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APRESENTACAO

Arte é um vocébulo carregado de significado, em cima dele existem muitos
discursos, ao mesmo tempo que abre leques de possibilidades de entendimento,
restringe a compreenséo por parte da maioria. Afinal sempre procuramos a resposta
certa, fechada, para as questdes, e isso ndo sera encontrado na arte. Existem sim
conceitos e respostas para ela, mas nao um Unico significado, sdo caminhos que nos
levam a reflexbes que enriquecem ainda mais esse discurso.

O que é arte? Este € um questionamento que perpassa os séculos e mantém-
se atual, afinal arte é reflexo da sociedade, que estd em constante mudanca. Arte
é resultado da sociedade, e por isso se ressignifica, muda de sentido e de funcgéo.
Neste momento histdrico muitas linguagens artisticas se apresentam como forma de
expressao, novas formas de arte que trazem a tona representacdes, questionamentos,
ampliam a abrangéncia e muitas vezes desmistificam que a arte se volta apenas para
uma elite a que ela tem acesso.

Outra grande influéncia na arte € a propria tecnologia, que além de possibilitar
novas linguagens auxiliam na propagac¢ao da producao artistica atual e historica.
O acesso a arte se torna mais possivel, e esse conhecimento cria novos artistas,
permitindo assim um circulo virtuoso de producéo e conhecimento.

Apresentam-se aqui discussdes acerca da arte nas suas mais variadas
linguagens, e sua compreensao: a arte é Unica e individual, seu entendimento depende
do repertorio, da vivéncia de cada um, e esses multiplos olhares complementam a
obra.

Discute-se a fung¢ado social da arte, seu papel como critica social e o impacto
dessa critica, e apresenta a necessidade de se classificar essas linguagens, como se
faz nas ciéncias exatas. Esse universo amplo permite que se englobem as discussoes
sobre 0s sons da cidade, as performances, a danca, as imagens. Percorrendo este
caminho chega o momento de o cinema entrar neste debate, além dos movimentos
coletivos de arte, finalizando com a imagem, uma vasta discusséo sobre suas funcoes,
sua estética, sua funcao.

Tao ampla como a tematica deste livro, essa discussdo ndo se encerra, ela
busca respostas e novos caminhos de que podem ser seguidos por pesquisadores,
curiosos, estudantes. Quem mergulha neste universo em busca de respostas, acaba
encontrando mais perguntas.

Boa leitura! Trace seus caminhos, suas interpretacdes, suas impressoes, e que
elas Ihe proporcionem muitas reflexdes!
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CAPITULO 9

DISPOSITIVO E COLETIVOS ARTISTICOS: UMA
METODOLOGIA DE NARRAR O ENCONTRO

Lara Lima Satler

Universidade Federal de Goias, Programa de
Pés-Graduagao em Performances Culturais,
Goiania, Goias

Lisandro Magalhaes Nogueira

Universidade Federal de Goias, Programa de Pés-
Graduacéo em Performances Culturais, Goiania,
Goias

RESUMO: Neste textoinvestigaremos a Garapa,
especificamente na realizacdo do projeto
de sua autoria intitulado Correspondéncias.
Objetivamos analisar as metodologias adotadas
para realizacdo audiovisual neste projeto.
Neste sentido, quais as estratégias narrativas
da producao audiovisual realizada por quem se
afirma coletivo artistico? A metodologia utilizada
para a construcao desta reflexdo foi a pesquisa
bibliografica, a entrevista em profundidade
e andlise de imagens em movimento. Como
resultados, pretendemos contribuircomo debate
sobre o fenbmeno contemporaneo de realizar
audiovisual em agrupamentos que, devido
aos seus modos de fazer, se autodenominam
coletivos.

PALAVRAS-CHAVE: coletivismo, dispositivo,
metodologia

ABSTRACT: In this text we will investigate the
Garapa, specificallyintherealization ofthe project

Arte Comentada

of his authorship entitled Correspondence. We
aim to analyze the methodologies adopted for
audiovisual realization in this project. In this
sense, what are the narrative strategies of the
audiovisual production performed by those
who claim artistic collective? The methodology
used to construct this
bibliographical research, the in-depth interview

reflection was the

and the analysis of moving images. As a result,
we intend to contribute to the debate about
the contemporary phenomenon of performing
audiovisual in groups that, due to their ways of
doing, call themselves collective.

KEYWORDS:
methodology

collectivism, strategies,

11 INTRODUCAO

Neste texto, investigaremos a Garapa,
especificamente na realizagéo do projeto de sua
autoria intitulado Correspondéncias (GARAPA,
2013b, 2013c, 2013d, 2013f). Objetivamos
analisar as metodologias adotadas para
realizacdo documental neste projeto. Neste
sentido, quais as estratégias narrativas da
producdo de um grupo que se afirma coletivo
artistico?

Ametodologia utilizada para a construgao
desta reflexdo foi a pesquisa bibliografica

(STUMPF, 2005), a entrevista em profundidade
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(DUARTE, 2005), analise de imagens em movimento (ROSE, 2002), bem como
normatizacao do texto (ISKANDAR, 2010). A fim de compreender sobre o fenébmeno
contemporaneo de realizacdo audiovisual em coletivo, buscamos compreender
sobre como se constituem, como se organizam e a partir de quais motivacdes. Como
resultados, pretendemos contribuir com o debate sobre o fendmeno contemporéaneo
de realizar audiovisual em agrupamentos que, devido aos seus modos de fazer, se
autodenominam coletivos.

2 | COLETIVISMO ARTISTICO EM DESTAQUE

Crusco (2013, p. 94) ao fazer uma retrospectiva sobre o debate publico brasileiro
em 2013 argumenta que os coletivos, “grupos de pessoas que se unem em prol de um
objetivo comum, seja ele politico, artistico ou puramente profissional”’, se destacam.
Apresenta ainda que conceitos como horizontalidade das relacdes, trabalho coletivo,
ambiente compartilhado, autogestdo, descentralizacdo das decisdes, flexibilidade,
mobilidade, nomadismo sdo utilizados com alguma recorréncia por grupos que se
autodenominam coletivos.

Em termos historicos, Stimson e Sholette (2007, p. 3) alertam para o fato de que
a coletivizacdo na arte ndo € uma novidade, mas “é apenas o renascimento intenso, o
ressurgimento dos fantasmas do passado, uma retomada de oportunidades e velhas
batalhas”. Os organizadores do livro Collectivism after Modernism — The Art of Social
Imagination After 1945 (2007), contudo, propdéem uma periodizacao histérica que
serviria para analisar os coletivos atuais de acordo com suas diferentes ambicoes em
relacéo ao coletivismo anterior a Segunda Guerra Mundial. Se nesta época as formas
de voz coletivas falavam em nome de uma nacgao ou classe ou ainda da humanidade,
0s coletivos posteriores a ela renascem sob um diferente fetiche: a virada cultural.

Os autores argumentam que a virada cultural é originaria de um periodo de
guerra nao declarada oficialmente entre capitalismo e socialismo, ou seja, entre o fim
da Segunda Guerra Mundial, 1945, e a queda do Muro de Berlim, representando o
fim da Guerra Fria, 1989. Apresentam que desde este periodo a cultura gradualmente
adquire um peso politico e reciprocamente a politica assume um tom cultural.

Da luta dos direitos civis graficamente representados na revista Life aos slogans
de Maio de 1968 inspirados nos Surrealistas, da emergéncia da Nova Esquerda
ela mesma renascendo da contracultura a uma variedade de transformacdes e
contradicdes compdem-se a virada cultural, que reorganiza a vida diaria e as lutas
das classes subalternas. (STIMSON; SHOLETTE, 2007, p. 9)

Alegam ainda que entre estas duas datas, modos coletivos de trabalho e
associacgdes artisticas sofriam rotineiras denuncias e represalias diretas ou indiretas de
campanhas anticomunistas e pressdes conservadoras, como ocorreu com The Artists
League e Artistis Equity. Fundada em 1947, a Artistis Equity Association (AEA) foi
criada para proteger a condicdo econdémica de artistas norte-americanos que viveram

Arte Comentada Capitulo 9



nos EUA durante a guerra e, na medida do possivel, apoia-los no periodo pés-guerra.
Sokol (1999) afirma ser dificil perceber a pouca atencao que foi dada as condi¢des
econdmicas dos artistas norte-americanos num periodo em que mercado da arte se
aquecia, os museus de arte contemporanea expunham obras e a vida destes artistas
e os jornais das cidades cobriam estas exposic¢oes.

Contudo, o apoio governamental a estes artistas tinha desaparecido durante a
Grande Depressao e os primeiros anos da Segunda Guerra Mundial. Além disso, 0s
colecionadores de arte se voltaram para o mercado Europeu e paraobras de artistas com
reputacao internacional e também no periodo imediato do pds-guerra, organiza¢des
artisticas eram vistas com desconfianga por criticos e politicos conservadores, primeiro
devido a uma antipatia ao ativismo de grupos como o Artists’ Union, segundo por causa
da mentalidade conspiratéria desenvolvida durante a Guerra Fria. E neste contexto
que surge a AEA.

Também nas ficgdes cinematograficas hollywoodianas do periodo supracitado
0 panico era expresso através de narrativas conspiratorias, infiltracbes comunistas e
invasdes alienigenas. Seed (1999) argumenta que a Guerra Fria foi uma metafora. O
autor relata que o termo geralmente datado do discurso proferido por Bernard Baruch
em 1947 e depois popularizado pelo jornalista Walter Lippmann, ja tinha sido usado
em 1945 por George Orwell em seu artigo You and The Atom Bomb no qual previu
uma situacao de paralisia armada, de hostilidade nunca antes vista entre combatentes
governamentais.

Ao examinar discursos de politicos norte-americanos, o autor argumenta que
a percepcao deles sobre a Guerra Fria era estruturada por meio de metaforas como
a que associou a Unidao Soviética a predadores perigosos. Muitas destas metéaforas
tornaram-se narrativas cinematograficas. Ele cita o filme Them! (Gordon Douglas,
1954), traduzido como O mundo em perigo, argumentando que sua dupla metafora -
formigas como monstros e formigas como pessoas - foi utilizada para dramatizar o medo
de um imprevisivel ataque Comunista por meio de armas quimicas e radioatividade

Mas se especialmente nos Estados Unidos foi levantado uma bandeira de
perseguicdo contra o coletivismo artistico, também 14 ele reemergiu da cultura
marcado pelo compartilhar das experiéncias, pelo desejo de falar em uma voz coletiva,
possibilitando rupturas ao dar lugar a questionamentos sobre cristalizadas narrativas
sociais.

Stimson e Sholette (2007) argumentam que sob a égide de uma virada cultural, o
coletivismo artistico apds a Segunda Guerra Mundial raramente interessa-se por uma
unidade como a singularidade de vanguarda, pois sua aspiracéo é, ao invés de lutar
contra a inevitavel heterogeneidade, abarca-la. Argumentam ainda que o coletivismo
depois do modernismo esta organizado em redes de grupos artisticos informais, que
com independéncia politica e ativista se volta para o mercado do espetaculo, tentando
usar sua rede de significacao e distribuic&o para intervir no mundo da cultura de massa.

Drew (2007) acrescenta a esta discussao o recorte do coletivismo na videoarte,
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buscando outros caminhos para observar sua origem como expressao artistica e
exemplificando como alguns coletivos de video ficaram a margem da historia devido as
rigidas fronteiras estabelecidas pela critica e historiadores. Nao nos interessa resumir
aqui sua reflexdo, mas aproveita-la como referéncia para coletivos que se utilizam do
audiovisual nos dias atuais.
Muitos criticos de arte, curadores, e outras autoridades da arte mundial tém se
fixado na forma e frequentemente ignoram o trabalho fundamentado no contetddo
ou no contexto. Do mesmo modo, eles tendem a repudiar trabalhos classificados
como arte politica ou ndo arte, como a arte que esta focada em questdes sociais
ou a arte que estéa situada na esfera publica, que é também despersonalizada e
menos individualizada e, entdo, menos inerente a aprovacao e comercializacao
e ao esteredtipo de arte sensivel e criativa. [...] Movimentos artisticos como o
Surrealismo e o Dadaismo, movimentos muitas vezes falsamente aprovados pelo
establishmentda arte, eram interessados em tais questdes como outros movimentos
culturais que exigiram a fusdo da vida cotidiana com a expresséo artistica, como
os Situacionistas, os Beats, os Diggers e os Hippies. Muitos coletivos de video
continuam a trabalhar inspirados pela tradicao iniciada por estes movimentos.
(DREW, 2007, p. 97)

Como veremos a seguir, Paulo Fehlauer (2013a), membro fundador da Garapa,
idealizador e proponente do Correspondéncias, tem nos Situacionistas uma referéncia
fundamental tanto para o coletivo quanto para o projeto. E preciso compreender que os
Situacionistas foram um grupo de intelectuais e ativistas franceses liderados por Guy
Debord e Raul Vaneigem. Segundo Mann (2010, p. 27), o trabalho deles “culminou
em duas grandes proposicoes tebricas, ambas publicadas em 1967: A sociedade do
espetaculo de Debord e A revolucéo da vida cotidiana de Vaneigem”.

Quando explicava sobre a metodologia do Correspondéncias, Fehlauer (2013a)
afirma que para o trabalho do projeto nascer da experiéncia de percorrer a cidade foi
fundamental a “ideia dos Situacionistas de criar trajetos, de percorrer, de absorver a
cidade, de criar situa¢des para que a criacao surja a partir dessa experiéncia”. A partir
dessa referéncia, apresentaremos o coletivo Garapa, especialmente sua realizacéo do
projeto Correspondéncias.

Afinada com a terminologia contemporanea do coletivismo artistico, Garapa
pode ser compreendida como um estudio, bureau ou mini-produtora que articula
colaboradores em seus trabalhos comerciais e autorais. Desenvolvido em 2013, com 0
apoio financeiro da nona edi¢cdo do Programa de Rede Nacional Funarte Artes Visuais,
pela Garapa, o projeto Correspondéncias levou oficinas de produ¢cdo multimidia a
cinco capitais brasileiras: Curitiba, Fortaleza, Goiania, Rio Branco e Sao Paulo. As
oficinas, como explicou Fehlauer (2013a), durante uma entrevista realizada na sede da
Garapa em S&o Paulo, ndo eram técnicas, antes tinham como objetivo jogar fagulhas
de producao coletiva em outros cenarios e produzir a partir do encontro, possibilitado
pelas oficinas. No projeto Correspondéncias, ele argumentou, os documentarios foram
produzidos coletivamente e em rede.

Desse modo, o projeto se desenvolveu pela Garapa, um grupo com quatro

membros fixos, mas em cada capital onde as oficinas foram realizadas (Curitiba,
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Fortaleza, Goiania, Rio Branco e Sao Paulo) um coletivo distinto se estruturou.
Segundo Hollanda (2013, p. 2),
Os coletivos s&o formados apenas em fungao da producao de um ou mais projetos.
Estruturam-se para aquele fim especifico e em seguida se recompdem com novos
participantes em fur]géo de outro projeto. Isso quer dizer que a composicao de um
coletivo n&o é fixa. E movel.

Portanto, a primeira distincdo que nos interessa fazer € entre o coletivo Garapa e
o coletivo do Correspondéncias em cada capital. Em outras palavras, compreendemos
que cinco coletivos distintos foram formados, no projeto no momento das oficinas
presenciais. Embora o Correspondéncias tenha sido unicamente composto por
sessenta participantes, doze por cidade, mais os membros da Garapa e alguns
parceiros locais durante os dialogos e trocas por meio das redes virtuais, no presencial
0Ss grupos se constituiram distintamente em cinco. A relacdo estabelecida resultou em
caminhos diversos sinalizando diferentes escolhas, dentro de um mesmo tema a ser
trabalhado nos documentarios: a mobilidade urbana.

Fehlauer (2013a) quando apresenta as razdes do processo de realizagao exigir
a alteracdo de um unico documentario para o que ele denominou de vinte “narrativas
fragmentadas” afirma que “seria muito dificil fazer um trabalho linear, por exemplo, uma
narrativa linear a partir de uma experiéncia que passa por cinco cidades diferentes, com
cinco grupos completamente diferentes, em momentos diferentes”. Sua compreensao
consubstancia a forma de organizacao dos coletivos refletida por Hollanda (2013) para
guem eles sao formados em fungcéo de um projeto ou um fim especifico e recompdem-
se com novos membros em seguida.

No caso da Garapa ha uma dupla questao envolvida, pois além de se intitular
um coletivo que realiza projetos autorais com a intencdo de provocar a criagcao de
outros coletivos — jogar fagulhas de producéao coletiva — € também uma organizacao
comercial, um bureau ou mini-produtora. Mesmo existindo essa ambiguidade na
sua composicao, perceberemos a seguir na sua organizacao caracteristicas que lhe
conferem tracos marcantes de um coletivo.

Seguindo a prépria argumentacdo de Hollanda (2013) os coletivos tém como
caracteristicas a intervencao no espaco urbano; a denuncia social e a discussao da
producdo no mercado de arte; a organizacdo independente, rizomatica, nébmade,
descentralizada, flexivel e situacional; a busca por patrocinio e a oferta de cursos e
trabalhos em design, ilustracéo e video para a realiza¢éo das suas agdes; a autogestao
dos préprios produtos, eliminando a figura do curador, das galerias e outras autoridades
do circuito artistico; a composicdo moével e vinculada apenas a projetos pontuais e
imediatos; o uso frequente de tecnologias virtuais para as trocas de informacdes de
modo relacional, por meio de redes; e finalmente, o agir imediato e concreto e por
necessidade.

De todas as caracteristicas apontadas acima, apenas a composicao movel néo se
aproxima do modo como a Garapa tem integrado seus membros, por isso, afirmamos

Arte Comentada Capitulo 9



gue este item é questionavel na argumentacao da autora, bem como compreendemos
que a Garapa atua como um coletivo artistico, ou seja, se compde e organiza suas
producdes na perspectiva do coletivismo desenvolvido apds a Segunda Guerra Mundial
segundo Stimson e Sholette (2007).

A partir de agora trataremos de Correspondéncias Goiania, que apesar de ser
montado pela Garapa configurou-se, depois desta selecdo, um coletivo autbnomo
e distinto, pois apresenta outros participantes, outras experiéncias e trocas e ainda
porque nele outros aprendizados foram construidos. Ainda sobre a composicéo,
Fehlauer (2013a) afirma que,

E como processo [coletivo] é uma coisa que nos interessa muito, levamos para
outros meios, outros ambientes. E por isso que quando a gente leva oficina para
outros lugares, noés tentamos sempre criar grupos. Primeiro, selecionar pessoas de
perfis bastante diferentes. Entdo no caso do Correspondéncias tinha — era super
aberto — tinha arquiteto, jornalista, fotdgrafo, gente do video, das artes — era bem
amplo o espectro de pessoas.

Segundo o texto do projeto publicado em um site especifico para sua divulgacéo
nacional, “os grupos de trabalho serdao montados considerando a complementaridade
dos perfis” desejados os quais estavam listados por artistas e “estudantes e profissionais
do campo das artes visuais, do audiovisual e da comunicacé&o” (FEHLAUER, 2013Db).

Quando observamos o objetivo da complementacao dos perfis dentro do projeto
Correspondéncias, notamos que esta selecao é determinante para composicao dos
cinco coletivos. Ela sinaliza um modo de trabalho dentro das oficinas, que foram os
encontros presenciais. Elas foram caracterizadas por pequenos nucleos de trabalho,
com lideres funcionando como monitores que auxiliaram os demais participantes e
consequentemente a coordenacéao do projeto. Em outras palavras, observamos que o
perfil desejado aponta para o planejamento de uma organizacdo de trabalho nuclear.

Acho que neste caso, como o trabalho viajou por cinco cidades, cada uma tinha
uma realidade diferente, né? E cada grupo também acaba tendo uma realidade
diferente. A gente tenta, na hora de montar os grupos, a gente também tenta

compensar essas diferencas. Entdo ndo vai ter um grupo com todos os fotografos
e outro com nenhum, sabe? A gente tenta misturar isso para que a coisa fique mais

equilibrada. E ai o proprio grupo acaba se ajudando. Entédo aquele cara que ja
trabalha com fotografia, o cara que trabalha com video, ele vai, ele mesmo vira um
nucleo ali, ele orienta as outras pessoas sobre o funcionamento, né, que é uma das
coisas que a gente coloca sempre no primeiro encontro: € que ndo € uma oficina
técnica, ndo € o objetivo, tanto que acontece, é bastante comum que exista uma
evasdo logo depois do primeiro encontro. (FEHLAUER, 2013a)

Além de sinalizar o trabalho dos supostos doze participantes (afinal eram doze
vagas) em nucleos, essa organizacao nuclear assinala-nos que as oficinas eram muito
mais um misto de espaco do encontro e trocas de experimentagdes coletivas para
uma realizacdo audiovisual do que um ambiente tradicional de aprendizado sobre
documentarios em rede. Por isso, Fehlauer (2013a) afirma,

a gente nem usa muito o termo ensinar como uma ideia, porque no fundo a gente
faz € meio que um trabalho, a gente faz € uma articulagcao assim, t& no meio de
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pessoas que ja tém conhecimento, que tem algo a contribuir com o processo. E
entdo tanto que nesse caso a gente ja fez um recorte de publico, que é um publico
ja capacitado.

Neste sentido, observamos que as oficinas, neste projeto, funcionaram como o
situacional, nos termos de Hollanda (2013), ou seja, 0 espaco para o encontro que
resultara na producéo coletiva. Desse modo elas funcionam como um coletivo que
se encontra para realizar. As duvidas técnicas, de linguagem ou de estilo narrativo
foram abordadas caso os membros perguntassem, durante estes encontros, fossem
eles virtuais ou presenciais. Assim temos ainda que as oficinas foram o espaco dos
proprios coletivos existirem, foram alegoricamente pretextos para que os grupos se
articulassem e realizassem audiovisual juntos.

3 | DISPOSITIVO NARRATIVO COMO METODOLOGIA COLETIVISTA

Para a captacéo e montagem das imagens do documentario o projeto partiu de um
dispositivo narrativo, ou seja, de uma metodologia para construcao narrativa intitulada,
neste projeto, jogo cartografico. Migliorin (2005) afirma que o conceito de dispositivo
tem sido recorrente em dois campos especificos do audiovisual contemporaneo, no
documentario e em producoes ligadas a videocriacao.

Embora o autor, no referido texto, diferencie o uso que faz do conceito de
dispositivo do popularizado por Dubois (2004, p. 33), notamos que ambos os autores
tém nocdes que se assemelham, pois para o segundo na dimensao “maquinica” do
dispositivo cinematografo “a técnica e a estética” nele “se imbricam” assim como nas
artes rupestres o dispositivo

institui uma esfera ‘tecnolégica’ necessaria a constituicdo da imagem: uma arte do
fazer que necessita, ao mesmo tempo, de instrumentos (regras, procedimentos,
materiais, construcdes, pecas) e de um funcionamento (processo, dinamica, acao,
agenciamento, jogo).

Migliorin (2005) pensa no dispositivo como o deflagrador de um processo narrativo,
como um jogo ou estratégia que gera acontecimento no mundo e, por conseguinte, na
imagem.

O artista/diretor constroi algo que dispara um movimento nao presente ou pré-
existente no mundo, isto é um dispositivo. E este novo movimento que ird produzir
um acontecimento ndo dominado pelo artista. Sua producao, neste sentido, transita
entre um extremo dominio - do dispositivo - e uma larga falta de controle - dos efeitos
e eventuais acontecimentos. O dispositivo é a introducé&o de linhas ativadoras em
um universo escolhido. O criador recorta um espaco, um tempo, um tipo e/ou uma
quantidade de atores e, a esse universo, acrescenta uma camada que forcara
movimentos e conex8es entre os atores (personagens, técnicos, clima, aparato
técnico, geografia etc.). O dispositivo pressupde duas linhas complementares:
uma de extremo controle, regras, limites, recortes; e outra de absoluta abertura,
dependente da acdo dos atores e de suas interconexdes; € mais: a criacao de
um dispositivo ndo pressupde uma obra. O dispositivo € uma experiéncia néo
roteirizavel, ao mesmo tempo em que a utilizacao de dispositivos ndo gera boas ou
mas obras por principio. (MIGLIORIN, 2005, p. 3)
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Mesmo que nao concorde com o uso de Dubois (2004), o dispositivo de criagao
€ também por Migliorin (2005) pensado em termos de instrumentos (as regras
para o jogo narrativo, 0 uso de ‘novas’ tecnologias de imagem e do audiovisual) e
de funcionamento (o deslocamento da direcdo do autor na narrativa, a abertura da
conducéo narrativa aos participantes dela, a definicao do processo pelo tempo ou
espaco, a supremacia do processo em detrimento do resultado, a imprevisibilidade
do resultado dada a abertura do jogo narrativo aos agentes). Outros autores tém
pensado no dispositivo como estratégia de narrar, como Lins (2007), Mesquita (2007)
Almeida (2016), todos dialogando com a discussao de Foucault (1979) para pensar
o documentario independente contemporaneo, fazendo uso de seus termos como
estratégia, dispositivo, relacées de forca, jogos de poder, agenciamento. Além disso,
estratégias narrativas deflagradas por dispositivos se referenciam em Deleuze (1996),
a partir de quem,

Temos que o dispositivo, possuindo uma natureza essencialmente estratégica,
sempre lidara com relacGes de forga, instaurando um jogo de poder, com
interesses diversos. Ou seja, podera ser definido como um conjunto de ‘estratégias
de relacdes de forca sustentando tipos de saber e sendo sustentadas por eles’,
atuando dessa maneira como maquinas, ‘maquinas de fazer ver e de fazer falar’
(ALMEIDA, 2016, p. 13, grifos do autor).

Nesta direcdo, a fim de repensar a relacdo entre aquele que filma e aquele
que é filmado, a construcdo das suas mise-en-scénes (pois ambos a constroem), e
a distancia entre a cadmera e aqueles que ela filma, Comolli (2008, p. 54) propde o
dispositivo como uma “regra do jogo”, como uma brincadeira “muito simples” que tenta
“acolher a polimorfia dos acontecimentos e sua alma aleatéria”.

Considerando que o autor € também um realizador e um professor, sua provocagéao
consiste em questionar alguns procedimentos, distancias e lugares cristalizados na
producéo audiovisual ficcional e televisiva. O autor assim o faz por meio de repensar
a relacdo entre quem filma e é filmado, ou seja, ele procura enfatizar a relacéo e a
simplicidade dela em detrimento de um procedimento padréo do fazer audiovisual.
Assim, ao se referenciar ao dispositivo comenta que se trata de

organizar o0 menos possivel, e, nos momentos de graca, ndo organizar mais
nada. Deixar, entdo nossos personagens, sozinhos ou juntos, se encarregarem
da organizacdo de suas intervencdes e aparicdbes em cena. Responder as suas
proposicdes em vez de fazé-los entrar nas nossas. Como se, em uma ficgdo, em
vez de mandar os atores trabalhar, seguissemos a légica dos personagens: n&o se
trata mais de ‘guiar’, mas de seguir. (COMOLLI, 2008, p. 54)

A partir disso, o jogo cartografico proposto no Correspondéncias se constituiu
como um dispositivo que gerou a narrativa documentaria, como o deflagrador de
um acontecimento, iniciado nas interacdes via redes virtuais e encerrado dentro das
oficinas presenciais. Desse modo, o tempo do dispositivo foi demarcado pela duragéao
do projeto entre estes dois espacgos: as redes virtuais e as oficinas presenciais.

Os diversos percursos vivenciados pelos participantes sdo o acontecimento
deflagrado. Inicialmente, eles percorreram suas cidades para cumprir a segunda tarefa
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do projeto, proposta no Tumblr e discutida no Facebook: eles tinham que escolher um
ponto fixo aleatério para elaborar uma colecdo de vistas ou uma paisagem visual e
ao publica-la no grupo, tinham que inserir o endere¢co completo deste ponto. Quando
escolheram este ponto, eles ndo sabiam, mas souberam depois nas oficinas presenciais
gue ele seria uma correspondéncia com o ponto A, que o Google Maps define para
cada capital. Visto que cada capital contava supostamente com doze participantes
(desconsiderando as evasodes) nas oficinas presenciais, 0 mapa desta cidade teria até
doze correspondéncias com o ponto A. No site oficial do projeto, na pagina intitulada
Correspondéncias e Deriva, o método foi explicado,
Durante as semanas que antecederam as oficinas praticas, os participantes foram
estimulados a produzir e publicar videos de curta duracéo (aproximadamente um
minuto) que apresentassem uma breve paisagem visual de suas cidades, como
uma espécie de fotografia em movimento. Foram publicados 38 videos no Tumblr
do projeto, que também serviu de plataforma para a apresentacdo e discussao
de referéncias. Em seguida, cada cidade teve um mapa de sua mancha urbana
impresso, em alta definicdo e a partir de escalas idénticas, em papel vegetal, e cada
video publicado pelos participantes foi entao georreferenciado no mapa impresso
correspondente. Durante as oficinas praticas, o primeiro exercicio proposto aos
participantes era sobrepor o mapa de sua respectiva cidade aos das demais — a
transparéncia do papel vegetal e o georreferenciamento ‘feito a mao’ fizeram com
que os pontos demarcados em um mapa (as paisagens visuais) pudessem ser
transpostos para outro, criando assim um ponto de partida para a elaboracé&o das
correspondéncias. (FEHLAUER, 2013c)

Estas duas origens de correspondéncias, feitas no mapa em papel vegetal,
geraram diversos percursos, dentre os quais quatro foram eleitos pelos participantes
para serem percorridos. Na figura a seguir, temos o mapa de Rio Branco, contendo
a marcacao dos percursos (vide os tracos) e os pontos escolhidos (vide os numeros)

desta e das outras capitais.

-3
&

Figura 1: Mapa de Rio Branco em papel vegetal com as marca¢cées manuscritas. Autoria:
Garapa (2013b, 2013c, 2013d, 2013f)

Ap6s o citado georreferenciamento feito a mao, um segundo nivel de
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correspondéncias ocorreu. O mapa em papel vegetal da cidade onde a oficina
estava sendo realizada. Por exemplo, o mapa de Goiania ficava sobre os demais
com 0s quais ele iria se corresponder. Assim os pontos georreferenciados nas outras
cidades eram também georrefenciados neste mapa, tendo cada capital uma cor
diferente. As distancias de uma capital e outra que estes pontos refletem por meio
das correspondéncias foram discutidas nestes encontros. Quando um participante do
coletivo em Goiania tenta explicar um instrumento do dispositivo que se perdeu no
processo, chamada Diario de Bordo, ele afirma

a ideia do video [a segunda tarefa intitulada paisagem visual] era — vou explicar
o dispositivo que foi usado — eles imprimiram cinco folhas dos cinco mapas em
escala, namesma escala, em papel vegetal, em alta qualidade assim de impressao.
Em todos os mapas o meio era o ponto A, que era o ponto do Google, que ele
marcava o centro da cidade, por exemplo, pro Google, né, ndo sei se € mesmo.
E ai cada cidade, por exemplo, Goiania “ah, o meu video eu gravei nesse ponto
aqui”, ai eu marcava o meu pontinho 14, sabe? Marcados todos os pontos de todos
os videos de todas as cidades, al sobrepunham-se 0s mapas nos pontos, entédo
dava pra vocé ver. Como o papel era vegetal, entdo o ponto de S&o Paulo vocé
via em Goiania. Por exemplo, o ponto de Fortaleza vocé via em Goiania, porque a
nossa primeira folha era Goiania, né? O ponto de Rio Branco vocé via em Goiania.
Entao a ideia era, por exemplo, qual ponto de... por exemplo, eu fiquei com o ponto
de Fortaleza e Sao Paulo, a gente tinha que pegar um ponto préximo ao ponto A,
que é o ponto central, e um ponto mais distante “ah de Sao Paulo o ponto préximo
€ esse aqui” — ndo, o de Sao Paulo foi 0 ponto distante e o de Fortaleza foi o ponto
proximo — por exemplo, o de Fortaleza caiu na rodoviaria, o ponto B, o de Sdo Paulo
caiu num setor & na frente da Avenida Anhanguera. E ai eu acho que o Diario de
Bordo era isso de vocé sair do ponto A e era uma descricdo em imagem e som
desse trajeto até o ponto B, eu imagino que seja isso, né? Porque as vezes, sei la,
as vezes ia de 6nibus, as vezes ia — 0 pessoal — ia de bicicleta. (MARIANQO, 2013)

Também as condi¢cdes (e falta delas) de deslocamento entre estas distancias
foram discutidas em correspondéncia. “Como é que eu fago pra ir de Goiania para
Fortaleza?” foi a primeira pergunta feita aos transeuntes de Goiania que estivessem
dentro do percurso citado acima por Mariano e disponivel a participar do documentario.
De todas essas respostas, a narrativa apresenta algumas correspondéncias numéricas,
como vemos na figura abaixo, sugerindo-nos que elas emergiram do acontecimento,
do dialogo com os entrevistados engendrado na feitura do percurso.

A

%?I;- g

B8 0)nia - FORTALEZA

Distaneiaotal:_2519}66 km

Carro Onibus | Avido [Trem

Gasto: R$ 700,00 | 400,00 | 700,00 | -
Tempo: 30h 44h 9h

Figura 2: Frame (quadro) retirado do micro-documentario Goiania // Fortaleza. Autoria: Garapa
(2013b, 2013c, 2013d, 2013f)
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Intitulado Goiania // Fortaleza (Ié-se Goiania em correspondéncia com Fortaleza),
o trecho percorrido para essa narrativa resulta de um ponto de Sdo Paulo (préximo
ao ponto A do Google Maps, em Goiania foi localizado na Avenida Anhanguera, vide
figura 3) e de um ponto de Fortaleza (chamado ponto B, em Goiania localizado no
Terminal Rodoviario da capital, vide figura 4).

Figura 3: Cena que indica o inicio do percurso, o ponto A, situado na Avenida Anhanguera,
Goiania. Autoria: Garapa (2013b, 2013c, 2013d, 2013f)

Figura 4: Cena que indica o final do percurso por meio do ponto B, no canto inferior direito.
Autoria: Garapa (2013b, 2013c, 2013d, 2013f)

Além dessa primeira correspondéncia entre Goiania e Fortaleza, materializada
nas respostas dos entrevistados ao longo do micro-documentario e também no mapa
dos meios de transporte, distancias e custos da figura cinco, temos uma segunda
correspondéncia que € sobre o percurso feito entre o ponto A e B, dentro de Goiéania.
A narrativa do micro-documentario nos sugere que este percurso foi feito a pé porque
o primeiro entrevistado que aparece em cena afirmou nao ter outro meio de transporte
além do taxi para fazé-lo. Isto €, nos € sugerido que o dispositivo narrativo, que aqui €
0 acontecimento deste percurso do ponto A ao B, néo tinha regras pré-fixadas quanto
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aos meios de realiza-lo e que estes meios emergiram do proprio percurso. Assim,
0 acontecimento seria caracterizado como uma deriva aos moldes das derivas dos
situacionistas.

O Correspondéncias apresenta as derivas situacionistas como referéncia
para o projeto ao indicar do site oficial do projeto, via link, o texto Breve historico da
Internacional Situacionista escrito por Paola B. Jacques (2003, p. 3) para quem

Guy-Ernest Debord (1931-1994), o fundador da Internacional Situacionista — IS,
€ quase inclassificavel. Muito influenciado pelo movimento Dada e também pelo
Surrealismo (que depois sera um dos maiores alvos de suas criticas), o jovem
Debord encontrou em 1951, no festival de cinema de Cannes, um grupo com
influéncias e interesses parecidos, os Letristas de Isidore Isou. Ja em seu primeiro
filme em 1952, Hurlements en faveur de Sade, Debord entrou em conflito com Isou
e deixou os “velhos letristas” para fundar nesse mesmo ano, com alguns amigos,
a Internacional Letrista — IL. [...] Os letristas, reunidos em torno de Debord — entre
os mais influentes membros, editores de Potlatch, estavam Michéle Bernstein,
Franck Conord, Mohamed Dahou, Gil Wolman e Jacques Fillon —, j& anunciavam
algumas idéias, praticas e procedimentos que depois formaram a base de todo
0 pensamento urbano situacionista: a psicogeografia, a deriva e, principalmente,
a idéia-chave, inspiradora do préprio nome do futuro grupo, a ‘construcdo de
situacdes’. [...] a experiéncia psicogeografica estava diretamente ligada a pratica
da deriva, varios textos letristas comentavam e propunham diferentes derivas, entre
eles o Résumé 1954, assinado por Debord e Fillon (Potlatch, n. 14, novembro 1954).
‘As grandes cidades sao favoraveis a distracao que chamamos de deriva. A deriva
€ uma técnica do andar sem rumo. Ela se mistura a influéncia do cenario. Todas
as casas sao belas. A arquitetura deve se tornar apaixonante. N6s ndo saberiamos
considerar tipos de construcdo menores. O novo urbanismo é inseparavel das
transformagées econémicas e sociais felizmente inevitaveis. E possivel se pensar
que as reinvidicagdes revolucionarias de uma época correspondem a idéia que
essa época tem da felicidade. A valorizacédo dos lazeres ndo é uma brincadeira.
NO6s insistimos que é preciso se inventar novos jogos’.

Apesar da referéncia as derivas situacionistas, lemos que,

a gente usou, por exemplo, do ponto A daqui de Goiéania era no cruzamento da
Republica do Libano com a Anhanguera, ai a gente foi de 1a até a rodoviaria a
pé, por exemplo, porque era mais proximo. Ai nesse trajeto a gente, antes de sair
elaborava o que ia ser abordado, “oh, pode ser abordado tal coisa”, por exemplo,
no trajeto da rodoviaria até o... do ponto A até a rodoviaria, na Tocantins era o
antigo Aeroporto, era a antiga pista do Aeroporto, tinha a Praca do Avido que era o
antigo Aeroporto, a gente levantava temas ligada a mobilidade nesse trajeto antes
de sair pra gente ter um norte, sabe? (MARIANQO, 2013)

Assim, fica-nos a duvida se o dispositivo narrativo definiu os meios de
deslocamento para realizar o percurso de A a B ou se esses meios emergiram do
proprio percurso, como nos sugere a narrativa. Considerando com Migliorin (2005)
que o dispositivo narrativo apresenta duas linhas complementares, uma de controle
e outra de abertura, nesta perspectiva do acontecimento, parece-nos que a narrativa
nos sugere uma abertura ao percurso, mas que o dispositivo ja o tinha definido como
controle.

Ainda sobre o acontecimento e a experiéncia oriunda dele, observamos na
narrativa desse percurso um interesse por imagens que correspondam aos conteudos

das falas. Esta é a ultima correspondéncia que gostariamos de abordar por enquanto:
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a correspondéncia das imagens com os textos das entrevistas. Se houve abertura do
dispositivo ao imprevisto e 0 seu controle definiu o tempo e a duracéo, temos entao
gue as imagens surgem dos textos, dos didlogos travados entre os participantes do
projeto e as pessoas que abordadas durante o percurso concordaram em se relacionar
com seu acontecimento.

Argumentamos que as imagens surgem dos dialogos dado o formato de entrevista
definido para a relagcdo com o acontecimento, ou seja, 0 percurso € apresentado pelas
falas as quais também o conduz visualmente. Um exemplo disso esta ja nas cenas
iniciais: apds a primeira fala, a do jornaleiro, que afirma ter apenas taxi para o destino
do coletivo, os seus membros aparecem andando a pé. Por isso, inferimos que o
coletivo foi do ponto A ao B a pé.

Ainda nesta perspectiva, temos que o tempo do percurso foi de um dia, pois o
ponto A filmado no inicio da manha e o ponto B, ao entardecer. Essa duragao de tempo
confirma o deslocamento a pé, pois mesmo que a distancia n&o seja tdo grande em
termos reais, na narrativa compreendemos que o percurso durou um dia. Isto é, a
imagem reiterou 0 argumento do jornaleiro, que, em outras palavras, criticou a falta de
meios de transporte para o percurso, sugerindo que se consumiu um dia para cumpri-
lo.

41 CONSIDERAGOES FINAIS

Os dispositivos como estratégias de narrar sdo para coletivos artisticos um
pretexto para deflagrar encontros e para criar historias a partir deles. Neste sentido,
o dispositivo configura-se em uma metodologia de narrar projetos documentais que
anseiam por promover experiéncias de alteridade entre autores e personagens.
Portanto, ressalta nas imagens resultantes a propria metodologia de construcao
narrativa, ou seja, 0 modo como personagens foram convidados a participar do filme,
as negociacoes e 0s agenciamentos presentes nesta relacao.

Especificamente no dispositivo do jogo cartogréafico criado pela Garapa, mesmo
que as falas das personagens conduzam o trajeto entre os pontos A e B, diversas
imagens nao diretamente ligadas a elas expressaram o olhar do coletivo autor sobre os
acontecimentos. Assim, durante o percurso vemos motos no transito, motos a venda,
carros no transito, carros a venda, a faixa de pedestre invadida por carros durante
a travessia, engarrafamentos. Estes assuntos visualmente abordados n&o aparecem
nas falas, apenas nas imagens.

Notamos que 0s processos ocorreram por meio das trocas e interagdes entre
todos os participantes, ndo apenas unilateralmente dos membros da Garapa para
os participantes do Correspondéncias. Estes processos formaram uma camada que
esteve presente em todo o projeto, do inicio ao fim do mesmo. Observamos que outra
camada também esteve presente durante todo o projeto: a nog¢éao de grupo de trabalho,
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o desejo de que todos ali estivessem em horizontalidade de relagdes e se reunissem
para realizar um documentario.

Observamos ainda outra camada constituida: dado que o objetivo principal foi
a realizacdao documentaria, o modo de fazer, as regras do jogo tomaram a frente do
processo, tornando-se mais visiveis, chamando para si a forca do projeto. Por isso, a
sua alteracéo de foco no género filmico documentario no inicio para uma énfase no
jogo cartografico — metodologia do dispositivo — do meio para o fim do processo.

As trés camadas estiveram a todo tempo de duracdo do projeto presentes.
Observamos, contudo, que em planos distintos de visualizacado e énfase durante o
processo. Acamada do aprendizado se deu por meio de trocas e interagdes poliformes,
assistematicas e multivocais. Foi uma camada percebida indiretamente e submetida as
duas outras, por essa razao observamos na prdpria discussao aqui proposta poucos
elementos desta aprendizagem. Ja as duas outras camadas estiveram em primeiro
plano, pois ao percebermos as oficinas como espacos do encontro para a realizacéo
audiovisual, tanto essa realizacéo quanto seu o método ressaltam, tornam-se o centro
das atencoes.

Foi assim que o jogo cartografico sobrepds o género documentéario durante o
processo, processo este que determinou os resultados. Uma vez que o dispositivo
era aberto as interferéncias dos participantes das oficinas de cada capital, tornou-se
inviavel a edicao de um documentario unico. Por isso, argumentamos que 0 processo
de experimentacdo do dispositivo foi o determinante para a nocdo de narrativas
fragmentérias, isto é, foi a observagéao ao processo que possibilitou um documentario
se transformar em vinte micro-documentarios sem uma relagdo narrativa linear entre
eles.
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