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Resumo:

A partir de uma analise do curta-metrageejanela do meu quart(®2004), do cineasta e artista plas
Cao Guimaraes, pretendemos refletir sobre a priitiatie dedialogos entre o0 dominio documental
videoarte. Nesse contexto de pesquisa pretendemnsglerar as influéncias dessas conversacoess
implicacdes, para o que na contemporaneidade tesgl@amomear como documentario experimental.
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Abstract:

Analyzing the short movi®a janela do meu quart@2004), by the filmmaker and plastic artist (
Guimaréaes, we intend to study the dialogic prolit#sl between thelocumental environment and
video art. Regarding this research context we sim#ir the implications and influences of s
conversations to what we contemporarily tend toewsteind as experimental documentary.
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A metéafora do lago

Se considerarmos a realidade, hibrida e multifdegteomo a superficie de um lago, € possivel gs
relacionemos com ele, ao menos, de trés maneststds: ou contemplse a realidade do lago a pe
de sua beira, do barranco; ou jagauma pedra em sua superficie para que a agubesye depo
volte ao estado inicial; ou, ainda, é possivelargfetivamente no lago, lancar seu corpo nele.

Essa é a maneira que, o0 cineasta e artista plésiiero, Cao Guimaraes metaforiza as relacde<bp
mantém com a realidade para caracterizar seu lhi@bdtxiste ai a possibilidade de um distanciamy
uma relacéo filtrada por um olhar distantey olhar passante, algo que incide e elege, no nio
mesmo do encontro entre a imagem que é dada ehos gue a percebem” na instancia ap
contemplativa daquele que observa o lago. Enquaanfaosicédo daquele que lanca a pedra, a inter
de “desoganizar o aparentemente organizado. Essa pedra comgoonceito, um dispositivo, ur
proposicao. Os trabalhos oriundos desse métodfusdamentados no principio de acdo e reacao”
obras que “jogam com a nocdo do esvaziamento daiaubu, pelo mengsnutrem o desejo (
compartilhamento desta”. Ja aquele que se joga@mente no lago “reflete um desejo de entre
investigacdo, uma propensdo ao embate, a mesdlgreciar um pouco mais de perto 0 que se esc
dentro do espelho” (1) (GUIMARAES, 2007: 70-71).

Apesar de apontar essas trés formas de lidar coalidade, segundo ele, as vezes, quem domir
acaso, esse acontecimento que surge sem um mptvensée, no qual esta plenamente implicada a
de caosDa janela do meu quart(2004 — 5’) é prova disso. O cumgetragem, captado em um ur
rolo de SupeB, foi filmado da janela de um quarto de hotel glea@ao Guimaraes ja se preparava
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ir embora de uma aula que havia dado em Belém o Pa
Poesia do real: o documentario em versos

O acontecimento que mobilizou o olhar do artistquete instante eram “dois corpos de crianca”
“brigavam se amando e se amavam brigando” na areilaada (2). Apesar de ter sido captado em -
Super-8, o matial foi telecinado para video e editado pelo popliretor em sua casa, tendo ¢
finalizado e exibido, sobretudo, em video.

O que nos permitira, no corpo desse trabalho,icglaca obrda janela do meu quarta esfera do vide
sera, aléem dessetfm da mudanca de suporte para atender aos amkeieslizador, a premissa de
imagem pensada pelo viés da midia eletronica, faeit historico das obras do realizador, quanta
maneira que o artista constréi o objeto filmicosm

O documentdo em questdo, se nos é permitida algum tipo degoatzacdo, € fortemente marcado |
que Bill Nichols classificou como poético, em suapwsicado dos modos do documentéario, isto €, ele

[...] sacrifica as convencdes da montagem em agdtde, e a idéd de localizagdo mui
especifica no tempo e no espaco derivada delaegptarar associacdes e padrdes que envc
ritmos temporais e justaposicoes espaciais. [ssEEnodo enfatiza mais o estado de animo, «
e a o afeto do que as demonstrac@@sa@hhecimento ou ac¢des persuasivas (NICHOLS,
138).

Segundo Nichols, documentarios enquadrados nesge ceramente mesclam elementos documen
experimentais. E € justamente no encontro dessesddminios que provavelmente encontramos
locus por exceléncia da expansado e renovacdo das forotasnéntérias na contemporaneidade”. |
“vertente formativista de vanguarda ou experimental, atenta as preo@epafprmais, estilistice
expressivas, poéticas do documentario” (TEIXEIRBQZ 42) faia frente ao viés realista hegemén
desde o fim da década de 20.

Essa vertente que percebia na precariedade dosdigpacinematografico, e daerspectiva artificialis
um ponto de partida para a criagdo artistica leswuconta as possibilidadesstiauradas por un
imagem-indicedocumental que oferecia uma ordem de material ssjub a subjetividade d
realizadores em symiesis

Isso porque colocava em primeiro plano o ato eeai ato produtivo das imagens em si motivadas
gue pertencao ambito do subjetivo, do sensério, do imaginat@memotivo. Desconsiderando, por ¢
perspectiva, a fabricacdo de imagens que se paaigss um mero poder homologatorio do real.

Nichols acrescenta que desde Dziga Vertov, sdogsoos documentaras que “adotam em s
trabalho assuncéo epistemoldgica basica de quesigdpodo ego em relagcdo ao mediado
conhecimento — enquanto text®&o socialmente e formalmente construidos e deeeravela
como tal.” Ou seja, 0 “processo de construcdo daifsiados se sobrepbe aos significe
construidos (NICHOLS, 2005: 64).

Nesse sentido, o que temos é que, pela perspeatdivan documentario poético ou experiment:
realizador se nutre da experiéncia cinematogr&ichs recursos estilisticos prowamties desta con
maneira de impregnar o seu objeto filmico com umcuiso declaradamente subjetivo, reali
improvavel de se escapar, mesmo pelo viés realigtddgico, e induzir o espectador a uma leiturdta
menos documentarizante — nos termos de Odin (2006jno forma de alcancar informacgdes acerc
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realidade do mundo e das coisas, do que artistiestética.

Dessa maneira, pode falar na presenca de uma voz lirica nesse #pdodumentario, que nao
preocupa em detalhar sua constéivicmas sim fazer assergdes de uma forma marcaapessoa
Caso deChuva(1929), de Joris Ivens, uma poesia em filme dediadevelar as relacdes do cine
com as chuvas em Amsterdad, expondo seus sentimemgsressdes das coisas do mundo de mzaae
nos remeter a uma percepcao dilatada da tempatalidas imagens. O filme é utilizado como suy
capaz de compartilhar essas imagexgeriéncia que revelam uma imagem direta do temq
acontecimento e nos permitem ver/sentir “um pouedetnpo m estado puro, mais que movimer
(DELEUZE, 1992: 78), nesse intento de relatar um de chuva, na vida de uma grande cidade
perspectiva de um olhar livre, nbmade, que campeleacidade em todas as direcdes.

Foi no amago da vanguarda que se fmrma idéia de um ponto de vista ou voz diferente
rejeitasse a subordinagcdo da perspectiva a exibigédracdes ou a criagdo de mundos ficti
[...] A maneira de o cineasta ver as coisas assprnoudade sobre a demonstracdo da habili
da camera de registrar fiel e precisamente tudeeo/iga NICHOLS, 2005: 124).

Videoarte e documentario: didlogos

De acordo com Arlindo Machado (2007), & linhas de forca do video brasileira irrupcéo do vide
em meados da década de 60, retoma ess@@sl@sconstrutivista das vanguardas do inicicélulo
assume a imagem eletrbnica como midia privileg@ata a experimentacéo, pois, pela ontologia d
natureza, ela é muito mais aberta e propicia asftranacdes e anamorfoses, se relacioanaagen
fotoquimica.

N&o por acaso, a arte do video, que se constituildgo 0s recursos técnicos se torne
disponiveis, se definira rapidamente como umaiost@a metamorfose: em vez da exploracé
imagem consistente, estavel e naturalista dardi classica, ela se definira resolutament
direcédo da distorcao, da desintegracao das fomaaimstabilidade dos enunciados e da abst
como recurso formal (MACHADO, 2007: 26).

Sem perder de vista 0 percurso que nos trouxe geimaideo, lembraos que segundo Bellour (1997
imagem eletrénica pode se inclinar para, ao meatms,caminhos: “pode ser posta a servico da ilde
realidade, como a maioria das imagéhmse.” Pois apesar da diferente natureza de sugrmaquand
ela faz uso danalogia e da representacédo esta muito proximendgem naturalista, apesar do cal
autoreferente do video como suporte que garante umeciesde realismo da materialidade. E, ¢
disso, ela pode seguir pelo seu carater onipowmt@le)composicaale tal maneira que “a ilusdo
realidade se veja ndo mais apenas transgrediflacdmo no cinema experimental, mas sobre
relativizada, chamada a vacilar continuamente ssibreesma” (BELLOUR, 1997: 177-178).

E é justamente nesta segunda instancia que porguaanganela do meu quartoA obra se apreser
nesta fronteira cinema/video, neste emntragens, que muito menos ficcionaliza uma realidaateun
determinado ponto de vista, do que contempla @&esld de uma imagem indicial, pela qual agaso,
atraido o olhar do artista. Ou seja, uma poétiearglativiza a natureza do olhar. Machado acres
que

Em geral, as diversas geracgoes de videastas rafgitgualquer tipo de representacao totaliza
deixando patente nas obras as suapri@® duvidas e a parcialidade de sua intervengé
mesmo tempo que se interrogavam sobre os limitegwdeesto enunciador e sobre a capac
de conhecer realmente o outro. Com o video, agueleaponta suas cameras para 0 outro r
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encontra maisiecessariamente numa posicao privilegiada comoufppdle sentidos, néo e
mais autorizado a dizer toda a verdade sobre @septado, nem esta apto a dar uma coel
impossivel a cultura enfocada. Os proprios reatimgindo se encontram mais aues do ‘textc
audiovisual, nem se escondem atras das cameraspdie a sugerir uma pretensa neutralic
(MACHADO, 2007: 31).

Nesse contexto, a partir dessa posicao de sujeggadhlizadores como produtores de discursos =
temos que as prinays caracteristicas da chamada videoarte serd@naha, como efeito pictérico
lentiddo/aceleracao/repeticdo dos planos; a momiageerna ao quadro; o compartilhar da idéi
autoria com o espectador, que impulsiona ao surgonge um novo leitora intermediaticidade; e
narratividade em um estado limite. Caracteristessas que serdo responsaveis por permitir um d
do documentéario com a videoarte, o libertando deoyer pretensado realista e permitindo que €
assuma como poesia, como experimento.

O documentéario experimental ira compartilhar do,ggegundo Bellour, o cinema experimental
videoarte buscavam escapar de todas as maneirsivgiss “a onipoténcia da analogia fotografici
realismo da representacdo; o regime de crdagaarrativa” (BELLOUR, 1997: 176). Sera situadtnae

ai, nessa posicdo: em que emanacfes do real sédapémma para construcbes de novas realid
mediadas pelo olhar do sujeito; em que o realisendudar ao formativismo e a poesia; e a narrativa
segue em frageis linhas a beira de um abismo.

Da janela do meu quarto

A partir de todo esse arcabouco tedrico levantads cabe aqui fazer uma breve analisBaganela dc
meu quarto levando em consideragcdo seus materiais de cogdopsseus modode composicao,
narratividade documental (discutida a partir dag;fies ou modos de enquadramento da camera)
fim, as modulacdes estilisticas — metodologia pstappor Elinaldo Teixeira e propdsito da andlis
de narrativas documentais como érma de, em meio ao processo, reconhecer a pdidei dess
didlogo entre o documentario e a videoarte na obra.

O documentario conta com direcéo, fotografia ed@dae Cao Guimaraes e com trilha sonora do grt
Grivo. Os cinco minutos do video saoxqmostos por apenas 12 planos agrupados em tormmaeéinici
acdo: a amorosa briga entre duas criancas, na dedaixo de chuva.

Materiais de composicao

Os principais materiais de composicao de que dodie utiliza paraonstruir o objeto filmico sé
basicamente: imagens/tomadas em primeira mégakizadas para uso especifico da obra, diferes
imagens de arquivo; a chuvaelemento suporte que envolve 0s personagens dusamigio e
sustentaculo para a temporalidade do filme; a areegpaco onde se desenrola a acdo dos persona
musica — trilha incidental assinada pelo gr@p&rivo, Unica fonte de sonoridade da narrativa, ja c
mesma € destituida de vo#f, depoimentos e entrevistas, e, também, de soetodie 0s personage
reais/atores sociais — 0 casal de criancas.

Foram poucos os materiais de composi¢cao de quelsa @ documentarista, 0 que aponta para
simplicidade da trama e para uma eleicdo bastapecdica e direta dos objetos. O docutasste
parece ter se apropriado, nesse sentido, de uétacashinimalista, que privilegia uma espécie déesk
artistica marcada por uma selecdo pontual de etem@ssenciais para a narrativa, como form
potencializar o efeito expressivo de cada deles, em contraposicdo a uma tradicdo natiaradic
documentario, por exemplo. A restrita quantidadendgeriais de composicdo permitird uma perce
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expandida da relevancia poética de cada materiai enambém da maneira que eles se organizasg, a
relacionarem uns com o0s outros, durante a montagem.

Modos de composigao

Os modos de composicao, isto €, as formas que msgesais se combinam por meio da montagem,
produzir sentido, sdo marcadas pela: colagem deriaigtvisuais e sonorosfei sobreposta as image
uma sonoridade, que se faz musical, ao utilizalosiue poderiam corresponder a reverberacdesa
as imagens indicam, como o proprio som da chuwhssociacdo entre o visual e o sonorapesar d
utilizacdo desse tipo de material sonoro que patecalesembocado das tomadas, persebem:
intencionalidade na nao sincronicidade desses maiaten que sinaliza um carater de fragmentacac
enriguece ainda mais o trabalho de montagem.

E perceptivel o uso de variacdestruturais que ddo a ver a alternancia de segigpoevisiveis co
improvisacoes inesperadas resultantes desse ja&go grtista mantém com o acasoutra aproximacé
com uma estética minimalista. Podemos citar, acosienés exemplos: a) No quingosétimo planos,
possivel previsibilidade das sequéncias entornbrid@adeira das criangas € rompida por uma var
sonora —a investida da crianca menor (a menina), corremdalieecdo ao garoto, mais alto e esc
movendo os bracos em movimentaswares de soco € intensificada pela trilha sanque tensior
aquele instante com o som das gotas de chuva &@aeme mais pesadas, como se a chuva esl
passando por um momento de faria, assim como amesyem; b) No nono plano vemos a gara
centro de um plano geral que da a ver alguns galeasma arvore em sua porcao superior. Ela e:
joelhos e apoiada sobre suas méos de perfil pgagenara, como que se recuperando para levantaite
disso, a outra crianca, aparentemente mdigmyegue estd completamente de costas para a caperh
um galho fino da arvore e levemente bate no traskiroutra por duas vezes. E o Unico instante eng
interacdo entre elas extrapola a utilizacdo dorpy@wrpo, 0 que causa certa surpregarece remeter
uma fabulacdo acerca de um tipo de educacéo fandhaqual elas provavelmente ja foram vitima
No décimo segundo plano, o ultimo da obra, a camevenpanha a menina que corre para cada ve.
longe da direita para esquerda dodfoa e o que aparentava ser apenas mais uma noegstidi
demonstra ser o fim da brincadeira, a0 menos @orlg80 porque a camera fixa passa a revelar umo
cada vez mais geral que nos da a ver que o gaaotbém esta correndo, e a frente delasds is
mantém até que ambos saiam de quadro, se tornaddwez mais distantes em relacédo a camera/janela.

Além disso, essas imagens que possuem como marodagaen o hibridismo, perceptivel pela di
camada de referencialidade a que se submeterampixals do video sobrepostos aos caracteris
graos do SupeB; sdo embutidas de uma vagarosidade propositeangsi despertam para uma delic
plasticidade do real. E quando, aqui, nos referienosalismo, ndo o consideramos como uma adeq
analogomimética entre signo e referente, mas, sim, porviga deleuziano, a percepcao da dur
vivida.

Esse efeito de lentiddo, pensada segundo o dij@tdurante a captacdo das imagens e manip
durante a montagem, aos poucos da-nos a sensaedardsm contato direto com o tempo, um temp
acaso, apreendido em blocos e em distintas cambldasempo que € deslocado, suspenso, de
possivel linha cronolégica, que ndo é o presentangouco o passado ou o futuro. E o temp
acontecimento, dessa imagem que nao o represada) M

De um a outro, dos materiais aos modos de commpgigaeleicdo ao arranjo desses materiais, poc
inflexionar para uma compreenséo a respeito da ngaddo plano de imanéncia em um plan
organizacao/composio (DELEUZE & GUATTARI, 1992). Considerando 0 camsno O aparecer €
desaparecer simultaneo de singularidades (multipbies), os planos de imanéncia poderian
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percebidos como a maneira para se conduzir o pemsamesse mundo de variabilidades. aneir:
metaforica, poderiamos considerar esse plano comaorede (teia), a qual poderia ser levada a vibu
ndo, de acordo com a singularidade que a tocassa. diganizacdo dessas variabilidades,
sensibilizaram o plano de imanéncia, o apontan#ra um plano de composicao.

Em nossa analise, o acontecimentsse virtual sempre incorporado no estado dassgqesem que né
se esgota nele, habitante de um tempo morto enmaplee se passa (DELEUZE, 1992)4e tensiona
rede do artista, e jpermite tracar um plano sobre o caos, € do campowvil, do comum, do ordinari
duas criancas que brincam de brigar embaixo deactue, em especial, a maneira que o documen
organiza esses materiais (plano de composicdo)jnpermédio de sewlhar, da escolha do planc
montagem, que nos garante sensacdes por meio wasfigstéticas que transbordam a realidade
poesia, e que ao invés de nos dar a ver um meaadaeto acontecimento, nos joga em uma real
artistica multiplicadora deaos. Realidade essa que suspensa de um espagdebercado, de ur
temporalidade cronolégica e circunscrita por ungickb indiciaria da imagem é capaz de susci
aparecimento de outras imagens: vindas do pensajenkembrancas, da memoria.

Narratividade documental

Em relagdo a narratividade, o documentario € @@dizodo com camera na méo, mas apesar d
camera apresenta pouca movimentacdo, com suavega@slplanosequéncias. Em sua maior part
planos sao fixos, ou 0 mais proximospivel disso, e munidos de um ar propositadamemitemplativc
— caracteristicas essas que, mais uma vez, nogg@araproxima-lo de uma estética minimalista.

O posicionamento da camera vai de encontro ao ditelo do filme anuncia, de um sujeito damer:
gue esta na janela de seu quarto, a observar caymssa do outro lado: aquele encoeinbatt
coreografico entre os corpos daquelas criancagjut@ima delas sai correndo, fugindo. Nesse sg
conseguimos, em um primeiro instante, levar emiders;do o anuncidya janela do meu quarfce
reconhecer esse enunciador que vé 0 que se pass&@sade uma camera subjetiva direte
personagem/sujeito-da-camera (indicador de um roodwtativo diretandireto (3)). No entanto, comr
passar doempo, as tomadas parecem ser possuidas por unippride incerteza, onde ja ndo é n
possivel discernir as imagens como sendo a visamndecamera, ou de um personagem; como obije
ou subjetivas e o caos se (re)apropria, das imagiedsessa expé@ncia do espectador, o sensibiliz
assumir um novo papel nesse jogo instaurado parfegsl realidade: que ele também apenas se ce
na janela, e contemple. Para Pasolini esta indigukdade, que caracteriza uma subjetiva indifiete,
€ “a marca por exceléncia de um cinema de poesia, dusviderto da vontade de contar histo
lancando-as e truncand@ds-em pseudonarrativas mas, sobretudo, empenhadtagao de ‘verdadeir
paginas liricas™ (TEIXEIRA, 2000: 85).

Modulacgdes estilisticas

Diante do ponto de vista estilistico, que nos glan@ uma reflexdo mais generalizante dentro déa
documental, poderiamos dizer que percebemos ne filma forte exploracdo da indeterminacé
tomada e uma neutralizacdo do olhar, tracos t@faticos da primeira vaga do cinema direto.
entanto, ndo é o que ocorre &a janela do meu quartd realizador ndo estava na janela a espre
uma imagemintensa (4). E tudo muito menos uma busca por stéiea do observacional, do que fi
do acaso e da sensibilidade do documentarista emraaptadas esferas dessas realidades multiple
nos cercam a todo o tempo, variabilidades pulsamestantemente se movimentando entre o mostr
se esconder em um mundo de variagéo universal.

O cinema direto norteamericano, reconhecido como o primeiro momento ohenta direto, ir
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reivindicar para si uma estética da “mosca na gdredto €, sera pautado pela observacéo e
intervencdo do cineasta diante do que se passaatedia camera. Basdo por um principio ético
recuo, ele “ndo questiona o saber em si [...], apasita para a necessidade de esse saber seruidc
pelo préprio sujeito no exercicio de sua liberdaglpara que isso seja possivel “defende a necdssifd
a represetacao ser ambigua” (RAMOS, 2005: 177), diferentdmelo que € visto no document:
classico, caracteristico por sua voz do saber ggu8mn termos morais e ideoldgicos.

Esse recuo do sujeito que enuncia visa o real@edparalelepipedo do real” quargnte a liberdade «
espectador. Nesse sentido ficamos impossibilitadesfalar sobre tracos estilisticos do “m
observacional” enDa janela do meu quartca ndo ser que o percebamos deslocados de sngéi
original. Aqui o plano-sequéncia, e suampogativa de um alcance direto a realidade non@ndireto
ganha uma dimensdo completamente subjetiva commdagem, pela qual temos a impressao c
imagens captadas terem se organizado por uma esgpeciessonancia mutua, e a manipulaca
imagers. A néo intervencdo do cineasta ndo aparentaitéeragdo de garantir uma imparcialidade o
se pautar por uma estilistica do recuo, assemelhtn Mmais ser fruto de um olhar do acaso que :
atraido por um acontecimento inesperado, por umaaidade que se tornou atual/visivel. As vc
dialogicas, caracteristicas do cinema direto, id&ieam emDa janela do meu quart@ue como Vvimos
destituido inclusive de som direto. A busca da agéd da voz do documentarista, em prol de
liberdade do espectador, também n&o € plenamentmhecivel em nosso objeto de fato, na
encontramos uma voz verbal; no entanto, o documstateassere a todo o tempo, de uma ma
pessoal, imprimindo uma voz poética e lirica ptermédio do tratamento das imagens e sons.

Consideracoes finais

A nossa intencdo aqui € de relativizar as aprox@scla obra em analise com esse modo de obse
do documentario, que parecem tdo latentes na stipkdfide. E, dessa maneira, apontar para (
desses recursosle estilo, potencializados pelas estéticas vidéiogga que foram capazes

metamorfosear o documentario moderno emmaoderno, com um “estilo de forte presenca poétio
gual os enunciados sobre o mundo sdo marcadosnpeorsansibilidade esteticgstue se afirma e

estampa como estilo”, e com pretensdes que ess@antiis da objetividade do saber “esse enun
turvado/poético voltae para a fala em ritmo e o discurso da poesiarizahdo formas imagéticas ¢
distorcam a forma perspectiva da imagem-cameraMRS, 2005: 183).

O acaso, esse outro fator marcante das vanguasdasdas, retomado pela videoarte, e sempre pie
no documentario, é o grande fator confluente payarantia de tamanha beleza e expressividade er
obra que a mesmo tempo documenta e poetiza o real, queimgrdn habitar uma fronteira, depois
ja ter nascido de um

O acaso nao diz respeito aqui apenas ao desviondprajeto inicial, mas a todo espaco
naturalmente surge para interferéncias alheias dojetivos do artista. Movimentos caotic
atitudes gratuitas, acidentes de toda espécie gamfi@iéncia na medida em que o proci
permite reversibilidade. Isto é, tese- no acaso um instrumento que oferece um n(
inesgotavel de possibilidades quedem ser corrigidas caso ndo correspondam assiceess d
artista (ENTLER, 2005: 277).

E apostando nessa reversibilidade, Cao Guimar&estanem um carater inventivo do documentaric
Ihe garante uma inflexdo predominantemente ensajstaractéstica recorrente em suas obras. Isto
autor se assume, deixando marcas e manchas en@sargwe seu discurso com sua cancareeta, e ¢
compromete concomitantemente com a sua subjetiwidaal realidade, se é que ja houve como se
disso, expessando seus pensamentos por mais abstratos queegm. Por essa veia experiment
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documentarista realiza

[...] um trabalho de pensamento que se debruca solais matérias para molda-las e manifaga-
conforme propositos que ndo estdo dados nejas ndo sdo evidentes e que bastaric
exposicdo, mas segundo aqueles que nascem daoretegsma do documentarista com
entornos que sua vista ou imaginacdo alcancam, sEus objetos, agentes ou persona
implicados, suas derivas, oscilaces,idas em relacdo ao processo de criacdo que rararsk
esgota num resultado pronto e acabado (TEIXEIRA7283).

Nesse sentido, 0 que se percebe na contemporaeaideske dialogo produtivo entre o documentz
videoarte, pois como bem lembra ArlmdMachado, por suas “prOprias caracteristicas, es
eletrdnicos se prestam muito pouco a uma utilizagaturalista, a uma utilizagdo merame

homologatéria do ‘real’.” E reitera, “pelo contm@rise a ‘realidade’ comparece em alguma inst
nessas atividades, ela se da como decorréncia dabatho de escritura” (MACHADO, 2007: 30).

Da janela do meu quartnos convida a compartilhar dessa escritura, a phegressas lacunas que
sendo deixadas e a partilhar da construcao degpeicados. Convidaios também, como individu
sociais que somos, a manter uma nova relacédo camgtascias do real que nos cercam. Impulsioog-
a tracar planos de imanéncia sobre a superficeedago que é a realidade, lancando redesgm dut
filtrem as singularidades que seréo privilegiadasrmbs. E em meio a esse fluxo perceber que pc

somos levados a assumir diante do lago/realidadela instante: se a beira, lancando objetos, oo
dele. Ou, ainda, por acaso, em uma janela.
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Notas:

Trabalho apresentado no NP Audiovisual do IX Enmordos Grupos/Nacleos de Pesquisa
Comunicacgao do XXXII Congresso Brasileiro de Ciaaada Comunicacao (Intercom).

(1) “Sopro”, “Hypnosis”, “Word/World” e “Nanofania”’sdao exemplos de obras do diretor
correspondem a primeira posicdo. “Rua de mao duplaégunda. E “A alma do osso” e “Andarilho
terceira e dltima.

(2) Cao Guimaraes, na sinopse da obra.
(3) Consideramos aqui dois modelos de narratividaddiretomndireto: aquele através do qual é pos:
perceber os pontos de vista da camera (objetiveetayl e dos personagens (subjetiva direta); byeta

livre: aquele em que existe uma indiscernibilidad&e o que camera e personagens véem.

(4) “A imagem-intensa € uma imagequalquer que, na sucessao das infinitas constalagmciais (
acao/reacao dos agentes, recebe a carga do ektéamrdransformando-se em ‘Unica” (RAMOS, 2004).

Mini Curriculo :

Mestrando do Programa de RBgduacdo em Multimeios da Universidade EstadualCdmpina
(Unicamp).
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