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Resumo: Reconfigurando linguagens desde as experimentagdes hibridas das
décadas de 1960 e 1970, a arte vem empreendendo ampla variedade de
trabalhos com as midias, a exemplo das instalagdes audiovisuais. A partir de
uma estética ndo essencialista e que considera a tecnologia, este artigo tem
como objetivo analisar o dispositivo Suspense, de Katia Maciel. Ele forma um
campo imagético envolvendo o cinema, o video, a fotografia ¢ a literatura, um
espago virtual que valoriza o tempo como duragdo, matéria, percepgao,
memoria e invengdo, a potencializagdo do corpo e o rompimento com a
narrativa linear. Entre a ética pautada nas relagdes da natureza com o meio
urbano e a estética, Suspense deseja forcar o pensamento ¢ a mudanca nos
modos de ver e viver no mundo.

Abstract: Reconfiguring languages since the hybrid experiments of the 1960s
and 1970s, art has been undertaking a wide variety of works with the media,
for example the audiovisual installations. This article aims to analyze the
dispositif Suspense, by Katia Maciel, based on an anti-essentialist aesthetic
which considers technology. It forms an imagery field involving cinema,
video, photography and literature. A virtual space that values time as duration,
matter, perception, memory and invention, the empowerment of the body and
the break with linear narrative. In the relationship between aesthetics and
ethics based on the connections between nature and the urban environment,
Suspense wishes to force thought and change the ways of seeing and living in
the world.
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INTRODUCAO

A partir de um crescendo que teve suas primeiras agdes hibridas nas décadas de 1960 e
1970, a arte contemporanea ultrapassa as fronteiras entre as midias e ¢ atravessada pelas
tecnologias. Abre passagens, ao transfigurar espacos e modificar temporalidades, na

constru¢do de um espaco imagético que implica novos sentidos na recepgao.

Com o advento do video no campo da arte na década de 1960 e, no Brasil, na década de
1970, e do seu enlace com o cinema experimental, que vinha ganhando espago nos meios
independentes, surgem muitos trabalhos que bebem da fonte das tecnologias audiovisuais
emergentes, iniciando um processo de cruzamento de linguagens audiovisuais: as
experiéncias cinemadticas criadas pelo grupo Fluxus — os fluxfilms; a videoarte
(videoescultura, videoperformance, sistemas de vigilancia, videoinstalagdo), a exemplo
dos espagos videograficos de Wolf Vostell e Nam June Paik; os eventos de Jack Smith;
no Brasil, os quasi-cinemas de Hélio Oiticica. Em uma via de mao dupla, os cineastas
também incorporaram o video em seus trabalhos, como, no Brasil, o cinema marginal de
Rogério Sganzerla, Neville d’Almeida, Julio Bressane, Ivan Cardoso; nos Estados
Unidos, o cinema underground, que teve como pioneiro Jonas Mekas; e os filmes de
apropriacdo e reciclagem found footage. No campo das ambientacdes cinematograficas,
o cinema expandido tem como pioneiros Peter Weibel, Robert Whitman, Stan

VanDerBeek e Jeffrey Shaw.

No que se refere a ética, com forte influéncia de Duchamp e das rupturas comportamentais
proprias da época em que viviam, os artistas comegaram a discutir mais profundamente a
natureza da arte e, assim, apresentaram ao publico novas proposi¢gdes, que rompiam com
0 objeto de representa¢do em prol do conceitualismo. Rompendo com a estética da arte,
que apregoava o carater sagrado da obra, feita por um artista instintivo e genial, Joseph
Kosuth, representante da arte conceitual, evoca, em “A arte depois da filosofia” (1969),
a importancia da ideia e do pensamento na producao de arte e seus desdobramentos na
participacdo do publico. O artista tornou-se ser pensante € comunicativo de sua propria
producdo. A arte produz conhecimento e se expande para outros dominios das ciéncias

humanas, como a filosofia, a antropologia, a sociologia, a arqueologia.

Como uma de suas agdes, a arte contemporanea implementa praticas de instalagdes que

envolvem a contamina¢do mutua de multiplas linguagens, como o cinema, o video, o som,
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a literatura, a danca e a performance. Nesses processos artisticos de cunho ético e estético,
foram produzidas as ambientagdes de hibridacdo midiatica, espacos de construgdo de
pensamento na corporeidade do publico, que acontece quando a mente reconhece e usa o
corpo como instrumento relacional com o mundo. Mergulhado no dispositivo, o antigo
espectador da obra de arte e da sala de cinema ¢ convidado a um jogo de imagens em
lugares heterotdpicos.! Ha transmutacio do espaco, valorizagio do tempo como duracio,
matéria, percep¢ao, memoria e invencao, na efetiva potencializacdo do corpo na recepcao,

reverberando iniumeras possibilidades narrativas.

Em sua origem, apresentagdes de arte com essas caracteristicas foram conceituadas pelo
artista Dick Higgins,? em 1966, como intermidia, para explicar seus trabalhos e de seus
colegas do grupo Fluxus. A intermidia compreendia as manifestagdes que faziam uso
simultaneo de diversas midias e, uma vez unidas, ndo poderiam mais ser entendidas
separadamente, pois compunham um fluxo unico de criagdo. Assim, todas as midias
engajadas na formacao do trabalho de arte sdo interdependentes (apesar de possuirem sua
contribui¢do particular para o todo), definindo ndo apenas a simultaneidade de midias em
um mesmo evento, mas também a qualidade de coloca-las em correlagdo em um espago
instalativo. Percebe-se que, ja na década de 1960, a criacdo de uma narrativa ampliada
em trabalhos de instala¢do impossibilitava o “encaixotamento” de trabalhos de arte dentro
de uma unica midia e, ainda, dentro de um mesmo circuito de arte, como o da musica, da
pintura, do teatro, da literatura, do cinema. Em Statement of intermedia, Higgins (1967,
p- 1) aponta o rompimento com as categorias claustrofobicas de arte que a teoria
essencialista fundamentou. Redefinia-se a situagdo proposta ao publico: ele estava entre
as midias, entre as imagens, que, mais do que comunicar, colocavam as pessoas em
comunica¢do, em um movimento relacional com o trabalho artistico. O espectador,
afastado da passividade, j4 ndo mimetizava o ato criador do artista; desde entdo
fundamenta-se a ideia de que a experiéncia estética ocorre a partir das pistas lancadas
pelos artistas, somadas a seus proprios pressupostos, tornando-o, segundo o critico de arte

Bernard Stiegler, um “espect-ator”. No Brasil, a exemplo do Teatro Oficina (1960), de

! Heterotopia ¢ um conceito elaborado pelo fildsofo Michel Foucault para descrever espagos que sdo
construidos em condi¢des ndo hegemonicas; sdo espagos que sdo fisicos e mentais, como 0 momento em
que alguém se olha no espelho.

2 Higgins havia lido sobre o termo em um livro de Samuel Taylor Coleridge, poeta, ensaista e critico.
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Z¢ Celso, o visitante ¢ agora parte constitutiva e substancial do dispositivo, rompendo

com a antiga situagdo bipartida “obra transcendental-publico contemplador”.

Depois da pdés-vanguarda das décadas de 1960 e 1970, durante as décadas de 1980 ¢ 1990
diversos artistas ligados ao cinema, a arte e as novas tecnologias exploraram as
instalagdes midiaticas, como Bill Viola, Gary Hill, George Quasha, Pipilotti Rist; e, no
Brasil, Rafael Franca, Otavio Donasci, André Parente, Eder Santos, Arthur Omar, Julio
Plaza, Lucas Bambozzi, Diana Domingues, Mauricio Dias & Walter Riedweg, para citar

alguns.

Em 2002, ja a partir das novas possibilidades tecnoldgicas (camera de alta performance
de filmagem e sistemas avancados de projecdo), o Instituto de Midia Visual ZKM
(Karlsruhe, Alemanha) produziu a exposicao internacional Future Cinema (sob curadoria
de Jeffrey Shaw), que reuniu uma série de artistas ligados a multimidia, a tecnologia e ao
cinema, expandido na era digital, mais precisamente aqueles que trabalham nas

hibridagdes entre cinema, video, computador, instala¢do e internet.

No campo da arte contemporanea e das novas midias € recorrente a desconstrugdo da
linguagem tradicional do cinema para criar uma nova forma de fazé-lo e mostra-lo, a
exemplo dos trabalhos de artistas como Douglas Gordon e Philippe Parreno, que
exploram a expansao do tempo e da duragdo. Trata-se de dispositivos de apresentacao de
Imagens em espagos que nao sao proprios do cinema, uma vez que acontecem em museus,
galerias de arte, teatros, ruas. E pos-cinema, na denominagao de Philippe Dubois (2003),
que ndo ¢ um cinema de posteridade, mas um outro cinema, que ndo estd em suas
condi¢des padronizadas de existéncia: modifica seus elementos fundamentais de espaco,
tempo e narrativa e nao remete a classica posi¢ao do espectador. Rompendo com o codigo
cinematografico homogeneizante que poderia reduzir a poténcia do corpo, seus modos de
apresentacdo inserem os espectadores em espagos imersivos € participativos, que
convidam a ressignificagdo, em um fluxo continuo de subjetividade narrativa. Nas
relagdes entre apresentacdo de imagens e recepcao e percepcao, reverbera-se o “efeito-
cinema”, no termo de Jean-Louis Baudry (1978). O publico se torna um meio (ou midia)
cinema, pois seu corpo estd na interioridade da forma-cinema. O corpo do agora

participante ¢ um dos elementos que compdem as instalagdes audiovisuais.
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A atual conjuntura das praticas da arte contemporanea, que se desenvolve no cruzamento
de diversas midias e que explora as novas tecnologias audiovisuais (para captagdo,
manipulagdo, apresentacao e arquivamento de imagens), atualiza o conceito de intermidia
de Higgins e prioriza a criacdo de um campo imagético-poético que potencializa a vida

cotidiana.

Ao radicalizar a hibridacao entre as midias e fazer atravessar as novas tecnologias, essa
arte, aqui denominada como transmidia, cria dispositivos que promovem
descentramentos espago-temporais ¢ de narrativa comparaveis as estruturas rizomaticas
de Deleuze e Guattari: “o rizoma se refere a um mapa que deve ser produzido, construido,
sempre desmontavel, conectavel, reversivel, modificavel, com multiplas entradas e
saidas, com suas linhas de fuga” (2011, p. 43). Por dispositivo entende-se o signo
imagético descrito por Deleuze quando analisa a definicdo de Foucault (DELEUZE,
1988), tratando-se de um sistema operatorio pulsional, heterogéneo, mutavel e sempre em
desequilibrio, baseado nas dimensdes do saber, do poder e da subjetivacdo, que sdo
atravessadas por linhas emaranhadas que se dividem em elementos de visibilidades e

invisibilidades, discursos de enunciagdo, linhas de forca e subjetivagoes.

A arte transmidia ¢ como as maquinas de fazer ver e falar de Raymond Roussel, que
brincava com a linguagem através de homonimias que produziam novas formas verbais.
Foucault fez uma reflexao sobre a literatura e estudou o processo de criagdo desse autor
como dispositivo (FOUCAULT, 1963). Sendo também dispositivos, os trabalhos de
transmidia produzem um efeito de subjetivacdo, de intensidade, de desvio e de
desterritorializagdo (PARENTE e CARVALHO, 2009, p. 31), ao perceber e colocar em
jogo condicionamentos sociais homogeneizantes e criar signos em ambientes de ficg¢do
que desejam provocar o pensamento. S3o organismos produzidos a partir do gesto do
artista (que compreende contexto historico, social e cultural e ética) e que se transformam
no processo de formulagdo do trabalho de arte — durante seu agenciamento — e durante a
recepgdo do publico. E nesse processo que acontece o dispositivo, com “os objetos
visiveis, os enunciados formuléveis, as for¢as em exercicio, os sujeitos em posi¢cdo”, que

“sao como vetores ou tensores” (DELEUZE, 1988) que formam um novelo disforme, nao

se definindo como obra acabada, mas em movimento dindmico.
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Transfigurando os caracterizantes estéticos do espago, do tempo, da narrativa e da posi¢ao
do espectador, o dispositivo Suspense (2013-2014) compreende trabalhos criados a partir
das linguagens e praticas do cinema, do video, da arte, da fotografia e da literatura.
Suspense foi apresentado em 2013, na Zipper Galeria, em Sao Paulo, e nas cavalarigas e
na capela da Escola de Artes Visuais do Parque Lage, no Rio de Janeiro, em 2014. Como
site specific, o dispositivo se influencia e se transforma de acordo com o espaco em que
se instala, como os trabalhos “Uma arvore” e “Pista”, cujas imagens foram feitas no
Parque Lage e apresentadas nesta mostra. Dessa forma, a artista agencia uma trama
formada por relagdes entre sua narrativa original, os discursos dos lugares onde se

apresenta e as narrativas criadas pelo publico na recepgao.

Para mim, foi muito importante fazer as cavalari¢as porque as circunstancias
aconteceram no meio da floresta, como se fosse uma intervencao na floresta.
Além disso, permitiu essa minha ideia de experimentacdo, expansdo de um
mesmo projeto em outro lugar. A ideia seria que eu levasse o Suspense para
outros lugares, acumulando outro repertdrio e, assim, a historia dessa mulher
perdida no paraiso pudesse se adensar com outros fragmentos narrativos, como
se as exposic¢des fossem tracando um mapa (MACIEL, 2015-2018).

Com os sintomas estéticos que remontam as experimentacdes hibridas e de instalacio de
pos-vanguarda, e que compreendem a maturidade e a tecnologia das agdes atuais, a artista
propde, no campo da arte, uma nova forma de cinema — transcinema, conceito que criou
e desenvolveu para apontar a sua e outras produgdes cuja materialidade advém de um
espaco expandido de (p0os-) cinema, estabelecido no contexto da arte contemporanea. Nas

palavras da artista:

Transcinemas foi um meio que eu criei para dar conta de um campo
contemporaneo, da Arte Contemporanea, que ¢ esse cinema expandido pelas
instalagdes. Entdo, “trans” é de “além de”. Assim, tem uma forma de cinema
ainda — algumas instala¢des pegam desde a relagdo com a propria imagem em
movimento, com as narrativas, multiplicagdo das narrativas, multiplicagdo das
formas de interagir com essas narrativas (CARRAPATOSO, 2010, p. 194).

Nessa dinamica de renovagdo intensa de praticas e aparatos, um cenario inovador se
revela enquanto terreno fértil para investigacdo critica. Christine Mello diz que “as
pocticas investigativas com as novas midias atuam na logica do fazer-pensar arte e
tecnologia ao modo de laboratdrios vivos e experimentais, nas confluéncias existentes

entre a producdo de conhecimento e a produgdo artistica” (2005, p. 119). Dessa forma,
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deseja-se mergulhar nas linhas difusas que formam o dispositivo heterogéneo da arte

transmidia Suspense, de Katia Maciel.

Segundo André Parente, “assistimos claramente ao processo de transformagdo da teoria
cinematografica, isto €, de uma teoria que pensa a imagem niao mais como um objeto, e
sim como acontecimento, campo de forcas ou sistema de relagdes” (2009, p. 23). Para
analise, com o objetivo de compreender o dispositivo Suspense nas relagdes entre ética e
estética contemporanea no contexto da transmidia, das novas tecnologias e das praticas
de instalagdo, foram resgatados conceitos importantes da filosofia, a saber: conceituagio
sobre o cinema ¢ a manifestacao dos signos, de Gilles Deleuze; o cinema hibridizado da
contemporaneidade, de Jean-Louis Baudry e Philippe Dubois; o tempo como matéria,

duracdo e invengdo, de Henri Bergson.

SUSPENSE

O titulo Suspense alude ao género cinematografico e estéd ligado a narrativa de um drama
que implica espera e ansiedade, arrebatando o espectador diante da incerteza do que
acontecera em seguida. A palavra vem do latim suspénsus, que significa pendurado,
indefinido, remetendo as ideias de cessagdo ou de interrupgao temporaria, expectativa de
fatos futuros, sentido interrompido, ou omissdo do que se deveria dizer ou ser, mas que
nao ¢ dito ou ndo €. Dessa expectativa nasce o argumento € a narrativa de Suspense: uma
mulher perdida na floresta lanca pistas para sua localizacdo, pistas que sdo palavras e
imagens. J4 na entrada, o visitante se depara com um “cartaz de cinema” que contém a
fotografia de uma corda no chao e um verbete que aponta para a inconclusdo narrativa, a
contradicdo imanente do “filme”: “mulher perdida no paraiso envia fotografias como
pistas para a sua impossivel localizacao” (grifo meu) (Fig. 1). Essa imagem-palavra alude

a um contracampo cinematografico que ndo explica, que ndo fornece continuidade

narrativa.
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Figura 1 — Verbete.

T MACIEL

Fonte: Zipper Galeria.

Na Zipper Galeria, Suspense compreendeu os seguintes trabalhos, ou blocos de imagens-
tempo: “Vulto” (videoperformance), “Verso” (objeto-espelho), “Suspense”, “Espreita” e
“Espera” (fotografias), “Caixa de ar” e “Caixa de luz” (objetos/poemas visuais),
“Tocaia”, “Vestigios”, “Calculo”, “Teoria”, “Perspectiva”, “Vertigem” e “Abrigo”

(conjunto de lambe-lambes). Ainda, Katia Maciel escreveu um poema:

Suspense

Andei sem parar na névoa de arvores.

Me perdi sem querer voltar.

Segui meus passos,

Aos poucos,

E, de cima,

Enxerguei um caminho.

As folhas tremiam

E o bater das asas me suspendeu uma vez mais.
Preferi me fixar no balango dos galhos,
No movimento pendular

Meu corpo expande os sentidos do tempo.
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Perco o espaco.

O que vejo e ndo vejo

Se apaga na ida e volta do meu peso.
Logo me solto do abrigo do tempo
Me encolho na terra,

Camuflando o que sinto.

O sol arrepia

E sigo,

Longa e arredia,

Pelos vestigios do dia.

Esses sdo trabalhos que, sob a égide do cinema e do hibridismo mididtico, operam
poéticas que sio denominadas como desnaturezas.® A artista vive no Rio de Janeiro, um
lugar permeado por uma grande floresta urbana, onde a natureza primitiva foi
desconstruida pelo prolongamento da cidade: ruas, edificios, parques. Nao ha, nas
cidades, a natureza em sua pureza, mas um simulacro dela. Na etimologia, o prefixo “des-
” se refere a separacdo ou a acdo contraria: desfazer algo. Nesse movimento, os trabalhos
de Katia Maciel agem nesse espago ja fragmentado, considerando as implica¢des da

natureza em confrontagdo com o urbano.

Adentrando no dispositivo, o conjunto de lambe-lambes simula os cartazes de um filme

que se passaria na sala de cinema (Fig. 2).

3 A poética de Katia Maciel se divide no que ela chama de “desnaturezas” e “desnarrativas amorosas”. As
desnarrativas amorosas colocam pessoas em um contexto narrativo amoroso disforme, ndo tradicional,
propondo pensar no que ¢ tido como amor na sociedade pds-moderna, suas implicagdes, movimentos e
repeticdes dentro da logica de um casal, e refletir, no campo do imagético e do sensivel, sobre modos de
desconstruc¢do dessa formatagdo. A artista pretende criar uma situacdo de avesso e destituigdo da ideia-
cliché de relacionamento amoroso e suas representagcdes narrativas institucionalmente apregoadas por
codigos sociais e que sdo fomentadas pelas imagens das novelas da televisao, por exemplo. As desnarrativas
amorosas estdo, por exemplo, no curta-metragem Casa-construgdo (2010) e nas instalagdes interativas Na
estrada (2004) e Um, nenhum e cem mil (2004).
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Figura 2 — Os cartazes de Suspense na Zipper Galeria.

Fonte: Zipper Galeria.

Trata-se de imagens em primeiro plano que projetam fragmentos, vestigios da narrativa

na qual o publico mergulhara afetivamente adiante — e recriar outras.

Figura 3 — Os cartazes reunidos na Zipper Galeria.

Fonte: Zipper Galeria.

Esses “cartazes”, cujos titulos aludem a versos, sdo pistas sobre a localizacdo da mulher
perdida (Fig. 3-9). Antes das exposig¢des, eles foram usados como divulgagao de Suspense
nas midias sociais e em revistas de arte, causando expectativa em relagdo a exposicao que

aconteceria em breve.
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Figura 4 — “Vestigios — sentido sem dire¢do”.

T MACIEL

Fonte: Zipper Galeria.

Figura 5 — “Calculo — desejo de impossibilidade”.

Fonte: Zipper Galeria.
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Figura 6 — “Teoria — armadilha estendida”.

T MACTEL

Fonte: Zipper Galeria.

Figura 7 — “Perspectiva — 6rbita sem atrito”.

T MACTEL

Fonte: Zipper Galeria.
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Figura 8 — “Vertigem — ar suspenso”.

[
|
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\ MACIEL

Fonte: Zipper Galeria.

Figura 9 — “Abrigo — improvavel”.

Fonte: Zipper Galeria.
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Além dos cartazes, trés fotografias compdoem Suspense: “Espreita” (Fig. 11), “Espera”
(Fig. 11) e “Suspense” (Fig. 10). Como fotogramas do filme, também sdo pistas e

fragmentos da narrativa.

Figura 10 — “Suspense”.

Fonte: Zipper Galeria.

Figura 11 — “Espera” e “Espreita”.

Fonte: Zipper Galeria.
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No video “Vulto”, a mesma mulher surge amarrada e pendurada em uma arvore, de costas
para o espectador (Fig. 12). O enquadramento escolhido — a cdmera fixa, de frente para o
acontecimento, com angulo unico — e o plano médio impossibilitam o reconhecimento
completo da dimensao espago-temporal, mas marcam a agao € 0 movimento em cena. A
narrativa ¢ minima: uma mulher balancando repetidas vezes como se fosse um péndulo,

COmo S€ S€u Corpo marcassec o tempo.

Por que ela estd 14? Onde ela esta? Ela serd localizada? Reclama-se uma pretensdo da
imagem. Em um filme de narrativa linear, nas relagdes materiais entre campo e
extracampo da espacialidade cinematografica, ha sempre uma imagem subsequente que
explica a antecedente ou que, a0 menos, a atualiza. E como se o piiblico estivesse diante
de uma janela pela qual pode observar a mise en sceéne da artista. Sem transparéncia, ndo
ha, como no cinema cléassico, uma historia a ser contada com um sentido inteligivel a ser

interpretado pelo espectador.

“Vulto” ¢ um modo de repetir o infinito no corpo. O video em /oop mostra o
movimento pendular do meu proprio corpo suspenso, pendurado por um fio
em uma arvore. A floresta ¢ a névoa tornam a imagem mistério e suspense,
uma vez que ndo sabemos 0 que acontece; a0 mMesmo tempo em que esperamos
que algo acontega. “Vulto” é o acontecimento por vir, a imagem por Vir
(MACIEL, 2014, p. 69).

Figura 12 — Frame de “Vulto”.

Fonte: acervo pessoal da artista.
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Em “Vulto”, ndo ha uma mensagem mediada pela imagem, nem continuidade narrativa.
Com a repeticdo do movimento e o loop, a artista viabiliza a proxima imagem no
pensamento do publico. Alcangam-se, na recep¢ao, outras imagens, agora na consciéncia.

A imagem ¢ arremessada para um imagindrio que transcende a visdo do “real”.

Katia Maciel invoca o extracampo, o fora de campo absoluto, na acep¢ao deleuziana. O
enquadramento nao delimita o espago: ele se abre na dilatacdo do tempo, que permite o
impensado do pensamento racional, no espago entre, na fissura de Artaud, no que foi
proprio do cinema moderno. Nessa fissura, ha fragmentagdo, descontinuidade imagética
(aqui, na repeticao); no abalo da imperfeicdo, ha opacidade em detrimento da
transparéncia. O carater absoluto das imagens em movimento ¢ relativizado. Na quebra
da narrativa linear e do esquema sensorio-motor da triade deleuziana (imagem-percepgao,
imagem-agdo e imagem-afec¢do), o tempo cronoldgico ¢ alterado: ndo mais esta
subjugado ao movimento, mas 0 movimento estd submetido ao tempo da imagem. A
dilatacdo do tempo nas imagens para evocar a participagdo do publico na criacdo de

narrativas ¢ mais importante do que a sucessdo de eventos cumulativos no movimento.

Nao ha historia, mas sim o desejo de provocar afeto e pensamento a partir da percepgao.

O cinema sempre contard o que os movimentos e os tempos da imagem lhe
fazem contar. Se 0o movimento recebe sua regra de um esquema sensorio-
motor, isto ¢, apresenta um personagem que reage a uma situagao, entdo havera
uma historia. Se, ao contrario, o esquema sensorio-motor desmorona, em favor
de movimentos nao orientados, desconexos, serdo outras formas, mais devires
que historias (DELEUZE, 1990, p. 77).

Nessa emancipagdo temporal, que rompe com as amarras da linearidade cronologica e da
obrigatoriedade de contagem de instantes sequenciais, o tempo € irracional e subjetivo. A
imagem € o proprio tempo: a imagem-tempo. Est4 entre o presente e o passado e, assim,
no interior de cada relacdo construida entre o presente da imagem dada e o passado que
cada pessoa carrega dentro de si: entre o tempo passado virtual que se conserva e que se
dobra no presente e, ainda, no presente atual, que se atualiza a cada instante e que se abre

ao futuro.

“Vulto” conduz a reflexdes filosoficas sobre o tempo-duracdo, de Henri Bergson,
teorizado por Deleuze em seu pensamento sobre o cinema. Nesse sentido, “o passado € o

presente ndo designam dois momentos sucessivos, mas dois elementos que coexistem:
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um, que € o presente e que nao para de passar; o outro, que ¢ o passado e que ndo para de

ser, mas pelo qual todos os presentes passam” (DELEUZE, 1990, p. 102).

Na repeti¢ao do unico plano de “Vulto”, que agora se materializa na categoria temporal,
ha o estado puro da imagem-tempo. A temporalidade da imagem em narrativa minima, e

entre a imagem e a percep¢ao do publico, manifesta-se como poténcia para o devir.

Ja que o passado ndo se constitui depois do presente que ele foi, mas, a0 mesmo
tempo, ¢ preciso que o tempo se desdobre a cada instante em presente e
passado, que, por natureza, diferem um ao outro, ou, o que da no mesmo,
desdobre o presente em duas dire¢des heterogéneas, uma se lancando em
direcdo ao futuro e a outra caindo no passado (DELEUZE, 1990, p. 102).

A repeti¢ao torna visivel a mudancga, pois na repeticdo nunca ha o mesmo. Repetir ¢
perceber a diferenca (DELEUZE, 1988), pois ha transformac¢do de estado na repeticao.
No eterno retorno da diferenga, conceito de Deleuze a partir do eterno retorno de
Nietzsche, ha vontade de poténcia na criacdo de instantes, momentos presentificados que

produzem o novo.

Eles sdo os porta-signos. E ¢ o mais importante: da sensibilidade a imaginag@o,
da imaginacdo a memoria, da memoria ao pensamento — quando cada
faculdade disjunta comunica a outra a violéncia que a leva a seu limite proprio
—, ¢ a cada vez uma livre figura da diferenga que desperta a faculdade, ¢ a
desperta como o diferente desta diferenca. Tem-se, assim, a diferenca na
intensidade, a disparidade no fantasma, a dessemelhanga na forma do tempo,
o diferencial no pensamento (DELEUZE, 2006, p. 210).

Para Maciel, a repeti¢io ¢ a dobra do trabalho sobre ele mesmo (2015-2018). E no
intervalo da repeti¢do que se constrdi o ritmo da imagem e a subjetividade no corpo do
participante. A repeti¢dao vislumbrada com essas ideias de duracdo (o presente com a
dobra do passado, dinamizado pela memoria, que se versa ao futuro), desvelamento do
imperceptivel e mudanca de estado e, indo além do espago, como se remetesse a uma
visdo espiritual, desencarnada, € recorrente no conjunto dos trabalhos da artista, segundo
ela afirma: “Como repetigdo, registro o retorno do tempo. H4 uma mudanga que opera

nos dois sentidos da acdo. A imagem mostra a operagao de ida e volta de uma acdo ou

alteracdo do estado de um objeto. Com a repeti¢do, o fim € o comego € o comeco, o fim.

Repetir faz ver o que ha e ndo ¢ visto” (MACIEL, 2015-2018).
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Sob a ética da desnatureza, a repeticao da imagem e o prolongamento temporal leva a um
estado meditativo, uma espécie de transe na relacdo do corpo com o “cosmos” (a
natureza). Assim acontece em “Uma arvore” (2009), que, na exposi¢do Suspense, do
Parque Lage, ficou “respirando na capela”, em travelling (Fig. 13). A paisagem em
primeiro plano, que ¢ imagem que produz afeto, modificada temporalmente no mesmo
ritmo da respiracao da artista, permite ao participante um mergulho nessa imagem-tempo,

que provoca a pensar na forca da natureza: ¢ ela que nos fornece o ar para respirar.

Figura 13 — Videoinstalagdo “Uma arvore”.

Fonte: acervo pessoal da artista.

No Parque Lage, além de “Uma arvore”, Katia Maciel também adicionou o video em loop
“Pista”. E uma fotografia de um tronco de arvore do parque que se movimenta em um
travelling infinito, uma imagem criada por técnicas de edicdo. A imagem sugere uma
trilha, uma alusdo a seu ato de dispor pistas para que o participante percorra o caminho
sugerido de Suspense, assim como fez a artista ao entender esse dispositivo como sife

specific, transtigurando-o a cada novo lugar de apresentacgao.

“Vulto” ¢ também um fragmento de situacao-cinema. Seus aspectos estéticos comportam
procedimentos técnicos do pré ao pos-cinema. Na escolha estética do enquadramento
unico, remete as primeiras experimentagdes com imagens em movimento com o pesado

cinematografo. J4 o plano-sequéncia e o corpo agindo em repeticdo frente a camera
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aludem ao fazer dos artistas performaticos das décadas de 1960 ¢ 1970, como fez Yoko
Ono nos fluxfilms, ou como, no Brasil, nos videos experimentais de Leticia Parente e de
Soénia Andrade. “Vulto” atualiza, no entanto, a interface de recepgdo: ¢ cinema instalado

que compreende um sistema de signos desconexos na hibridacdo midiatica.

Figura 14 — “Vulto” e “Verso” na Zipper Galeria.

Fonte: acervo pessoal da artista.

“Vulto” estd em relagdo com outras imagens e objetos dentro do dispositivo Suspense,
como “Verso” (Fig. 14). A “maquina” “Verso” é um espelho dinamizado com tecnologia
de filmagem e projegdo de imagens. E um espelho de acrilico com pelicula reflexiva
(como o insulfilme). Dentro dele, uma camera foi acoplada para capturar as imagens em

tempo real e as projetar em seu verso (Fig. 15).
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Figura 15 — Desenho de “Verso”.

Fonte: Zipper Galeria.

Na Zipper Galeria, o espelho estava posicionado entre o video “Vulto” e um jardim da
galeria. Quando as pessoas estavam no jardim olhando para o espelho, elas observavam
seu reflexo como se fosse um grande espelho comum, mas sua imagem era projetada no
verso, relacionando-se com “Vulto”. Artista e publico, lado a lado, ambos “capturados”
pelas armadilhas do dispositivo Suspense; em “Vulto”, a natureza “sequestra” ¢ o video

reconfigura o corpo da artista e, em “Verso”, o espectador ¢ “sequestrado” pela instalacao.

No Parque Lage, o espelho estava posicionado logo depois da porta de entrada das
cavalarigas, entdo, logo que as pessoas entravam, eram imediatamente capturadas, e sua

imagem era apresentada em seu verso, ja dentro do dispositivo Suspense (Fig. 16).

“Verso” remete as produgdes com video que usavam e reagiam conceitualmente aos
sistemas de seguranc¢a das décadas de 1960 ¢ 1970, como os trabalhos de Bruce Nauman,
Dan Graham e Peter Campus. Nos trabalhos criados a partir desses sistemas ¢ em salas
forradas por espelhos, cameras e projetores que provocavam novas relagdes espaco-
temporais, ao espectador era atribuida a fung¢do de participar dos elementos que
compunham a obra, tornando-o parte ativa e imagem: era, a0 mesmo tempo, o observador
e o observado, sujeito e objeto. Nessa corrente, sao notaveis, por exemplo, os trabalhos
Going around the corner piece (1970) e Live-taped video corridor (1970), de Bruce
Nauman; Interface (1972), de Peter Campus; Two consciousness projection(s) (1972),

Time delay room (1974) e Present continuous past(s) (1974), de Dan Graham.
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Figura 16 — “Verso” no Parque Lage.

Fonte: acervo pessoal da artista.

Em Interface, por exemplo, Peter Campus colocou um painel de vidro que oferecia
reflexo em uma sala escura. Atras do painel havia uma camera de circuito de seguranca
que filmava as pessoas que estavam na sala. As imagens capturadas pela camera eram
projetadas ao vivo no mesmo painel de vidro. Quando o visitante estava em frente ao
painel, ele via, em tempo real, seu reflexo (sua imagem “correta”, colorida e com
contornos bem definidos) e sua imagem feita pela camera (invertida, em preto e branco e
distorcida pela camera de circuito fechado) (Fig. 17). Dependendo de como o visitante
andava pela sala, essas duas imagens de si podiam estar perto, longe ou em justaposicao.
No confronto com as duas imagens, nessa perturbagdo imagética, Campus deseja tornar

visivel a construcao de identidades.
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Figural7 — Interface (1972), de Peter Campus. Centre Pompidou, Paris.

Sob ética diversa de Peter Campus, “Verso” captura o visitante e projeta sua imagem,
junto com a natureza, no contexto da exposi¢do; reconfigura a natureza e o corpo do

participante, agora um corpo-midia no redimensionamento cinematografico de Suspense.

Implicar o espectador no que se v€ ¢ muitas vezes um elemento estrutural nos
meus trabalhos. Na instalacdo “Verso”, a propria constru¢cdo da imagem e a
sua disposi¢do no espago instalado tornam o visitante parte da paisagem.
Desfazer, interromper, reconfigurar, alterar, deslocar o que seria da ordem da
natureza ¢ uma constante nas imagens que construo, € retornar ao ver e ser
visto, desviando e distorcendo essa operagdo sensivel, simbolica e estética
(MACIEL, 2015-2018).

O corpo do visitante também se transforma em imagem. Seu duplo ¢ ficcdo aos olhos do
outro. Maciel diz que ndo filma o que v€, mas que vé o que filma, como o olho mecanico,
a extensdo do olho humano que ¢ a camera do cine-verdade de Dziga Vertov: identifica

e degenera a imagem real.

A situagdo-cinema Suspense, ao explorar procedimentos fundamentais do cinema que
reagem a maleabilidade e casualidade proprias do video e que faz uso das tecnologias de
montagem e apresentacdo, implica imagens-relagdo que potencializam a recep¢do em
uma experiéncia estética em que o corpo € expandido no campo imagético, relacionando-
se com todos os elementos imanentes a ele. A poética nasce da relagdo entre a proposi¢cao
ética da artista, que nasce da linguagem do cinema e da natureza, e a percep¢dao do

publico, que possui corpo-midia e que € pensante no processo artistico.
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A variedade de formas a que chamamos de transcinemas produz uma
imagem-relacdo, que, como define Jean-Louis Boissier, ¢ uma imagem que se
constitui a partir da relagdo de um espectador implicado em seu processo de
recepcio. E a este espectador tornado participador que cabe a articulagio entre
os elementos propostos e ¢ nesta relagdo que se estabelece um modelo possivel
de situag@o a ser vivida, uma relagdo que ¢ exterior aos seus termos, ndo é o
artista que define o que ¢ a obra nem mesmo o sujeito implicado, mas ¢ a
relagio entre estes termos que institui a forma sensivel. E a este cinema relagio
criador de situagdes de luz e movimento em superficies hibridas que chamamos
de transcinema (MACIEL, 2006, p. 76; grifo no original).

Suspense também compreende duas “caixas de ver”: a “Caixa de ar” (Fig. 18) e a “Caixa
de luz” (Fig. 19-20), que sdo objetos mdveis, cinéticos, compreendendo poemas visuais:
caixas especulares manipulaveis que ddo novos sentidos as palavras. A “Caixa de ar”

(feita de acrilico, polipropileno e metal) estd em suspensdo dinamica e contém ar.

Figura 18 — “Caixa de ar”.

Fonte: Zipper Galeria.

A “Caixa de luz” (feita de acrilico, espelhos, polipropileno, metal e eletronicos) €

cintilante e contém luz.
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Figura 19 — “Caixa de luz”.

Fonte: Zipper Galeria.

bl

Figura 20 — Visdo interna da “Caixa de luz”.

Fonte: Zipper Galeria.

As caixas se referem, respectivamente, ao aprisionamento do elemento primordial da sala
escura do cinema, que ¢ a luz, e a suspensdo do ar, como quando alguém esta sob a
sensacdo de suspense. Essas duas caixas poéticas “estariam inseridas nesse aspecto

corpdreo, perceptivo, do suspense, aquele que vocé perde o ar. Entdo, tem uma caixa de
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ar, como se o ar estivesse aprisionado, € outra caixa, que € a ‘Caixa de luz’, que ¢ também

um elemento cinematografico” (MACIEL, 2015-2018).

Construindo um ambiente atravessado pela tecnologia, Katia Maciel agencia uma
heterotopia que espacializa as imagens no espaco e as infinitiza nas relacdes temporais
entre as imagens e a memoria e experiéncia do publico. Em Suspense, as imagens sao
organizadas no espago, uma vez que ¢ instalacao, mas também sao organizadas no tempo,
como no cinema. Entre — e desconstruindo — as linguagens do video, do cinema e da arte,
Katia Maciel coloca em questdo os caracterizantes audiovisuais e de instalagdo no que
concerne a continuidade e a linearidade narrativa, as relagdes espaco-temporais, ao
campo/contracampo e a montagem e apresentagdo de imagens para uma nova percepgao.
Hé modificag¢do na percepcdo do tempo ¢ mudanca de estado através da repeti¢do, do
seccionamento imagético e da participagdo. Pode-se pensar que esses trabalhos sdo blocos
de imagem-tempo que formam e abalam o todo cdsmico de Suspense, composto por

imagens, objetos e pessoas.

Como dito, a produgdo de imagens e de ambientes de Katia Maciel tem como origem as
experimentagdes em cinema e arte que remontam as décadas de 1960 e 1970 (o cinema
experimental e a videoarte), passando pela substancial exploracdo dos recursos
videograficos dos artistas do video e do cinema independente de 1980, até¢ chegar as
construcdes de videoinstalagdes, que aconteceram sobretudo a partir de 1990. E, como

escreveu Raymond Bellour,

O cinema experimental ou de vanguarda (nenhuma dessas palavras é boa) ¢ a
videoarte (que ndo é melhor) tem em comum essa vontade de escapar por todos
os meios possiveis de trés coisas: a onipoténcia da analogia fotografica; o
realismo da representacdo; o regime de crenga da narrativa (1997, p. 176).

A partir de uma motivagao singular, que corresponde a seu contexto social nas relagdes
da natureza com a cidade, Katia Maciel atualiza essas agdes e, em 2014, nos espacos
rizomaticos de Suspense, entre a experiéncia € a imaginacao, o publico experimenta
imagens vertiginosas, engolido pelas relagdes e contradigdes existentes entre a ficg¢do, a
memoria e o real. Nao hd mais uma coeréncia na recep¢do, uma légica cronoldgica:
“Temporalmente, vemos agora um labirinto em lugar de um rio, um emaranhado ao invés
de um fluxo. Ndo ha uma ordem do tempo, mas uma variacdo infinita. E o tempo da

alucinacdo, sem antes nem depois, flutuante (RODRIGUES, 2010, p. 8). O que se Vvé,
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sente e pensa no espaco hibrido e heterotopico de Suspense, nessa regido de imagens que
sdo relacdo, pulsdo e tempo, confronta e desestabiliza o corpo do espectador. Na
percepgao, ele se relaciona com o passado virtual através de sua memoria e se coloca no
tempo da instalagdo como participante cocriador. E a montagem da artista, que cria o
campo-imagem, 0 campo-signo, que provoca a sensagdo ¢ o pensamento no corpo do

participante. Nesse sentido, Deleuze diz sobre a arte:

A tarefa da pintura ¢ definida como a tentativa de tornar visiveis forcas que
ndo sdo visiveis. Da mesma forma, a musica se esforca para tornar sonoras
forcas que ndo sdo sonoras. Isso ¢ evidente. A forca tem uma relacdo estreita
com a sensacdo: ¢ preciso que uma forga se exerga sobre um corpo, ou seja,
sobre um ponto da onda, para que haja sensacgio (2007, p. 62).

Assim, no sistema de signos de Suspense, construido por meio de uma €tica que é sintoma
das relagdes humanas atuais com a natureza, mas que transpassa a forma idealista do real,
com analogia fotografica e narrativa linear, potencializam-se novos sentidos e formas de
ver o mundo ao redor, em vez do esvaziamento de pensamento frente as imagens inativas

do mundo moderno, como aquelas voltadas ao mercado e ao consumo.
CONSIDERACOES FINAIS

O dispositivo Suspense, no contexto hibridizado da arte contemporanea, justapde as
midias do cinema, da fotografia, do video, da literatura (a poesia) e da instalacao. Despido
de categoria precisa, Suspense ¢ um ambiente de (trans/pds-) cinema. Pode-se dizer que
os trabalhos que compdem o dispositivo sdo versdes cinematograficas de objetos
concretos poéticos (as caixas), de videos sobre o0 movimento, o tempo, a memdoria e a
repeti¢do, de situagao especular com um espelho que filma e projeta em seu verso tudo o
que se passa em tempo real, de fotografias que fazem alusdo aos cartazes das portas das
salas de cinema. Assim, nota-se que Suspense transfigura os caracterizantes essenciais do
cinema: o tempo, por meio da imagem-tempo; o espago, na nova forma de exibicdo; a
narrativa, que ¢ fragmentada na montagem e multipla na recepgdo; e a posicdo do

espectador, que tem corpo-midia e que também ¢ imagem-tempo.

Nao havendo uma narrativa linear nem a ideia de objeto acabado da arte, o conjunto de
trabalhos de Suspense sdo blocos de imagem-tempo que, na montagem, no espago
expositivo, libertam o dispositivo das expectativas do prolongamento sensdrio-motor.

Tendo como gesto o tempo no cinema, a manipulacao da natureza e do corpo do antigo
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espectador da sala de cinema, ¢ no processo de criacdo das imagens, na escolha dos
enquadramentos € na montagem expositiva que a artista propde a duracao das imagens e

0 que serd visivel como poténcia de criagdo na recepg¢ao.

Assim, quando apresentado no espago expositivo, o campo imagético “cinematografico”
¢ mais do que um efeito, mas lugar de experiéncia. Na temporalidade modificada, o corpo
do publico mergulha numa situagdo-cinema de diegese fragmentada que ¢ contraria a
narrativa linear e & necessidade de transparéncia do cinema classico ¢ do cinema
homogeneizante para entretenimento. Nesse universo sensorial, quase-cinematografico e
cartografico, o corpo do participante, expandindo como sujeito ativo, ¢ também um meio,
uma imagem na interioridade do tempo de Suspense, que ¢ matéria em movimento e que

convoca ao pensamento.
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Figura 6 — “Teoria — armadilha estendida”. Fonte: Zipper Galeria.

Figura 7 — “Perspectiva — orbita sem atrito”. Fonte: Zipper Galeria.

Figura 8 — “Vertigem — ar suspenso”. Fonte: Zipper Galeria.

Figura 9 — “Abrigo — improvavel”. Fonte: Zipper Galeria.

Figura 10 — “Suspense”. Fonte: Zipper Galeria.

Figura 11 — “Espera” e “Espreita”. Fonte: Zipper Galeria.

Figura 12 — Frame de “Vulto”. Fonte: acervo pessoal da artista.

Figura 13 — Videoinstalagdo “Uma arvore”. Fonte: acervo pessoal da artista.
Figura 14 — “Vulto” e “Verso” na Zipper Galeria. Fonte: acervo pessoal da artista.
Figura 15 — Desenho de “Verso”. Fonte: Zipper Galeria.

Figura 16 — “Verso” no Parque Lage. Fonte: acervo pessoal da artista.
Figural7 — Interface (1972), de Peter Campus. Centre Pompidou, Paris.
Figura 18 — “Caixa de ar”. Fonte: Zipper Galeria.

Figura 19 — “Caixa de luz”. Fonte: Zipper Galeria.

Figura 20 — Visdo interna da “Caixa de luz”. Fonte: Zipper Galeria.

Aprovaciao de comité de ética em pesquisa
Nao se aplica.

Licenca de uso
Este artigo esta licenciado sob a Licenca Creative Commons CC-BY. Com essa licenga vocé pode
compartilhar, adaptar, criar para qualquer fim, desde que atribua a autoria da obra.
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