar junto de uma constelagédo de processos
previamente ndo relacionados, algo que ela conceituou através
da ideia da throwtogetherness do lugar. (PINK, 2009, n.p,
traducéo nossa)’
Ao se discutir tais conceitos, muito se tem focado nas complexidades que
existem nas relagdes entre fluxos globais e locais. As teorias de espaco e lugar sdo um
enquadramento potente para se compreender uma fenomenologia dos encontros

cotidianos com a complexidade dos processos globais.

7 “Indeed, for Massey, the event of place involves the coming together of previously unrelated, a
constellation of processes rather than a thing’ which she conceptualizes through the idea of
throwtogetherness of place.”
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Focar na questédo do lugar serve como um constructo analitico para se conceituar
aspectos fundamentais em torno do fato de que artistas e pesquisadores estao situados
social, sensorial e materialmente em lugares que produzem e sdo caracterizados por
configuracgdes particulares de poder que se experienciam através do corpo inteiro e que
estdo em constante mutagéo.

Aproximando-se de compreensdes em torno de espaco, lugar e deslocamento,
assim como levando em consideracgéo as abordagens filmicas sobre visualidade haptica,
cremos que se pode ter uma base para se pensar como as instalagdes cinematograficas
com multiplas projecdes apareceram interligando (por meio da experiéncia) filme e
cinema com museu, sendo postuladas como uma forma de conhecimento que
potencializa a compreensdo de um tempo de fragmentacdes e fluxos contraditorios. No
tépico seguinte, alguns trabalhos mencionados trazem essas caracteristicas de forma
bastante clara.

Cineinstala¢gdes comentadas

A instalagéo de Isaac Julien, WESTERN UNION: small boats (2007), analisada
na exposi¢céo Uncertain States (ocorrida na Akademie der Kinste, em Berlim, em 2016)
para o propoésito da presente pesquisa, € uma referéncia recorrente em trabalhos sobre
essa forma de audiovisualidade, trazendo em seus elementos tanto as questbes de
deslocamento e espago quanto uma visualidade haptica.

Apresentado em trés projecdes, o filme tem como tema a travessia do
mediterrdneo por imigrantes africanos que buscam refagio na Europa, e
cuidadosamente estetiza a morte e a violéncia que, desde 2007, se tornaram cada vez
mais recorrentes, deprimentes e horrorosas. A escolha de abordar um tema téo
lamentavel de maneira tdo estética € explicada pelo artista com o interesse pela
aproximacdo das imagens com a vida, reduzindo um possivel distanciamento que
geralmente pauta a abordagem documental. Nas palavras do artista, em entrevista:

As questbes envolvidas com migracdo sdo bastante,
bastante sérias, e 0 método comum de explorar elas no
cinema é através do documentario, um género que
convenientemente nos ajuda a manter as questdes
separadas da vida. A questdo se torna: por qual motivo
gueremos essas imagens separadas de n6s? Por qual motivo
nos sentimos mais confortaveis quando elas estdo a
distancia? (CHUBB, 2016, n.p., traducdo nossa)®

8 “The questions involved [with migration] are very, very serious, and the usual method of exploring them
in film is through documentary, a genre that conveniently helps us to keep them separate from life. The
guestion becomes: why is it we want these images separated from us? Why do we feel more comfortable
when they're at a distance?”
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As telas se apresentam horizontalmente no espaco do museu, suspensas e
formando um arco. Durante o filme, elas irdo ora alternar, ora sincronizar imagens do
mar, close-ups em corpos negros navegando em pequenos barcos, cenas em bairros
na Africa, close-ups em méos e pés na areia e planos abertos de corpos brancos
turisticos a se divertir em uma praia na Italia proximos a corpos negros mortos e cobertos
na beira-mar. Também irdo nos apresentar uma mulher negra que caminha pela
paisagem da praia, por entre os corpos brancos que se divertem e 0s corpos negros que
padecem, e por entre um palécio aristocratico de uma mulher branca italiana.

Enseja-se todo um senso de desorientacéo e tensdo espacial e de multiplicacédo
de temporalidades, seja através de movimentos de caAmera, seja posicionando a camera
de cabeca para baixo; apresentando uma mesma locacao através de multiplos planos e
estabelecendo diversos pontos de vista; sincronizando e dessincronizando cortes;
dividindo uma mesma imagem nas trés telas; estabelecendo relacdo e contraste entre
acOes e locagOes simulténeas, repetidas ou ausentes pelo apagar das telas, assim como
relacdes de continuidade e descontinuidade direcional entre os planos e as telas.

De maneira semelhante, também provocando a multiplicagdo de
temporalidades e a desorientacdo espacial, apresenta-se a obra k364 (2010), de
Douglas Gordon, aqui analisada a partir de sua instalagdo em 2016 no National
Holocaust Museum da Holanda. E um filme apresentado em duas projecées, em uma
sala com espelhos, que mostra a viagem de dois violinistas de Berlim para Varsévia via
Poznan. Em seu destino final, os musicos realizardo a performance da composigéo
k364, de Mozart.

Os planos mostram estacg6es de trem e trilhos pelos quais viajam os violinistas
(e pelos quais eram transportados judeus para campos de concentracdo); close-ups em
maos e olhos; closes na gua; corpos se banhando em uma antiga sinagoga de Poznan,
que em 1939 foi transformada em uma piscina publica; assim como a performance de
k364 em closes na relagdo entre as maos dos musicos e 0s instrumentos e suas
expressoes.

Assim como essas duas obras que pudemos experienciar fisicamente, varios
outros trabalhos podem ser agrupados a partir de algumas caracteristicas gerais, ainda
que sejam distintos em diversos aspectos, detalhes, interesses, temas e abordagens.
Enquanto no trabalho de Isaac Julien se estabelece uma relacdo entre o sofrimento nos
navios negreiros de outrora e os barcos de refugiados na contemporaneidade, no
trabalho de Douglas Gordon os trilhos e a piscina de Poznan conectam os protagonistas
com os traumas de suas ancestralidades.

A instalacao em mdltiplas telas Where is Where?(2008), de Eija-Liisa-Ahtila, por

exemplo, envolve miiltiplos deslocamentos fisicos e psicolégicos, consistindo sua
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narrativa na experiéncia de uma poeta finlandesa que reconta uma histéria dos anos
1950, quando a Argélia estava sob dominio da Franca, e dois garotos argelinos
assassinam um colega de classe francés.

A poeta narra a histéria, revivendo-a ao escrevé-la, numa experiéncia de
memoria que abole distingdes temporais e espaciais entre si e a histéria que conta.
Verheul (2011), ao analisar a instalacao, contextualiza-nos na experiéncia de linguagem

COm €esse Viés:

As seis projecdes de Where is Where? estéo instaladas em
uma estrutura labirintica, ativando o espectador, que esta
posicionado no meio mas continuamente precisa mudar sua
perspectiva em direcéo as telas. Além disso, a edicao especial
apresenta personagens se movendo de uma tela para outra,
continuamente desestabilizando um foco central. Por exemplo,
em uma das primeiras cenas de Where is Where? a poeta é
apresentada em sua sala de estar enquanto Ié um texto. Ela
primeiro é apresentada na projecéo B, depois nas projecdes C
e D e, finalmente, ela se move para a proje¢do E. Devido a
apresentacdo espacial dessas multiplas projecdes, o
espectador precisa reestabelecer e alterar sua posicdo em
direcdo as projecbes para seguir 0os movimentos dos
protagonistas. (VERHEUL, 2011: 64, tradugdo nossa)®

Tais caracteristicas gerais dessas obras (no que concerne as mudltiplas
temporalidades, & espacialidade desorientadora, assim como as possibilidades de
articulagbes de linguagem cinematogréfica expostas), indicam proposi¢cbes de um
cinema tatil, de uma abordagem fenomenoldgica (percebida por Laura Marks e Vivian
Sobchack) mais feminista e baseada em cinema, explorada em configuracdes espaciais
gue séo relacionadas a instalacdo nas artes. Modulam, dessa forma, uma poética do
deslocamento, através de experimenta¢des formais com narrativas que refletem a
globalizacdo e seus efeitos no campo da vida social, da arte e da artista, assim como

das concepc0des de lugar e espago.

Concluséo
A pesquisa apresentada no presente artigo, em torno das relacdes entre

cineinstalagdo em multiplas telas com visualidade haptica e teorias de lugar, espago e

deslocamento, esta em desenvolvimento a partir uma perspectiva pessoal de artista-

® “The six projections of Where is Where? are installed in a labyrinth-structure, activating the spectator
who is positioned in the middle but continuously needs to change perspectives towards the screens.
Additionally, the spatial editing presents characters moving from one screen to the other, continuously
destabilizing a central focus. For instance, in one of the first scenes in Where is Where?, the poet is shown
in her living room while reading a text. She is first presented in projection B, then in projections C and D
and finally she moves to projection E. Because of the spatial presentation of these multiple projections,
the spectator needs to reestablish and alter his/her position towards the projections to follow the
protagonists’ movements.”
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pesquisador, o que justifica em termos conclusivos a adogdo da primeira pessoa,
reverberando a discussdo acima sobre a importancia de que o conhecimento sobre
espaco seja situado também a partir da experiéncia espacial de quem pesquisa ou faz
arte.

O conhecimento gerado, em um nivel individual, tem repercutido diretamente no
meu processo de criacdo enquanto artista. Ao pensar em uma concluséo para as ideias
apresentadas, portanto, penso diretamente em seus efeitos na minha prépria poética e
experiéncia enquanto artista. Passei a lidar com essas questdes a partir do processo de
criagdo da cineinstalagdo-performance Carvdo Para Seus Olhos Tocarem, que se
desdobra em acgBes e mudltiplas proje¢cdes audiovisuais relacionadas ao meu
engajamento em uma dinamica de materialidades, sensorialidades, pessoas e lugares
caracterizados por uma multiplicidade de eventos de deslocamento, com um interesse
e um direcionamento especifico a materialidade do carvdo mineral com a qual passei a
me relacionar conforme fui me envolvendo com a presenca de tal matéria no Pecém,
anteriormente um distrito de pescadores e casas de veraneio a 50km de Fortaleza, no
Ceara, e atualmente um complexo industrial, palco importante da politica de
desenvolvimento econdmico do estado no comego do século XXI. O carvdo mineral do
Pecém me colocou em contato com a paisagem do lugar, com pessoas que vivem na
regido e compartilharam comoventes dramas, narrativas de deslocamento,
reassentamento e de poluicdo ambiental para o projeto, consistindo a performance
cineinstalativa em um modo de compartilhamento desse contato. Também me levou ao
estado de La Guajira, na Coldbmbia, onde o carvdo que chega ao Pecém € extraido,
afetando e deslocando as comunidades da etnia Wayuu, dentre outras.

Testemunho, enquanto artista-pesquisador, que através do uso das mdltiplas
projecdes, configura-se um espectro de possibilidades revigorantes da experiéncia da
imagem em movimento no campo epistemoldgico da producéo artistico-académica. As
imagens envolvem o espaco dos museus e da galeria com suas narrativas que trazem
um senso de desorientacdo espacial e uma intensidade que demandam um tipo de
engajamento da atencédo voltado para a multiplicidade, no qual o diretor ndo tem como
intengdo direcionar e controlar o olhar e o corpo do espectador em relagdo a tela, mas
promover um contato corporal e somético em que o espectador se depara com uma
versatilidade de opg¢bes para a experiéncia.

Através de teorias relacionadas a questfes de lugar, espaco e deslocamento,
creio que os artistas-pesquisadores da area podem levantar um conhecimento diverso
sobre as relagdes entre as narrativas contemporaneas e a propria dindmica global da
contemporaneidade, em que através da materialidade encontrada em um ponto

especifico, que afeta uma comunidade isolada (como no meu caso, o carvdo),
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encontram-se relagbes e uma ldgica de capitalismo globais e de desenvolvimento
traumético.

Ao se pensar na producdo e andlise dessas imagens a partir de uma énfase
fenomenoldgica e haptica, abre-se a possibilidade de se articular a imagem em um nivel
da experiéncia somatica. Conforme a imagem em movimento circula sem tantas
restricbes no espago do museu e da galeria, as possibilidades de criagdo com ela podem
se espalhar nas experiéncias que envolveram performance e cinema expandido, um
campo ainda pouco explorado por pesquisadores e cuja diversidade de experiéncias ja
existentes ainda foram pouco exploradas tanto no campo das artes como da academia.
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