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RESUMO

Em um contexto de ampliacdo do mundo da arte e das atividades artisticas, percebemos a
necessidade em trabalhar o uso do video pelos artistas, que originou na criagdo de um novo
segmento artistico, a videoarte. Pretendemos explorar a conceituag¢do do termo no contexto em
que estava envolvido de forma a apresentar a historia dessa atividade no Brasil. O estudo,
dividido em trés capitulos, estabelece no primeiro, um recorte mais amplo, explorando a
producdo dos pioneiros da videoarte no Brasil e elucidando questdes que a rodeavam enquanto
atividade artistica nos anos 1970. Na segunda e terceira partes, realizamos recortes mais
especificos partindo do contexto dos anos 1980. No segundo capitulo é explorada a presenca
da videoarte no Festival Videobrasil, trabalhando as edi¢fes de 1983 a 2001. Durante a analise
desse recorte, mapeamos as transformagdes ocorridas nesse universo que se encontram
organizadas em trés etapas: 12 Etapa (1983-1985); 22 Etapa (1986-1990); 32 Etapa (1992-2001).
No capitulo trés apresentamos um estudo de caso da trajetdria artistica e da producéo estética
de Eder Santos, apontando as mudancas de sua carreira em perspectiva com as transformacoes

ocorridas no Festival Videobrasil e no contexto da arte contemporanea em geral.

PALAVRAS-CHAVE: Videoarte; Arte Contemporanea; Festival Videobrasil; Eder Santos.



ABSTRACT

In a context of expansion of the world of art and artistic activities, we realized the need to
analyse the use of video by artists, which originated the creation of a new artistic segment, the
videoart. We intend to explore the conceptualization of the term in the context in which it was
involved in order to present the history of this activity in Brazil. The study, divided into three
chapters, establishes, in the first one, a wider view exploring the production of videoart pioneers
in Brazil and clarifying issues surrounding it as an artistic activity in the 1970s. In the second
and third parts, we carry out more specific cuts starting from the 1980s context. The second
chapter explored the presence of videoart in the Videobrasil Festival, focusing the editions from
1983 to 2001. During this view’s analysis, we map the changes which occurred in this universe
and that are organized in three stages: Stage 1 (1983-1985); Stage 2 (1986-1990); Stage 3
(1992-2001). In chapter three we present a study case of the artistic career and aesthetic
production of Eder Santos, pointing out the change of his career through perspective with the
transformations occurred on Videobrasil Festival and in the context of contemporary art in

general.

KEY WORDS: Videoart; Contemporary Art; Videobrasil Festival; Eder Santos.
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INTRODUCAO

A escolha ou interesse de alguns artistas e criticos por um novo suporte de expressao ou
tema, € 0 ponto de partida para observarmos o inicio da construcdo de um universo artistico,
dentre tantos outros que surgiram e surgem ao longo da arte contemporanea. A videoarte, que
aqui foi eleita como tema, passou por VArios processos enquanto pratica no Brasil. Com o
objetivo de apresentar as transformacdes ocorridas nesse segmento, perpassamos por contextos
historicos brasileiros em que esse tipo de arte surgiu e proliferou, buscando seu entendimento
como prética artistica e o seu processo de diluicao.

Partimos das primeiras experimentagbes com a midia videogréfica por artistas
brasileiros durante a década de 1970, elucidando obras do periodo, espacos de exibicao,
recepcdo da critica, entre outros, de forma a acompanhar o crescimento da pratica no pais,
apontando as percepgdes sobre esse tipo de producdo pelos artistas que a criavam e pelos
criticos de arte do contexto. Na virada para a década de 1980 nos restringimos ao Festival
Videobrasil, procurando apresentar o lugar da videoarte dentro dele, no qual criamos etapas por
meio das edicBes para elucidar tais fatores. Por conseguinte, elegemos o artista Eder Santos
como estudo de caso, de forma a acompanhar as suas criagdes em concomitancia com as fases
do festival.

A pesquisa foi organizada em trés capitulos com recortes especificos, que foram
trabalhados de forma a buscar um maior entendimento para esse tipo de producdo. Contudo, a
realizacdo da pesquisa se deu de varias formas, em que exploramos referéncias bibliogréaficas a
respeito do assunto, privilegiando os discursos dos agentes desse meio artistico. De forma a
preencher lacunas que faltavam em tais referéncias, investigamos jornais da época, para
complementar as informacGes e trazer fatores a mais sobre as obras, as exposicdes, e a presenca
do publico. No contexto das Bienais, que foram exploradas na década de 1970, e do Videobrasil,
os catdlogos foram essenciais para mapear essa producdo. O site do Videobrasil
(http://site.videobrasil.org.br/), os compilados do VB na TV e os livros publicados pela

associacdo, foram primordiais para realizar a pesquisa e elucidar discursos de artistas presentes
no festival. Em relacdo ao Eder Santos, depoimentos, entrevistas e catdlogos de exposi¢des
foram as fontes principais para compor sua trajetoria artistica, e a visualizacdo dos videos, parte
principal para tratar das obras.

No primeiro capitulo, de forma introdutoria, tragamos uma breve conceituacdo do termo

videoarte respaldados em diversas fontes, de forma a tecer um panorama desse meio de


http://site.videobrasil.org.br/

producdo no momento de seu desenvolvimento, que aqui foi vista mais como um segmento da
arte contemporanea, principalmente no que tange ao periodo estudado. Por conseguinte,
retornamos as transformacdes ocorridas no contexto cultural e politico no Brasil em relacéo ao
contexto internacional de forma breve, apresentando a década de 1960 e o surgimento da arte
conceitual, que estabelece uma estreita relagdo com as novas praticas estéticas surgidas nas
décadas posteriores no pais, principalmente a videoarte, que € uma atividade surgida na esteira
do conceitualismo. Por isso, achamos necessario apresentar tais mudancas.

A seguir, iniciamos com um breve panorama da historia da videoarte no Brasil, enfocando
as primeiras producdes realizadas em 1974, além das obras de artistas estrangeiros que vieram
ao Brasil e influenciaram as primeiras experimentacdes. Nesse esforco vamos contemplar
também o processo pelo qual os agentes passaram para produzir suas primeiras obras, focando
em dois dos principais, Anna Bella Geiger, artista pioneira da videoarte que criara as primeiras
obras junto de trés alunos, e Walter Zanini, que convidou tais artistas, conhecidos como
Conceituais do Rio, para apresentarem trabalhos na exposicdo Video Art, ocorrida em janeiro
de 1975 no Instituto de Arte Contemporanea da Universidade da Pensilvania. Walter Zanini,
enquanto diretor do MAC-USP, viabilizou meios de expandir a pratica no pais, ajudando
também na producdo ao procurar adquirir para 0 museu um equipamento de video portétil para
auxiliar os artistas. O MAC-USP, durante a direcdo de Zanini nos anos 1970, foi um lugar de
referéncia para a videoarte, cedendo espacgo e conferindo valor para esse tipo de producéo,
tornando-se um dos polos constitutivos da sua histéria, sendo inconcebivel conta-la fora de seu
contexto.

No capitulo dois, trabalhamos o Festival Videobrasil, que surgiu em 1983, concebido e
financiado pela Fotoptica, de forma a abarcar e dar espaco a producdo de video independente
do periodo, produzida a margem das empresas televisivas, concedendo prémios e oferecendo
contatos com produtores dessas redes. Através do festival e das suas edi¢cdes acompanharemos
a presenca da videoarte e o seu papel no interior de um evento que surge como um festival geral
de video, privilegiando produtores independentes interessados em fazer TV. Sob o olhar
lancado sobre as edicBes do festival, inferimos que ele passou por trés etapas que foram
trabalhadas durante o processo, séo elas: 12 Etapa (1983-1985); 22 Etapa (1986-1990); 32 Etapa
(1992-2001).

No capitulo trés exploramos a trajetoria artistica e a producéo estética de Eder Santos
em relacdo ao Festival Videobrasil, privilegiando as obras que tem o video como suporte.

Abordamos sua producdo e trajetoria multifacetada como videomaker, cineasta, publicitério,



mas privilegiamos o seu desempenho como artista. Iniciando com sua participagdo com videos
single channel em festivais, em especial o Videobrasil, passamos brevemente pela sua
internacionalizacdo, apontando algumas atuacfes em festivais e mostras de arte em espacos
estrangeiros. Por fim, concluimos em torno do trabalho de videoinstalacfes que serviram para
inserir o artista no circuito da arte contemporanea no Brasil, em um momento de abertura de

novas perspectivas e ampliagdo estética e conceitual do mundo da arte contemporanea.



CAPITULO |
REFLEXOES ACERCA DA VIDEOARTE E SEU PROCESSO DE CONSOLIDACAO

NO BRASIL: A DECADA DE 1970

No presente capitulo serd trabalhada a videoarte no Brasil durante a década de 1970,
explorando os agentes e instituicbes que colaboraram para o florescimento desse tipo de arte.
Iniciaremos apontando algumas questdes a respeito desse segmento artistico, apresentando em
seguida a sua histdria no Brasil, partindo das primeiras producdes realizadas em 1974, porém
retrocedendo para apresentar obras de artistas estrangeiros que vieram ao Brasil anteriormente,
servindo assim como impulso para as primeiras experimentagdes. Elucidaremos os processos pelos
quais os artistas passam para produzir suas primeiras obras, focando nos principais envolvidos. Esse
estudo elucida produgdes de videoarte, langcando algumas analises e descri¢fes, assim como traz ao

leitor a recepcao da critica na época para esse tipo de producéo.

1.1 — Uma breve contextualiza¢éo da videoarte

No presente estudo optamos por abordar o video como uma linguagem de midia em uma
vertente especifica, a videoarte. Nos interessa explorar esse universo em particular devido a
crescente producdo de artistas contemporaneos que utilizam tal meio. Para isso, nos atentamos
principalmente ao uso do video por artistas visuais que o utilizam com intencdo de explorar a
sua linguagem e estética, e ndo apenas o0 aplicam como registro ou documentacdo de outras
formas artisticas. Pretendemos aqui nos debrucar sob as producdes em videoarte criadas por
artistas plasticos e/ou visuais, que associam diferentes campos artisticos na criacdo de uma obra,
em que o video é protagonista. No entanto, devido & escolha por essa vertente do video, vamos
procurar conceitua-la, tentando responder algumas perguntas, tais como: O que se constitui uma
obra de videoarte? Todas as producdes em que se utilizam o video teriam o interesse em
explorar a sua linguagem como meio artistico?

Nem todos os artistas que utilizam o video estdo produzindo videoarte. Como veremos,
para se produzir uma obra que se encaixe na vertente da videoarte, ndo basta apenas utilizar o
suporte video em sua producdo. Os dispositivos visuais, a exemplo da fotografia, do filme ou
do video, sdo recorrentemente apropriados por artistas afim de gravar suas acdes, performances
ou intervengdes urbanas, auxiliando na maior parte, como forma de registro ou documentacgéo
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dessas variadas praticas. Tais “registros”, de acordo com Luiz Claudio da Costa (2009a),
demonstram como os artistas passaram a se posicionar, de diferentes formas — seja em acoes
de happenings, performances ou simples captacbes do mundo — diante da cultura das
informacdes e dos valores envolvidos, buscando “participar da vida social e politica do
presente, por meio da producdo de trabalhos que se apropriam do contexto onde surgem”
(COSTA, 20094, p.22). Sendo assim, tais trabalhos ndo se constituem de mera documentacao,
uma vez que podem ser mais um dos muitos desdobramentos processuais do trabalho artistico,
todavia ndo se constituem como uma obra de videoarte, embora faca parte de seu contexto
(COSTA, 2009a).

Como veremos na subsecao a seguir, no contexto da videoarte no Brasil, a maior parte
das obras produzidas pelos pioneiros — a exemplo de Anna Bella Geiger, Leticia Parente, Snia
Andrade, Ivens Machado, entre outros —, constituiam-se de a¢cdes ou performances, como um
registro documental-processual de suas situacdes de arte. Embora se trate de uma forma de
registro, tais artistas ndo estavam preocupados em apenas documentar um aspecto da arte em
via de desaparecimento, uma vez que tais acGes se passavam em um espaco determinado, sem
a presenca do publico. Tais trabalhos sdo criados especialmente para o meio videografico e
coadunam certas questdes estéticas dele (COSTA, 2009a). Algumas ac¢des ou performances sdo
realizadas em ambientes externos ou em espacos publicos, com a presenca de observadores que
podem testemunhar a realizagdo — como em “Passagens I’ (1974) de Anna Bella Geiger, que
capta a acdo da artista subindo uma escada em ambiente interno, mas que logo depois se
transfere para uma escada em ambiente externo, sofrendo interferéncias de sons do local onde
filma —, o que ndo quer dizer que o ato seja produzido para tal finalidade. O objetivo é a
captacdo da imagem pelo video, em seu devido tempo e enquadramento.

De acordo com Christine Mello:

Essas manifestacOes artisticas produzidas no Brasil no periodo dos anos 1970
no ambito da arte conceitual ndo podem ser consideradas meros registros da
acdo performatica. Nessas manifestacGes, a camera ndo meramente registra a
acdo, ela possui outra funcéo nesses trabalhos. Na medida em que ndo existe
a interatividade com o publico, com a audiéncia, ou com o outro, a
interatividade do corpo do artista é produzida no enfrentamento com a prépria
camera de video. Desse modo, tais tipos de manifestagdes sdo fruto do didlogo
contaminado entre a linguagem do corpo e a linguagem do video, gerando
uma sintese, ou a chamada videoperformance. (MELLO, 2008, p. 144).

Nessas videoperformances, que se enquadram na perspectiva da videoarte, “as ideias
plasticas e os problemas conceituais e culturais elaborados se sobressaem justamente porque o
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contexto é implicado e o tempo, incorporado”, ou seja, “é o processo do pensamento artistico
que se desdobra no tempo e ndo uma obra que se conforma a um meio fisico” (COSTA, 2009a,
p. 28). Em um Unico ato heterogéneo, tais trabalhos refletem os meios, 0s sujeitos e 0s contextos
envolvidos, revelando a presenca critica do corpo, que esta vigente na maior parte dos trabalhos
dos artistas pioneiros da videoarte no Brasil (MELLO, 2008).

Como j& bem observou Philippe Dubois (2009), a videoarte, ao longo de sua breve
historia, tem-se mostrado, de forma recorrente, dividida entre tendéncias contraditorias. Mas de
qualquer forma, inicialmente, temos a apropriacdo do aparelho de TV e da linguagem televisiva
como as estratégias mais importantes que definiram as propriedades formais e técnicas do meio
do video. A videoarte, desde seus primordios, utilizou a TV, apropriando-se dela de forma a
enriquecer seu debate critico contra o sistema televisivo, o que podemos chamar de uma acéo
iconoclasta, que procura destruir ou descontruir as imagens, em seu formato bem-acabado. Essa
desconstrucéo ou decomposicao das imagens ou do proprio aparelho, trabalhadas violentamente
por artistas do video, estdo presentes desde as origens, em producées dos pioneiros da videoarte
internacional, como de Nam June Paik e Wolf Vostell, ou de nossos pioneiros brasileiros, com
videoperformances que vez ou outra entravam em embate com o formato bem apresentado da
televisdo. Em “Passagens II” (1974) de Anna Bella Geiger, com a camera fixa em um
enquadramento determinado, capta a acédo da artista ora subindo, ora descendo e atravessando
uma escada, ela rompe com o espaco-temporal videogréafico, ao sair pela direita do plano da
tela, e entrando novamente pela esquerda, a acdo se repete pelos cinco minutos e cinquenta
segundos de duracdo do video. Com isso, a artista descontroi a no¢do de espaco, quebrando

com as convencgdes de um programa de TV tradicional.

Figura 01 - Paséagens I, Anna Bella Geiger, 1974
Fonte: Print video https://vimeo.com/114812792

Acerca da apropriacdo e da intervencdo no meio videografico por artistas, Chistine
Mello (2008) observa:


https://vimeo.com/114812792

Até o final dos anos 1950, televisdo era sinbnimo de transmissao ao vivo, o
mais puro campo do efémero, na medida em que ndo existia ainda a gravacéo
em suporte magnético. Pode-se dizer que a nocao de video, com o surgimento
do videotape, tem inicio apenas a partir dos anos 1960. A questao da arte surge
em um outro contexto guando ela aparece sob a forma de apropriacdo e
intervencao no meio, segundo uma visao critica e sensivel. (MELLO, 2008, p.
44).

Outra quebra de convencgdes em relacdo a televisdo, acontece também no video “Versus”
(1974), de Ivens Machado, em que ha a presenca de dois sujeitos, um deles sendo o préprio
artista. Frente a postura estatica de ambos, posicionados lado a lado, a cdmera se movimenta
rapidamente da direita para a esquerda, da esquerda para a direita, enquadrando ora um, ora
outro, movimentando-se aceleradamente, deixando a imagem totalmente borrada, pela rapidez
do gesto. Os corpos permanecem estaticos, e a camera gera 0 movimento, criando um
desconforto visual no espectador, como se balan¢assemos a cabeca em um sentido de negacéo,
de forma muito rapida. A videoarte pode se configurar em algumas ocasides como uma afronta
ao modo como sdo filmados os programas de televisao, sem movimentos bruscos, de forma a
néo gerar desconforto ao telespectador ou borrées na imagem.

Em outros casos, 0 embate contra a industria televisiva despontou como tema principal
da obra, como em uma das performances realizadas na abertura do “I Encontro Internacional
de Video-arte de Sdao Paulo”, que aconteceu em 1978, chamada de “Trés lutas de samurais
contra 0os deménios que assolam a video arte nacional e o brasileiro em geral”, de José Roberto
Aguilar. A acéo foi realizada na abertura e gravada em video por Geraldo Anhaia Mello, para
depois ser exibida durante o evento. Nela, o artista executa o shodo (a arte japonesa da
caligrafia, ver Figura 2) e simula uma batalha épica da videoarte contra os enlatados televisivos.
Na encenacao ha trés figuras pintadas de vermelho com cabeca de televisao, que representavam
os “demoénios”. As “cabecas” exibiam canais comerciais em volume alto, e aos pés dessas
figuras, um monitor exibia um videoteipe com imagens e sons da natureza. O artista fez o papel
do samurai, que tinha por missdo vencer a batalha contra esses demonios. Depois de muitos
golpes deferidos por sua espada nesses aparelhos, o samurai consegue vencer a batalha e a

videoperformance se encerra.



Figura 02 - Trés lutas de samurais contra os demdnios que assolam a video arte nacional e o brasileiro em geral,
José Roberto Aguilar, 1978
Fonte: Site Videobrasil http://site.videobrasil.org.br/festival/arquivo/festival/programa/1402052

O video, em seus primordios, era frequentemente objeto de descaso, principalmente
quando analisado do ponto de vista estético e da poténcia de sua imagem, na compara¢do com
a majestosa imagem do cinema, projetada luminosamente no escuro sobre a grande tela
(DUBOIS, 2009). Mesmo em vista de sua imagem inadequada, cinzenta ¢ “pobre” ¢ a forma
como era exibida, sempre se procurou investigar uma “especificidade” visual dessa imagem
eletronica, encontrando na fluorescéncia, na incrustagédo, no tempo real e na mixagem, formas
estéticas a serem desenvolvidas, exploradas e manipuladas (DUBOIS, 2009). De acordo com
Arlindo Machado (1997), “ao herdar da televisdo seu aparato tecnologico, o video acabou por
herdar também uma certa postura parasitaria em relacao aos outros meios”, se deixando reduzir
a um veiculo de outros processos de significacdo, no entanto, o autor diz ser a videoarte
“pioneira em denunciar e negar essa tendéncia passiva do video, a0 mesmo tempo em que
logrou definir para ele estratégias e perspectivas proprias” (MACHADO, 1997, p. 188).

Sobre o desenvolvimento dessa recente forma de arte em relacdo as outras, ja
institucionalizadas, Philippe Dubois (2009) reflete:

O video dos anos 1970 era, portanto, uma “pequena coisa”’, muito minoritaria,
quando ndo secundaria em relacdo as outras “grandes formas” (televiséo,
cinema, artes plasticas), e a0 mesmo tempo uma espécie de horizonte, utopia,
sonho de invengdo, bem de acordo com as ideologias revolucionérias da
época. Por altimo, o que restou s6-depois, depois que a televisdo, o cinema e
a arte contemporanea se voltaram para “incorporar” todas as invengdes do
video, foi o proprio principio da migracéo da imagem, chamado por Raymond
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Bellour de “o entre-imagens” [...]. A videoarte sem divida foi a arte, por
exceléncia, do transito entre as imagens — menos uma forma da imagem em
si (especifica, autbnoma, unitaria) do que uma transi¢cdo em ato, a maneira e a
prépria matéria da transicdo nas formas visuais dos Ultimos quarentas anos.
(DUBOIS, 2009, p. 188).

A déecada posterior, 0s anos 1980, evidenciou-se como um periodo fértil para a producao
em video?, desdobrando-se em muitas vertentes de criagdo com esse suporte. Em um embate
muito mais intenso contra a televisdo — enquanto a geracao anterior estabelecia resisténcia a
TV de massa com um embate critico, a geracdo que surgiu nos anos 1980 buscou acrescentar a
perspectiva critica estratégias de gerar novas estéticas alternativas para se relacionar com essa
midia —, é nessa década que florescem as produtoras de video e/ou grupos de criagdes
coletivas, sendo conhecida como o periodo do “video independente” (produgdo videografica
independente da TV, gerada fora das grandes emissoras). Devido ao desejo, dos telespectadores,
por mais canais de TV, nesse periodo, os videoclubes prosperam e, com isso, ha um boom nas
producdes. Na tentativa de abarcar essas produc6es, dando espaco e voz a elas, surgem varios
festivais e mostras de video, assim como os ja haviam para a produgdo em Super-8 que, desde
a década de 1960, evidenciava-se como uma moda para os artistas. No entanto, os filmes em
Super-8, nesse periodo, viram pecas de museu (PRIOLLI, 2015).

Ao analisar as criagOes videogréficas exploradas fora do ambiente televisivo, Machado
(1990) as separa em duas vertentes: o video stricto sensu e o video lato sensu. O video stricto
sensu, segundo o autor, sdo as praticas alternativas de TV — a televisao fora da televisdo, de
livre acesso, piratas, a cabo, entre outras — produzidas e difundidas fora do circuito tradicional.
Nesse tipo de producdo amadora ha um grande avanco nas possibilidades de experimentacdo
com 0 meio e de desenvolvimento de sua linguagem eletronica, aprofundando a funcgéo cultural
da televisdo, ampliando seus horizontes. Sendo assim, executa uma fungdo cultural de
vanguarda, quando reverte varias relacdes e usos comuns. A TV stricto sensu relaciona-se de
forma prolifica com a lato sensu, que aparece de modo mais intenso no universo da videoarte e
na producdo independente. Nela, sdo postos novos problemas de representacdo, abalando
antigas certezas, exigindo a reformulacdo de conceitos estéticos. A principal critica é voltada
contra a préatica convencional da TV, tentando romper com formatos redundantes impostos que
conduzem o telespectador a apatia e a alienacdo (MACHADO, 1990).

Dos festivais criados naquela epoca, 0 mais importante deles e que permanece até a

atualidade é o Festival Videobrasil, concebido por uma iniciativa de Thomaz Farkas, que

! Elucidaremos melhor os fatores quando trabalharmos o contexto da década de 1980, em outra subsecao.



anteriormente financiava um festival de Super-8, em parceria com Solange Farkas, diretora-
geral e curadora do Festival, atuando até entdo. O Videobrasil é hoje referéncia para todos
aqueles que trabalham com video no pais, mas nio comegou como um espaco de videoarte?.
Como relata o videoartista Eder Santos (2008), “no comego, era um festival de produgdo
independente, de documentarios, de programas antitelevisao”. (SANTOS, 2008).

Outro fator importante a favor da videoarte na década de 1980 é que, em seu decorrer,
gracas as inovacdes tecnoldgicas nos aparelhos de projecéo, o video saiu do espago pequeno e
fechado das caixas de TV e comecou a assumir diversos tamanhos, ganhando assim as
chamadas videoinstalagdes, um percurso proficuo nas producbes de videoarte brasileira
(RUSH, 2006; MELLO, 2008; DUBOIS, 2009).

De acordo com Christine Mello, a videoinstalagéo:

[...] compreende um momento da arte de expansao do plano da imagem para
o0 plano do ambiente e da supressdo do olho como um Unico canal de apreensao
sensOria para a imagem em movimento. Nesse contexto, insere-se de modo
radical a ideia do corpo em diadlogo com a obra, a ideia da obra de arte como
processo e do ato artistico como abandono do objeto. A videoinstalagéo
integra a busca da arte de reorganizacdo do espaco sensorio. (MELLO, 2008,
p. 169).

Ainda conforme a autora, a videoinstalagdo é um dispositivo contaminado de linguagem
gue envolve o video, 0 ambiente e o corpo do visitante (MELLO, 2008). Ha outras tendéncias
importantes da videoarte, como as videoesculturas, em que os artistas se valem do objeto
“monitor”, manipulando-0, multiplicando-o, alinhando-o ou empilhando-o, de forma a compor
diferentes formas no espaco (DUBOIS, 2009).

A videoarte pode se manifestar de varias formas, expandindo-se de diversas maneiras.
No entanto, focamos aqui somente nas principais delas que se desenvolveram no Brasil, nas
décadas de 1970 e 1980, e que servirdo de antemao para trabalhar as obras do videoartista aqui
eleito para estudo, Eder Santos®, buscando estender a andlise e a compreenséo de suas obras até

os anos finais da década de 1990.

2 Sobre o Festival Videobrasil, e seu desenvolvimento, veja o capitulo I1.
3 Ver o terceiro capitulo dessa dissertacéo.
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1.2 — O contexto da videoarte no Brasil: Arte conceitual e novos suportes

No Brasil, as primeiras experimentacdes de fins artisticos com o video, surgem em um
contexto de ampliacdo do mundo das artes e das atividades artisticas, ligado ao periodo de
desenvolvimento da arte conceitual. Nesse periodo, os artistas enfrentaram suas buscas por
novas diretrizes para a arte em simultaneidade com o tenso momento politico pelo qual o Brasil
passava, deixando marcas de seu contexto politico-social nas obras. A videoarte no Brasil
fecunda na esteira das experimentacdes dos conceitualismos, em que € prolifica a utilizacéo de
outros suportes.

Os movimentos estudantis que culminaram no “maio de 1968” em Paris, que
expressavam ideais revolucionarios em relacéo a politica e aos valores sociais vigentes, a favor
de mais liberdade para os jovens, eclodiram também em paises como o Brasil, e em outros
latino americanos, que passavam por um contexto politico conturbado, sob a vigéncia de
governos ditadores. O Brasil estava sob a regéncia de um regime autoritario, desde o golpe
militar de Estado, que fora implantado em 1964. Com isso, vemos o contraste estabelecido pelas
turbuléncias politicas, sob a pena de regimes totalitarios, o que contribuiu fortemente para que
tais protestos ganhassem voz, fazendo com que as manifestaces expandissem seus principios
iniciais. Em dezembro de 1968, no Brasil, € promulgado o Ato Institucional n° 5, responsavel
por enrijecer ainda mais as amarras do governo. Artistas e intelectuais de varios meios foram
perseguidos e presos. Por conta desse evento na historia do Brasil, muitos artistas mudam-se
temporariamente para outros paises ou, em alguns casos, sdo exilados pelo governo, por conta
de suas criticas contra as atitudes brutais e anti libertérias.

No inicio da década de 1970, inimeros artistas brasileiros encontram-se em Nova York,
a exemplo de Rubens Gerchman, Cildo Meireles, Hélio Oiticica, Antonio Dias, Regina Vater,
entre outros. Em 1969, no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro (MAM-RJ), foi proibida
a exposicéo dos selecionados para participar da V1 Bienal de Paris. A onda de protestos contra
essa atitude, principalmente pela Associacdo Brasileira de Criticos de Arte, trouxe como
resultado um boicote a Bienal Internacional de Séo Paulo, organizado por intelectuais e artistas
do exterior, em gque, como protesto, negaram-se a enviar suas obras, rejeitando a participacado
na mostra, em atitude contra a ditadura militar. JAREMTCHUK, 2007)

Esse boicote perdurou até 1981, quando as amarras do governo comecaram a Se
afrouxar. A Bienal desse ano (décima sexta) teve como um de seus organizadores Walter

Zanini, responsavel pelo retorno de muitos artistas que antes aderiram ao boicote.
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No entanto, é no bojo de todo esse periodo, de perseguictes e fechamento de exposicdes,
que iremos passar por um processo de dispersdo e diversificagdo das experiéncias, somando as
praticas tradicionais, como pintura, escultura e artes graficas, novas experimentacGes com
outros meios, como a fotografia, o filme, o video, a cenografia, entre outros, ou até pela falta
ou n&o presenca de um suporte, pautado em uma ideia ou conceito.

No ambito geral das artes desse periodo, houve grandes transformages no modo de
fazer artistico, em que artistas buscavam novas diretrizes para a arte, estabelecendo um forte
embate contra os perfis autoritarios, conservadores e elitistas dos museus, levantando questdes
como “a integragdo artista/obra/publico e o uso de novos suportes, além de questionarem o
proprio conceito de arte, sua fruicdo e sua fungdo social” (MACIEL; RESENDE, 2013, p.7).
No entanto, de acordo com Daria Jaremtchuk (2007), “as mesmas obras que tiveram como alvo
0 museu, contribuiram para a sua reestruturacao e o surgimento de um perfil mais condizente
com a sociedade contemporanea” (2007, p. 39). No Brasil, alguns espacos e exposicoes*
funcionaram como porta-vozes e arenas politicas para as novas experiéncias de artistas em
sintonia com as tendéncias reflexivas e experimentais internacionais. No entanto os artistas
dessa geracdo ndo combateram as instituicGes artisticas — como o faziam os norte-americanos
e europeus. O foco da critica de artistas brasileiros contemporaneos estava, naquele momento,
mais voltado ao contexto cultural e politico, principalmente pelo fato de estar sob um governo
ditatorial de direita desde 1964, que limitava as agdes dos artistas (JAREMTCHUK, 2007).

Como veremos, 0s artistas instauraram um paradoxo ao utilizarem de meios
reprodutiveis, minando seu valor de mercado e o valor de exibicao, sendo que “a0 mesmo tempo
que 0 museu é contestado, ele é necessario como lugar de exposi¢do” (FREIRE, 1999, p. 35).

Desde o momento em que a Arte Conceitual comegou a ser pensada e escrita, houve
discrepancias em sua definicdo, nunca se chegando a um consenso. Alguns artistas que se

envolveram com esse tipo de arte ainda na década de 1960, a exemplo de Sol LeWitt e Joseph

4 Déria Jaremtchuk (2007), em seu livro Anna Bella Geiger: passagens conceituais, realizou um estudo sobre o
circuito artistico experimental no Brasil desse periodo, indicando os principais espagos que tomaram como modelo
configuragbes mais contemporéneas. Ela citou o Saldo da Bussola, que aconteceu no MAM/RJ, entre 5 de
novembro e 5 de dezembro de 1969; o Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, com 0s cursos livres que eram
oferecidos e a criacdo da Sala Experimental; o Saldo Nacional de Artes Plasticas, embora com trajetoria
conservadora, uma mostra de 1970 se tornou polémica, quando Antonio Manuel exibiu 0 Nu, mesmo néo tendo
sido aceita pelo juri; a Galeria IBEU, que se comprometeu com mostras experimentais na década de 1970, sofrendo
retrocesso depois com as censuras do periodo; O Parque Lage, com a significativa contribuicdo da Escola de Artes
Visuais no ensino artistico experimental; 0 Museu de Arte Contemporénea da Universidade de S&o Paulo, com um
enorme apoio as poéticas contemporaneas sob a gestdo de Walter Zanini, no periodo de 1963 a 1978; A Pinacoteca
do Estado de S&do Paulo, com preocupac@es voltadas ao acervo sob a dire¢do de Walter Wey entre 1971 a 1975 ¢
Aracy Amaral entre 1975 a 1979, que fomentou mostras experimentais entre outros debates; e por Gltimo salienta
a importancia de algumas galerias de arte do Rio de Janeiro e S&o Paulo que dedicaram alguma atencéo a
exposicoes de arte conceitual.
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Kosuth, publicaram no calor do momento suas ideias a respeito dessa arte recente, chamada de
“Conceitual”. Esses dois artistas, que tinham contato e discutiam sobre o assunto na época,
tinham ao menos o consenso de que nao se tratava de um movimento. Kosuth (1969) a via como
umatendéncia e LeWitt (1967) a tratava mais como um modo de fazer arte, dentre tantos outros.

Sol LeWitt publica, em 1967, Paragraphs on Conceptual Art, em que exp0e suas ideias,
em funcdo de seu trabalho, das questdes que englobam uma forma de Arte Conceitual. Para o
artista, nesse tipo de arte, “a ideia de conceito ¢ o aspecto mais importante da obra” (2009, p.
176). A ideia é o motor da obra, € ela que ira guiar o artista para sua execucao,
independentemente de sua habilidade. O trabalho ndo precisa ter uma boa aparéncia, ele deve
ser mentalmente interessante para o espectador. A materialidade da obra, seu aspecto fisico,
ndo é o fator importante, e sim o conceito.

No entanto, quando Joseph Kosuth publica em 1969, seu ensaio separado em trés partes,
intitulado Art after Philosophy, podemos reparar a diferenca de uma defini¢do do termo para
outra. Diferente de LeWitt, Kosuth rejeita a materialidade e a visualidade de um trabalho
artistico, e nega radicalmente a relacéo entre arte e estética (beleza e gosto). Para Kosuth, a arte
conceitual estava livre de preocupagdes morfoldgicas ou estilisticas e teria como fundamento
uma origem puramente analitica ou linguistica (JAREMTCHUK, 2007; FREIRE, 1999). Na
primeira parte de sua publicacdo, quando trata da funcdo da arte, o artista diz que a arte
conceitual foi proposta pela primeira vez por Marcel Duchamp, por meio do seu primeiro
readymade. Através dele, a arte muda seu foco, da forma da linguagem para o que estava sendo
dito. Para Kosuth:

Isso significa que a natureza da arte mudou de uma questdo de morfologia
para uma questdo de funcdo. Essa mudanga — de “aparéncia” para
“concepg¢ao” — foi o comego da arte “moderna” e o comego da arte
“Conceitual”. Toda a arte (depois de Duchamp) é conceitual (por natureza),
porque a arte s6 existe conceitualmente. (KOSUTH, 2009, p. 217).

Os escritos desses artistas, vistos quase como manifestos, serviram para embasar e dar
visibilidade e importancia a essa nova forma de se conceber uma obra de arte. No contexto
brasileiro, o texto de Kosuth teve larga repercussao, quando apareceu traduzido em 1975, no
primeiro numero da revista Malasartes. De acordo com Daéria Jaremtchuk (2007), a ressonancia
das ideias de Kosuth em contexto brasileiro, reforcaram a investigacdo ontoldgica da arte,
dando énfase no aspecto intelectual e ndo perceptual, impulsionando as criticas as instituicbes
artisticas e a concepgdo de arte como decoragdo. No entanto, outras questdes defendidas pelo

artista, como a rejeicdo a materialidade e a definicdo de arte calcada na filosofia analitica, ndo
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vieram a repercutir de maneira substancial na arte brasileira, os artistas® daqui privilegiavam
trabalhos com significados sociais, historicos e ideolégicos das palavras, sendo por tais
motivos, desconsiderados conceituais (JAREMTCHUK, 2007).

A Arte Conceitual como termo abrangente designa “multiplas propostas, compreende
diferentes meios e provoca inumeras discussdes” (FREIRE, 1999). Tais producdes,
principalmente aquelas feitas por artistas brasileiros, abarcaram uma série de suportes, tais
como, livros de artistas, cartdes e cartazes, fotografias, textos, xerox, arte postal, e até o video.

De acordo com a visdo de alguns criticos da época, a exemplo de Paulo Sergio Duarte:

[...] nos anos 70, mudangas de forma e linguagem, que se operavam la no
centro, ocorriam também aqui, na periferia do capitalismo, no processo que
veio dar naquilo que, hoje, chamamos de globalizagcdo ou mundializag&o. As
mais inteligentes mudancas tiravam partido de nossa situacdo submetida a
tensdes sociais e culturais diferentes e mais agudas do que aquelas do centro
desenvolvido. (DUARTE, 20086, p. 135).

Quando o video comeca a ser utilizado aqui, é apropriado por artistas ligados ao
conceitualismo, servindo de suporte para suas proposic¢des, como constata Frederico Morais em

um artigo publicado no jornal O Globo em 29 de janeiro de 1976:

Hoje, a videoarte surge como extensao natural do trabalho de artistas do corpo
ou artistas conceituais. Além do catalogo, ou substituindo-o, ha sempre nas
exposicOes experimentais um aparelho de TV em que sdo projetados
videocassetes. Documentada pelo videoteipe, a performance permite sua
releitura. (MORAIS, 1976c¢).

Assim como a arte conceitual, o video — em outros paises - coaduna certas questdes
inerentes a ela e reafirma um distanciamento do mercado, embora essa ideia de ndo
comercializacdo, de acordo com Lucy Lippard, em The Dematerialization of the Art Object
(1973), néo se confirma na arte conceitual, sendo logo assimilada pelo mercado, como veremos
também acontecer com a videoarte. No entanto, no Brasil durante a década de 1970, essa ndo
comercializacdo dos videos, se da mais pela dificuldade de reproducdo dos tapes, que eram
muito caros, do que por uma resisténcia ao mercado em si. Embora em sua fase inicial, a

videoarte, de acordo com Cacilda Teixeira da Costa:

Tinha um sentido de negacdo da televisdo, pois propiciava uma informagéo
reduzida e profunda, cujo caréater reflexivo sempre foi 0 oposto da televisdo, e
desafiava o mercado de arte com obras que (para desconsolo dos marchands)

5> Como é o caso de Anna Bella Geiger, Artur Barrio, Antonio Manuel e Cildo Meireles.
14



ndo constituiam objetos vendaveis, mas possiveis circuitos de informacéao.
(COSTA, 2007, p. 73).

Inicialmente o video correspondia a uma pratica marginal, como aponta Arlindo
Machado (2007), tornando-se depois, com sua expansdo e consolidacdo, artigo de luxo,
passando a ser adquirido por colecionadores em galerias de arte, que em contrapartida, com o
crescimento da producdo amadora, acabam ampliando os meios de distribuicdo (MELLO,
2008). Segundo alguns criticos e historiadores, foi Bruce Nauman o primeiro artista a vender
um videoteipe, por intermédio da Galeria Howard Wise, em 1969. O trabalho, “Video pieces a-
n”, foi vendido para um colecionador europeu (MORAIS, 1976b).

Christine Mello (2008) ira perceber que justamente nesse periodo de deslocamento e
desmaterializacdo da arte — em que a expansdo da dimensdo artistica se acentua para além da
tela e do objeto —, iremos ver florescer novas praticas em confluéncia com as midias e, em
grande importancia, as praticas com o video que irdo surgir nesse momento. Descobre-se que,
por outro lado, determinados efeitos possiveis do video, “‘como a efemeridade, o acontecimento,
a impermanéncia das formas e a temporalidade da imagem, revelam-se como uma das melhores
formas de traduzir esse mesmo momento de expansdo da arte” (MELLO, 2008, p. 60). Acerca

da especificidade do video, Arlindo Machado diz:

Sabemos, pelo simples exame retrospectivo da historia desse meio de
expressdo, que o video é um sistema hibrido, ele opera com cédigos
significantes distintos, parte importados do cinema, parte importados do
teatro, da literatura, do radio e mais modernamente da computacdo grafica,
aos quais acrescenta alguns recursos expressivos especificos, alguns modos
de formar idéias ou sensacbes que lhe sdo exclusivos, mas que ndo sao
suficientes, por si sés, para construir a estrutura inteira de uma obra. Esse
talvez seja o ponto chave da questdo. O discurso videografico € impuro por
natureza, ele reprocessa formas de expressdo colocadas em circulagdo por
outros meios, atribuindo-lhes novos valores, e sua ‘especificidade’, se houver,
esta sobretudo na solucédo peculiar que ele da ao problema da sintese de todas
essas contribui¢fes. (MACHADO, 1997, p.190-191).

O video, disseminado apds 25 anos do advento da televisdo, ira logo despertar o
interesse de dois artistas, o coreano Nam June Paik e o alemdo Wolf Vostell, advindos do grupo
Fluxus. Ambos demonstraram cedo o interesse por essa tecnologia como suporte para produgédo
de arte. Vostell em especifico incitava uma critica ao sistema televisivo da época em sucessivos
happenings e environments. Nam June Paik, sul-coreano naturalizado americano, é reconhecido

como o principal responsavel por estabelecer o video como uma nova forma de arte,
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trabalhando incialmente a desintegracdo das formas e na intervengédo do sistema audiovisual
eletronico.

Sendo a videoarte recente no mundo, e mais ainda no Brasil, acabara se tornando objeto
de estudo e criacdo para muitos artistas, que inicialmente ndo encontrariam espacos com
disponibilidade institucional para a difuséo regular de suas obras, com excec¢do ao Museu de
Arte Contemporanea da Universidade de Sao Paulo (MAC/USP) e o Museu de Arte Moderna
do Rio de Janeiro (MAM/RJ). Entre as experiéncias iniciais, € dificil dizer quando se realmente
comeca a historia da videoarte no Brasil. Eduardo Kac propde que deva se considerar as
intervengdes de Flavio de Carvalho, na década de 1950, como as primeiras experiéncias
artisticas com o video no Brasil. Porém Arlindo Machado pontua que “os relatos referentes as
primeiras experiéncias de video no Brasil sdo obscuros e contraditérios” (MACHADO, 2007,
p. 16), assim podemos nos deparar com variados posicionamentos de como e quando realmente
se iniciou (MACHADO, 2007).

Alguns pesquisadores associam 0s gestos pioneiros de Limite a Tropicélia como
precursores da linguagem do video no Brasil, redimensionando as praticas do video nas artes
de maneira descentralizada e sob uma vis&o limitrofe. E preciso considerar a grande dificuldade
de producdo que os artistas enfrentavam na década de 1970, devido aos escassos recursos
tecnoldgicos no Brasil. A edigdo era realizada na propria camera durante a gravacao, o que
limitava muito o fazer artistico, sendo reduzido a uma performance com a camera fixa, em um
unico plano. Os primordios e a devida consolidacdo da videoarte no Brasil serdo melhor
desenvolvidos no proximo tépico, quando tentaremos abarcar ao maximo as producées e 0s
discursos realizados durante a década de 1970, principalmente aqueles que serviram para
impulsionar a pratica, proporcionando a sua consolidacéo.

No Brasil, o videoteipe s6 viria a surgir em 1960°, melhorando a qualidade (producéo,
reproducdo e difusdo) dos programas de televisdo (PRIOLLI, 1985). Foi, pela primeira vez,
utilizado na inauguracao de Brasilia como capital do pais, em 21 de abril de 1960 (LEAL apud
JAMBEIRO, 2009). Com a sua chegada, o VT resolveu uma série de problemas de exibicao
dos canais televisivos, passando a poder circular nacionalmente, de emissora para emissora e
de regido para regido, impactando principalmente a gravagdo das telenovelas’, em 1963
(PRIOLLLI, 1985). Conforme Sérgio Mattos:

6 J4 em outros paises ha uma discrepancia em seu surgimento, seria 1952 segundo algumas fontes, e 1956, segundo
outras. (MACHADO, 1990)
" Além de escassas, as telenovelas eram limitadas a dois capitulos semanais, passando a ocupar papel fundamental
na televiséo brasileira ap6s a chegada do videoteipe. (PRIOLLI, 1985)
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O uso do VT possibilitou ndo somente as novelas diarias como também a
implantacdo de uma estratégia de programacdo horizontal. A veiculagdo de
um mesmo programa em Varios dias da semana criou o habito de assistir
televisdo rotineiramente, prendendo a atencdo do telespectador e substituindo
0 tipo de programacdo em voga até entéo, de carater vertical, com programas
diferentes todos os dias. (MATTQS, 2002, p. 87).

Segundo Gabriel Priolli (1985), nos anos 1950, “um televisor custava trés vezes o prego
da mais cara radiola do mercado e s6 um pouco menos que um automovel” (1985, p. 23). Com
a queda dos precos nos anos 1960, que resultou do aumento da escala de producdo das
programacoes, 0s televisores se tornaram mais acessiveis, ampliando seu mercado consumidor.

Quando os militares tomaram o poder em 1964, estima-se que o Brasil tinha cerca de
dois milhdes de aparelhos de TV. Em 1974, o nimero havia crescido para nove milhdes, estando
os televisores presentes em 43% dos lares brasileiros. Parte desse aumento vém do
barateamento dos precos e também das politicas de incentivos promovidas pelo governo, num
periodo de expansdo do capitalismo brasileiro. Foram criadas nesse periodo, varias medidas
legais, como leis, decretos e decretos-lei, afim de manter o controle e a censura das
programacdes (JAMBEIRO apud LEAL, 2009).

Os acordos funcionavam como uma via de méo dupla, enquanto a maior parte dos canais
de TV curvaram-se aos ideais da ditadura militar, seguindo a risca seus preceitos em sua

programacéo, o governo ditador contribuiu muito para o seu desenvolvimento,

[...] ao criar vérios 6rgéos estatais que lidavam com a producdo cultural, ao
formular leis e decretos, ao congelar as taxas dos servigos de telecomunicacéo,
ao dar isencdo das taxas de importacdo para compra de equipamento, ao
proporcionar uma construgdo de uma estrutura nacional de telecomunicagdes
em redes e ao fazer uma politica de crédito facilitado. (LEAL, 2009, p. 8)

Com isso, as politicas governamentais favoreceram o monopdlio de compra de
aparelhos, videoteipes, entre outros, concentrando nas maos das industrias televisivas. E
importante levantar essas questoes, pois quando surgiram, em 1965, “as primeiras cameras de
video acopladas a gravadores portateis, que utilizavam, por sua vez, fitas de pequena bitola
(meia polegada em sistema de rolo e trés quartos de polegada em cassete)” (MACHADO, 1985,
p.54), estavam concentradas nas méos da televisdo privada, o que impedia totalmente que a
historia da videoarte brasileira concorresse em pé de igualdade com a norte-americana, pois
aqui tais cameras sequer estavam no mercado.

Antes mesmo que as primeiras unidades de cameras portateis fossem postas a venda no

mercado nos EUA, alguns artistas ja haviam trabalhado com aparelhos de TV, modificando
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seus usos convencionais (MACHADO, 1985). A exemplo podemos citar o coreano Nam June
Paik que em 1963 trabalhava com tais aparelhos, afim de inverter seus circuitos de forma a
perturbar a constituicdo das imagens (MACHADO, 1985). Dessas primeiras intervencdes de
1963, sendo algumas chamadas de Zen TV, Paik realiza ao vivo na Galeria Parnass, em
Wuppertal, na Alemanha, e no mesmo ano, em Nova York, o aleméo Wolf Wostell, produz TV-
Burying, na exposic¢do Television Dé-coll//age na Smolin Gallery (MELLO, 2008). Segundo
Christine Mello (2008), “em ambos, havia a vontade de transgredir a televisao, destrui-la como
instrumento midiatico e redimensionar o seu espago de acdo” (MELLO, 2008, p.71).

Aqui no Brasil, a primeira vez que um artista utilizou um aparelho de TV foi para
constituir uma instalacdo. Em 1967, Hélio Qiticica coloca um aparelho de TV ligado em um
canal broadcast em um dos seus penetraveis (PN3 — Penetravel imagético), no final de um
corredor labirintico (MELLO, 2008). J& a producdo artistica imagética com uma camera de
video viria acontecer um pouco mais tarde. Enquanto nos EUA e em outros paises, as cameras
portateis de video circulavam no mercado desde 1965 — embora com precos altissimos —,
aqui no Brasil foi tardiamente colocada a venda para o consumidor comum. Mesmo nos anos
1970, segundo Machado (1985), “o trabalho de experimenta¢do e transgressao na area da
televisdo ficou restrito a individuos ou grupos alijados dos meios de producdo e que, na melhor
das hipoteses, s6 podiam contar com gravadores e cameras de precaria resolugdo”
(MACHADO, 1985, p. 58).

Boa parte dos motivos das experiéncias tardias pelos artistas e de precéria resolugédo
estdo vinculadas aos altos custos das cameras de video uma vez que, como vimos, 0 governo
mantinha as taxas de isencdo para os canais de TV, mas para o publico em geral, nos anos 1960,
0 mercado dessas cameras era inexistente, e em 1970, os precos eram exorbitantes, inclusive

para as cameras mais simples.

Essa nossa desvantagem no plano técnico e econdmico, malgrado possa ter
comprometido alguns trabalhos, contribui também para a nossa vantagem no
plano cultural, pois forcou um desenvolvimento autbnomo em relacdo aos
modelos estrangeiros, além de orientar a nossa produ¢do numa perspectiva
mais prépria da microtelevisdo. Nem por isso se pode dizer que o conjunto
dos trabalhos que aqui foram realizados seja menos inspirado ou menos
contundente. (MACHADO, 1985, p. 58).

Nas producdes de videoarte da década de 1970, que veremos a seguir, a maior parte dos
artistas ndo contavam com o dominio especializado de manipulagdo das imagens eletronica.
Desde 1968,
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[...] com a invencéo dos sintetizadores de video, tornou-se possivel manipular
diretamente os sinais de luminancia, cor ¢ saturagcdo”, podendo o artista
“desenhar” diretamente na tela do monitor formas e cores inteiramente
inéditas e até mesmo sem precisar do concurso de uma camera. (MACHADO,
1985, p. 57).

Na maior parte dos trabalhos realizados aqui no Brasil, em 1970, a edicdo acontecia
diretamente na cdmera durante a gravacdo, ou como era mais comum, o trabalho era filmado
em um Unico plano continuo, em tempo real, devido a falta de ilhas de edi¢do ou até mesmo do

know how necessario para dominar o aparelho (MACHADO, 1985).

1.3 — Aparic0es e producdes pioneiras de grande impacto

No Brasil, as primeiras producdes de video com fins artisticos deram-se quase uma
década ap6s a compra que Nam June Paik fez do produto. O video demorou a ser incorporado
as artes por artistas brasileiros, mas néo por falta de curiosidade em usar o suporte, pois muitos
artistas ja utilizavam o audiovisual em suas producdes desde fins dos anos 1960, impulsionados,
principalmente, pelo experimentalismo presente nas artes visuais e especialmente pelo cinema
novo.

Dos esforgos realizados para comecar a se instaurar a utilizacdo do video nas
experimentac@es artisticas no Brasil de forma efetiva, podemos atribui-los em maior parte a
Walter Zanini, enquanto diretor do MAC-USP, que possuia grande apre¢o pelas novas praticas
artisticas conceituais. Na dire¢do do museu, Zanini propds novas questdes que conduziam a um
modelo mais condizente com a época, abarcando as novas praticas que estavam surgindo.
Firmou a nogao de um museu como espaco operacional, em que producao e recepcao confluiam
em conjunto e trabalhou arduamente para que artistas entrassem em contato com novas midias
emergentes. O MAC do Zanini — expressdo constantemente usada por artistas e colaboradores
do museu naquelas décadas — efetivou-se como um importante espaco para o florescimento da
videoarte no Brasil. Muitos dos impulsos realizados, primeiras aparicbes em museu, primeiras
producdes e exposicOes surgiriam dessa nova museologia revolucionéria, proposta por ele. Por
tais fatores, é correntemente apontado como crucial para a consolidacdo da videoarte no Brasil,
devido ao grande empenho ao qual se dedicou para que artistas comegassem a utilizar o suporte
e abrindo espaco para exibir tais obras, tanto no Brasil quanto no exterior. Nas palavras de
Carolina Amaral de Aguiar:
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As atitudes do MAC-USP na fase inicial da videoarte brasileira foram
fundamentais para a consolidagdo dessa pratica artistica. O “MAC do Zanini”,
como espago/tempo, colaborou imensamente para que o video deixasse de ser

uma idéia para ser um “suporte de idéias” possivel aos artistas. (AGUIAR,
2007, p. 166).

Em relacdo a construcdo da histéria da videoarte e sua inser¢do no Brasil como uma
pratica artistica recorrente, o MAC-USP é considerado um espaco simbdlico, por ter funcionado
como porta voz e por té-la disseminado desde 1973, momento em que identificamos suas
primeiras apari¢cdes aqui no Brasil. E muito significativo, em seus primérdios, a videoarte poder
contar com um espaco de legitimacédo e consagracao tao importante do periodo, que s6 pode ser
possivel gracas as novas proposic¢des que o entdo diretor daquela época, Walter Zanini, dispos
a colocar em prética. Para o diretor do museu, o espaco por ele dirigido deveria se transformar
a fim de acolher e acomodar as préticas artisticas intermedia e de caracter transdisciplinar. Em

depoimento a Cristina Freire (2013), Zanini relata importantes questdes:

[...] Na década de 1950, ja era um momento em que se passava de uma Historia
da Arte fechada em si para algo mais transdisciplinar e eu vivia isso. E com
isso veio a questdo das novas midias na arte. A obra Unica deu lugar para
diapositivos, videos, filmes, fotografias, para qualquer coisa, muitos outros
materiais, e a questdo da vida na arte e também do espectador, que antes era
considerado mais passivo. Ha a ideia de uma interacdo, de uma situacdo nova
entre espectador e obra[...] além do que a arte adquiriu uma dimensdo mundial
[...]. (ZANINI apud FREIRE, 2013, p. 80)

Sendo assim, partindo das novas prospectivas tragadas por Walter Zanini, em sua
reformulacdo do museu, podemos tracar os acontecimentos que culminariam nas primeiras
producdes em video no Brasil que teriam fins consequentes. No que concerne ao inicio da
videoarte no Brasil, anteriormente as primeiras producdes, em 1973, teremos a primeira
aparicdo do video em museu nacional. O MAC exibiu a documentacdo filmada pela TV 2
Cultura do “Passeio Estético Socioldgico pelo Brooklin”, em que registra a acdo do artista
multimidia francés Fred Forest, acompanhado de artistas e estudantes. Consistia em uma acao-
passeio que partia do bairro paulistano do Brooklin, indo até o MAC, situado no parque do
Ibirapuera, com a participagéo de trinta estudantes (FREIRE, 1999). Sobre o episodio, Walter

Zanini descreve:

Acompanhado de estudantes transportando seus assentos individuais e
dispondo de um equipamento da TV Cultura, ele registrou os encontros do
grupo com populares na rua e em estabelecimentos, criando situagdes de
guerrilha video e dialogos inesperados para um estado de restricdes a
liberdade de pensamento. O incomum episddio de arte/comunicagdo foi
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vigiado pela policia. Em seguida ao passeio, a documentacao reunida foi
afixada no museu. Recorde-se que uma outra iniciativa do artista francés —
pessoas levando cartazes brancos pelas ruas do centro de Sdo Paulo —
implicou em sua prisdo. (ZANINI, 1997, p. 237)

Forest participava da X1I Bienal de Sao Paulo, no segmento de Arte e Comunicacao que
fora proposto e organizado por Vilém Flusser®, em que tinha como convidados outros dois
artistas, os suicos Gerald Minkoff e Jean Otth. No MAC aconteceram outros encontros
importantes envolvendo tais artistas. Zanini em depoimento a Daisy Peccinini relata que “Otth
levou fotos de seus videos (o que nao era simples documentagao das imagens eletronicas)” que
foram expostas no museu, seguidas de uma conferéncia do artista, e “Minkoff mostrou videos
em ambientes privados” (ZANINI, 2010, p.123). As fotografias ampliadas dos videos de Jean
Otth foram doadas ao MAC-USP.

No mais, seria apresentada nessa mesma Bienal, uma mostra de videos de 17 artistas
norte-americanos que fora trazida pela curadora Regina Cornwell dos EUA, alguns autores
relatam que os videoteipes ndo puderam ser exibidos por falta de recursos técnicos (COSTA,
2007). No entanto, em uma pesquisa recente realizada nos arquivos da bienal, Luise Malmaceda
(2017) descobriu que a mostra foi sim exibida, porém, com dez dias de atraso, 0 que pode ter
impossibilitado maior visitacdo pelo puablico. Zanini (1997) relata que Regina Cornwell
frustrada, tenha publicado um artigo indignada ao voltar aos Estados Unidos, dizendo que a
mostra ndo pdde ser exibida por incompatibilidade dos sistemas, o que parece ter sido
solucionado depois. A mostra propunha “explora¢des em video do concreto e do ilusionistico
até o abstrato”, de forma isolada ou combinando esses elementos entre si (FUNDACAO, 1973,
p. 214), e estimava obras de grandes artistas, como Vito Acconci e Richard Serra. Na edigéo
sequinte, de 1975, segundo Leonor Amarante (1989), os norte-americanos vieram mais
preparados para a precariedade de aparelhagem, devido as falhas na edicdo anterior, e
trouxeram consigo equipamento completo que “incluia cabos, monitores, varios aparelhos,
gravadores e até¢ mesmo os eletricistas” (AMARANTE, 1989, p. 284).

Paralelo a Bienal de 1973, que teve inicio em 5 de outubro, o0 Museu de Arte Moderna
do Rio de Janeiro realizou a mostra “Video Arte Show” do artista brasileiro Carlos Borda, no

dia 7 de outubro Borda havia acabado de voltar dos Estados Unidos e trouxera consigo, além

8 Flusser ¢ convidado em 1972, por Francisco Matarazzo Sobrinho, a participar do grupo de assessoria, que tinha
como funcdo definir o projeto de regulamento da préxima Bienal, que buscava passar por reformulacdes. Ficou
responsavel, em especial, pelo segmento de Arte e Comunicagdo, sendo sua proposta realizada, apenas de forma
parcial. Mais informacBes: MENDES, Ricardo. Bienal de S&o Paulo 1973: Flusser como curador: uma
experiéncia inclusa. Revista Ghrebh-, v.1, n. 11, 01 mar. 2008.
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de nove aparelhos para montagem do “show”, trés video-filmes (como eram nomeados nos
jornais) para a exibi¢dao. Eram eles: “Performances”, “Hoje eu me vi no VI e “Subway New
York City”. A mostra foi realizada com duas sessdes no mesmo dia, e de acordo com os jornais
da época fora bem visitada. Carlos Borda, no tempo que residiu nos Estados Unidos, entrou em
contato e trabalhou com grupos de produgao independente de VT, como Rudi Stern da “Global
Village” e Yoko Ono da “Ono Productions”, e frequentou e participou de diversas salas
especializadas em tapes (O GLOBO, 1973a, 1973b).

As producbes de video no Brasil com fins artisticos encontram um caminho
consequente, quando um grupo de artistas interessados na investigacdo de novas midias e de
novos conceitos para a arte comegam a utilizar o suporte em 1974. S&o artistas experimentais
do Rio de Janeiro, sob a lideranca da artista ja consagrada no periodo, Anna Bella Geiger® que,
com pesquisas em concomitancia com a arte internacional, produzem as primeiras obras
utilizando o video com intencdo artistica, ficando assim conhecidos como o0s pioneiros da
videoarte no Brasil. Dessa formacéo inicial, temos a ja citada Anna Bella Geiger, mais trés de
seus muitos alunos, Ivens Machado, Sénia Andrade e Fernando Cocchiarale. No ano seguinte,
em 1975, Leticia Parente, Miriam Danowski e Paulo Herkenhoff, que também pertenciam ao
grupo, comecariam a produzir obras utilizando o video.

E importante salientar que, anterior a essas explorag@es, no inicio dos anos 1970 no
Brasil, alguns artistas j& haviam realizado algumas experiéncias, embora tenham sido sem maior
impacto, pois ndo contaram com um apoio intenso da critica, tampouco transitaram por
instituicBes legitimadoras. Optamos por focar nas producdes iniciadas em 1974, por se tratar de
um periodo chave para a videoarte no Brasil, que contou com importantes agentes, apresentando
os impulsos antecedentes favoraveis a sua expansédo e consolidacéo.

Acerca das producdes desse periodo, principalmente pelo grupo citado, constituiam-se
basicamente de performances filmadas em primeiro plano (close up). A escolha por esse recorte
evidencia-se sobretudo pela decorréncia da baixa definicdo da imagem videogréafica, ao que
Arlindo Machado (1997) exemplifica:

A imagem eletrdnica, por sua propria natureza, tende a se configurar sob a
figura da sinédoque, em que a parte, o detalhe e o fragmento sdo articulados
para sugerir o todo, entretanto, possa jamais ser revelado de uma s6 vez.
Decorre dai que o recorte mais adequado para ela é o primeiro plano (close

9Anna Bella Geiger ja havia trabalhado anteriormente com o Super-8, e alguns desses trabalhos foram apresentados
na Expo-Projecdo Grife 1973, que aconteceu em Séo Paulo. O Grife, Grupo de Realizadores Independentes de
Filmes Experimentais, foi fundado em 1972, e tinha como figura principal Abrdo Berman, e fomentava a producéo
em Super-8 e a formacdo de superoitistas. Os festivais organizados pelo grupo ocorreram de 1973 a 1983.
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up). A baixa definicdo e a precariedade da profundidade de campo impedem
0 aproveitamento de quadros abertos e a ocorréncia de paisagens amplas.
(MACHADO, 1997, p. 194).

A historiadora e critica de arte norte-americana Rosalind Krauss (2008), no ensaio
“Video: a estética do nascisismo”, publicado originalmente em 1976, observa que a maioria das
obras de videoarte produzidas até esse breve periodo de existéncia, tinham como mecanismo
principal o corpo humano. Inaugura o debate analisando o video intitulado “Centers” (1971),
de Vito Acconci, em gque basicamente a cdmera é enquadrada em um close up no rosto do artista,
que utiliza o monitor de video como espelho. Nesse recorte o artista sustenta o gesto de indicar
0 centro do monitor por 20 minutos e 51 segundos, tempo de duracdo do trabalho (Figura 3).
De acordo com Krauss (2008), era lugar-comum na critica dos anos 60, “afirmar que a rigorosa
aplicacdo da simetria permitiria ao pintor ‘indicar o centro da tela’ e, desse modo, invocar a
estrutura interna da pintura enquanto objeto” (2008, p.145), considerando assim, o gesto de
Acconci ao indicar o centro de uma tela de TV, uma parddia dos termos criticos da abstracdo,

em que o artista procura romper com essa tradi¢do formalista de concepc¢do de uma obra.

Figura 3 — Centers, Vito Acconci, 1971
Fonte: Print do video http://www.vdb.org/titles/centers

Podemos comparar essa obra com uma das primeiras criadas no Brasil por Anna Bella
Geiger, intitulada “Centerminal” (1974). Nela observamos a artista em um ambiente
arborizado, em que o video se inicia com a captagdo da imagem do nome da obra escrito no
chéo de terra por um graveto. Apos isso, a artista utiliza seu corpo como intermédio de criacdo
de uma metéfora. Ela caminha pelo espaco, circunscrevendo um circulo, ao completa-lo, pega
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um graveto e marca o centro, apos finca-lo varias vezes no chdo o atira, e enquanto a cAmera
acompanha o graveto, quando retorna ao corpo da artista, ela esta exibindo um cartaz. No cartaz
foi desenhado um quadrado grande com um pequeno centro circular com um “X” dentro, desse
centro desenhou-se tracos que seguiam para fora do quadrado (Figura 4). Ainda no cartaz foi

escrito a seguinte frase: “Any direction out of the center®”.

Figura 4 — Centerminal, Anna Bella Geiger, 1974
Fonte: Print do video https://vimeo.com/114810757

Enquanto Acconci em “Centers” ironiza a rigorosa aplicagdao simétrica nas pinturas ao
“indicar o centro” do monitor, Geiger em “Centerminal” estd levantando importantes questdes
acerca da propria arte. De acordo com a artista, quando iniciou a sua trajetoria, “as premissas
da arte passavam por questoes de ordem ética e estética de outra natureza” (GEIGER, 2007,
p.76), tendo desenvolvido o seu trabalho dentro daquelas indagagdes. Os gestos realizados pela
artista na obra, sdo claramente uma metafora, que se evidenciam como um convite para se
pensar fora do circulo fechado tradicional, e também talvez, de romper com as referéncias do
que é produzido nos grandes centros (estadunidense ou europeu), convocando a seguir

“qualquer direcdo para fora do centro”. A artista cré que:

[...] o fundamental para o artista € uma compreensdo da arte idéia e tentar
constantemente compreender o porqué do desgaste e da perda de sentido de
certas regras ou metodos que anteriormente consideramos validos, uma
atitude de discussdo e revisdo inerente ao processo de relagédo do artista com

10 Traducdo livre da autora: “Qualquer diregdo para fora do centro”.
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a sua obra. Romper com seus proprios dogmas, que s6 paralisam o
pensamento, exige humildade e certa crenca no sentido utdpico da arte. A
Unica possibilidade da arte é ser experimental, e a Unica condicdo do artista, é
na verdade, agir experimentalmente. (GEIGER, 2007. p.77).

Rosalind Krauss (2008), analisando obras de videoartistas norte-americanos, como Vito
Acconci (citado acima), Richard Serra e Bruce Nauman, enfatiza o narcisismo como médium
do video, através dessas acdes que fundem sujeito e objeto, artista e técnica. O emprego do
termo médium por ela é tratado em sentido psicol6gico, no que concerne a projecao e recepcao
simultaneas de uma imagem, em que a psique humana é o canal. Segundo a historiadora e critica
de arte, ““¢ como se o corpo estivesse centralizado entre duas maquinas, que abrem e fecham
parénteses”, sendo a primeira delas a camera e a segunda o monitor, “que reprojeta a imagem
do performer com imediatismo de espelho” (KRAUSS, 2008, p. 146). Como nos EUA, as
producdes daqui envolvem em maior parte o confronto do corpo do artista com a camera,
constituindo-se basicamente de videoperformances. A respeito da experiéncia de estar atras de
uma camera e ver a partir de ali a acdo desenrolar, José Roberto Aguilar relata: “é engracado,
neste instante a gente passa a ser medium do medium” (AGUILAR, 1977).

De acordo com relatos da época, segundo Anna Bella Geiger (2007) e Fernando
Cocchiarale (2007), o incentivo responsavel pela criacdo de videos por esse grupo se deu
através do convite que Zanini fizera a Anna Bella em 1974, para participar da mostra Video Art
que aconteceria/aconteceu no Instituto de Arte Contemporanea da Universidade da Pensilvania,
em Filadélfia. Suzanne Delehanty, organizadora do evento, por carta enviada a Zanini, pediu
que indicasse artistas brasileiros para participar da mostra, que tinha por intuito ser a primeira
grande exposicdo gque aglutinaria videos de artistas de diversos paises. Enquanto esse grupo,
sob empréstimo da camera de Jom Tob Azulay — cineasta brasileiro, que havia trazido
recentemente de Los Angeles uma Sony Matic portable videocoder —, conseguiram efetivar
seus experimentos. O grupo de Sdo Paulo, que Zanini convidou e envolvia Donato Ferrari, Julio
Plaza, Regina Silveira e Gabriel Borba Filho, por falta de equipamento, ndo conseguiu
concretizar seus projetos. O grupo carioca, no ano de 1974, anterior a mostra internacional, teve
ainda seus videos inclusos na 82 Jovem Arte Contemporanea, organizada por Zanini no MAC-
USP. Os videos exibidos sdo: Anna Bella Geiger com “Passagens”, “Centerminal” e
“Declaragdes em retrato” (todos de 1974); Sonia Andrade com “Mancha na Parede” (1974);
Fernando Cocchiarale com “Relégio” e “Memory” (todos de 1974); e Ivens Olinto Machado
com “Escravizador-Escravo”, “Versus” e “Dissolucao” (todos de 1974). Nessa mostra,

acresceu-se Angelo de Aquino, que também ja havia produzido video com camera emprestada
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de Jom Azulay. Na mostra ele exibe “Exercises about myself” (1974) e é importante salientar,
que embora ele ndo tenha sido aceito na mostra Video Art que aconteceria em Filadélfia, o
artista enviou junto com os outros participantes, videos a mostra norte-americana. As JAC’s,
como eram conhecidas, aconteciam anualmente no museu desde 1967. E a datar da quarta
edicédo, em 1970, passa aos poucos, a receber obras de cunho conceitual.

A partir desse momento, apesar de muitos artistas ndo conseguirem ainda concretizar
seus trabalhos, o interesse pelo novo suporte no Brasil se disseminou. A Video Art organizada
por Suzanne Delehanty foi a primeira grande exposicao a juntar artistas de varios paises que
produziam em VT. As obras de brasileiros nessa mostra sdo as mesmas presentes na 82 JAC,
citada acima. Ocorreu entre os dias 17 de janeiro e 28 de fevereiro de 1975 no Instituto de Arte
Contemporanea da Universidade da Pensilvania, na Filadélfia e, ainda nesse mesmo ano, a
mostra foi exposta em outras cidades norte-americanas, passando por Cincinnati*!, Chicago®? e
Hartford®. De acordo com Carolina Amaral de Aguiar (2007), que entrou em contato com as
correspondéncias trocadas entre Zanini e Delehanty nos arquivos do MAC-USP, os dois
diretores continuaram a trocar cartas de forma intensa até 1976, o que foi favorecido pelo fato
de ter havido muitos problemas nas devolucGes das fitas dos artistas brasileiros, pelo
prolongamento da mostra ou extravio dos tapes. Outro fato que a autora cita, pelo impedimento
de uma presenca maior de brasileiros nessa mostra, foi a da impossibilidade de envio de
trabalhos gravados em uma Sony 2400 de ¥ polegada. Zanini recebeu resposta negativa ao
perguntar a Delehanty sobre a possibilidade de enviar trabalhos gravados por essa camera, pois,
de acordo com ela, os videos filmados com este modelo ndo poderiam ser transferidos para
cassetes de % polegada. Com este impedimento, os artistas de S&o Paulo perdiam outra
oportunidade de concretizar seus projetos e, em dezembro de 1974, com a ajuda do Consulado
Geral dos Estados Unidos, Zanini enviou os trabalhos ja citados por correio, produzidos por
cinco artistas do Rio. No dia 3 de dezembro de 1974, Zanini enviou uma carta a Delehanty, em
que expunha as dificuldades enfrentadas pelo grupo para a realizacdo das obras e suas

impressdes sobre elas:

Believe me, it was quite a tasks for all of us to achieve these works, such the
difficulties the artists found in making them. It was the first time that VT were
done in Brazil, and for this we must thanks you invitation, that was the initial
stimulus. These works are all by artists Anna Bella Geiger, lvens Olinto
Machado, Fernando Franca Cocchiarale, Sonia Andrade e Angelo de Aquino.

1 No The Contemporary Arts Center, de 20 de margo a 30 de maio de 1975.
12 No The Museum of Contemporary Art, de 28 de junho a 31 de agosto de 1975.
13 No Wadsworth Atheneum, de 17 de setembro a 2 de novembro de 1975.
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All of them have sound, and the interferations in Cocchiarale’s Works are on
purpose. The tape operator Jom Tob Azulay made a good work*. (ZANINI
apud AGUIAR, 2007, p. 106)

O artista brasileiro Antonio Dias, que na época residia na Italia, ja produzia videos desde
1971, e também participou da mostra Video Art com a obra “llustration of art in the use of
multimedia (rat music and banana for two)”. No entanto, o artista enviara o videoteipe por
conta propria e ndo por intermediacdo do MAC-USP. Acresceu-se a mostra, a participacao de
significativos nomes da historia da videoarte, como Nam June Paik, Wolf Vostell, Peter
Campus, Vito Acconci, Robert Morris, Bill Violae Andy Warhol, artistas que também estariam
presentes na XIII Bienal de Sao Paulo, de 1975.

Regina Silveira, em entrevista a Cacilda Teixeira da Costa gravada por Roberto
Sandoval para o video “Video-arte: panorama e perspectiva” de 1984, diz que “é preciso
enfatizar a relevancia de Zanini em todo esse processo pela importancia que ele deu a video-
arte. Ele funcionou como um instigador, um provocador. Mesmo sabendo que ndo tinhamos
equipamento, passou 0 convite adiante, como uma provocagdo” (COSTA, 2007, p. 70). A
representacdo por artistas brasileiros nessa mostra e o estimulo dado para utilizar o suporte
foram muito significativos, pois a partir de entdo, devido as dificuldades em se produzir um
VT, iniciam-se importantes esforcos para disponibilizar aos artistas o0s equipamentos
necessarios para a producdo de video (AGUIAR, 2007). No garimpo arqueoldgico que se
realizaria na década posterior, através do Festival Videobrasil, os envolvidos levantam curiosos
fatos de como se costumava editar esse tapes, como o recorrente uso alternativo de gilete e fita
crepe (111 VIDEOBRASIL, 1985).

A parte dessas producdes, de acordo com Zanini (1978), Lygia Pape enviou em 1974,
por conta prépria, um video que foi exposto pelo Centro de Comunicacion, CAYC, da
Argentina, na primeira mostra realizada por eles, que aconteceu no Instituto de Arte
Contemporanea, em Londres. Na Argentina, a videoarte floresce ao redor do Centro de Arte y
Comunicacion (CAYC), juntamente com os artistas associados a ele. Dirigido por Jorge
Glusberg, o centro contava com equipes de producdo de video e dava apoio a producdes

eletrénicas. O mais importante para o intercambio e a troca com outros paises foram o0s

14 Traducdo livre da autora: “Acredite em mim, foi uma grande tarefa para todos nds efetuar essas obras, como as
dificuldades que os artistas encontraram em fazé-las. Foi a primeira vez que o VT foi feito no Brasil, e para isso
devemos agradecer o convite, que foi o estimulo inicial. Estas obras sdo todas da autoria dos artistas Anna Bella
Geiger, lvens Olinto Machado, Fernando Franca Cocchiarale, Sonia Andrade e Angelo de Aquino. Todas elas tém
som, e as interferéncias nas obras de Cocchiarale sdo propositais. O operador de cAmera Jom Tob Azulay fez um
bom trabalho”.

27



“Encuentros Internacionales de video” promovidos pelo CAYC, entre 1974 ¢ 1978%°, que
passaram por Varios paises e em algumas edi¢des contaram com a presenga de artistas
brasileiros que ja haviam trabalhado com o video na época. Embora essas exposi¢cdes tenham
tido vida curta, mostraram-se importantes e foram frequentemente retomadas na decada
seguinte, com o intuito de aglutinar as producfes em video de varios paises (ALONSO, 2008).

A Bienal de S&o Paulo de 1975 contou com uma presenca mais significativa de artistas
norte-americanos do video, ao todo 35, e Walter Zanini (1975) enfatiza essa Bienal como
muito importante para a expansdo da pratica no Brasil, embora, de acordo com Leonor
Amarante (1989), essa edi¢do tenha passado por uma das maiores crises desde seu surgimento.
Os motivos principais de tal crise seriam: a noticia da saida de Ciccillo Matarazzo da
presidéncia da fundacdo, que seria substituido por seu sobrinho Ermelino Matarazzo; e a
ameaca do corte de verbas por parte da prefeitura, o que fez com que a exposicao se articulasse
em clima de conflitos. Ciccillo Matarazzo, frente a uma grande contestacdo de sua saida,
retornou ao cargo somente para inaugurar a mostra, retirando-se depois definitivamente, em 31
de dezembro do mesmo ano.

A exposicdo que integrava a Bienal de Sdo Paulo, intitulada Video Art USA, foi
organizada pelo Contemporary Arts Center de Cincinnati, e teve como comissario seu diretor,
Jack Boulton. Video Art USA, de acordo com Jack Boulton (1975) — em carta enviada a Woody
e Steina Vasulka, artistas participantes do evento. A exposicao foi baseada na mostra Video Art,
gue citamos anteriormente, e o curador disse ter contado com a ajuda de Suzanne Delehanty
para sua formulacdo. O comissario, em texto publicado no catalogo do evento, partindo da
primeira vez em que o video foi utilizado artisticamente, por Nam June Paik, ao comprar o

aparelho em 1964, declara suas inten¢des com a mostra:

150s Encontros Internacionais de Video aconteceram nos seguintes paises/anos: Instituto de Arte Contemporanea,
Londres, 1974; Espaco Cardin, Paris, 1975; Palazzo Diamanti, Ferrara, 1975; CAYC, Buenos Aires, 1975; Centro
Internacional de Cultura, Amberes, 1976; Museu de Arte Contemporénea, Caracas, 1976; Fundacéo Joan Mird,
Barcelona, 1977; Galeria Continental, Lima, 1977; Museu Carrillo Gil, México, 1977; e Sogetsu Kaikan, Téquio,
1978.

16 Os relatos da quantidade de artistas na mostra variam, aqui divulgamos o nimero presente no catalogo da
exposicdo. Lista de artistas: Vito Acconci, Eleanor Antin, John Baldessari, Lynda Benglis, Jim Byrne, Peter
Campus, Douglas Davis, Ed Emshwiller, Terry Fox, Frank Gillette, Martha Haslanger, Nancy Holt, Joan Jonas,
Allan Kaprow, Beryl Korot, Ira Schneider, Paul Kos, Ernie Kovacs, Richard Landry, Les Levine, Andy Mann,
Philip Morton, Bruce Nauman, Dennis Oppenheim, Nam June Paik, Richard Serra, Keith Sonnier, Skip Sweeney,
Billy Adler, John Margolies, Steina Vasulka, Woody Vasulka, Bill Viola, Andy Warhol e William Wegman.
Beryl Korot e Ira Schneider, assim como Steina Vasulka e Woody Vasulka, enviaram em conjunto, uma obra cada
dupla, totalizando na mostra 33 obras, de acordo com o catalogo. In: FUNDACAO BIENAL DE SAO PAULO.
X111 Bienal de S&o Paulo: Catalogo. Sdo Paulo: FBSP, outubro/dezembro, 1975. pp. 112-125
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Ao reorganizar a contribuicdo dos Estados Unidos a VIDEO ART, a fim de
ser exposta na América Latina, procurei aderir tanto quanto possivel & nossa
concepcédo original: mostrar a variedade de opcGes exploradas pelos artistas
gue estdo trabalhando com o video e reconhecer a relagdo que existe entre
esses depoimentos estéticos pessoais e 0 macrosistema gigantesco de televisdo
comercial. Embora adote um sistema de coordenadas historicas, VIDEO ART
USA pretende evitar qualquer conclusdo taxativa da ordem histérica. VIDEO
ART USA ndo passa, na realidade, de uma resenha de 32 artistas, cujo
denominador comum é uma mesma tecnologia. O objeto da presente mostra
ndo é propriamente promover a referida tecnologia, porém examinar as
diversas maneiras em que € empregada por diferentes artistas. (JACK
BOULTON apud FUNDACAO BIENAL DE SAO PAULO, 1975, p. 111).

Embora a intencdo do curador ndo seja promover a tecnologia, como dito acima, isso
acaba se efetivando aqui no Brasil, pois o contato de artistas daqui com obras significativas da
videoarte americana foi muito importante para pensar o suporte e meios de desenvolver tal
linguagem. E importante salientar também os tumultos que envolveram tal mostra, causados
pelo impacto da videoarte em relacdo ao jari, como Francisco Alambert e Polyana Canhéte

divulgaram:

Outro tumulto dessa edicao foi em relagdo a mais nova tendéncia artistica no
exterior — a videoarte. Quando chegaram as méos do juri de premiagdo dos
trabalhos dos videomakers da delegagdo norte-americana, 0s membros nao
tiveram paciéncia de assistir a todos os trabalhos (os videos dos 32 artistas
totalizavam mais de oito horas de duracdo, mas o comissario dos Estados
unidos, Jack Boulton, havia preparado uma versdo resumida de uma hora
apenas). (ALAMBERT, CANHETE, 2004, p. 142).

Apesar de os artistas brasileiros terem organizado um abaixo-assinado que
comprometesse o juril’ a assistir os videos, em solidariedade ao comissario, isso sé ocorreu
quando a premiacdo ja estava encerrada, 0 que impossibilitou que os VTs concorressem em
igualdade com as outras obras. A delegacdo norte-americana ameagou se retirar do evento,
escolhendo permanecer em prol do publico (ALAMBERT; CANHETE, 2004). Em nota

explicativa no catalogo do evento, a Fundacao expGe suas desculpas:

Estados Unidos da América do Norte: com referéncia a contribui¢do dos
Estados Unidos da América do Norte a XIIl Bienal de Sao Paulo, o Juri
Internacional lamenta profundamente que, por motivos técnicos e falta de
tempo, tenha sido inteiramente impossivel ao Jari considerar exatamente o
valor dos 31 (trinta e um) artistas americanos que integram essa apresentacéo
de video-arte. Entretanto, o Jari faz questdo de mencionar especialmente que
ele considera esta apresentacdo da América do Norte como uma contribuicao

170 jari era composto por: Werner Schmalenbach (Alemanha), Rafael Squirru (Argentina), Jean Dominique Rey
(Franga), Fernando Gamboa (México) e Paulo Mendes de Almeida (Brasil).
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de valor extraordinario a X111 Bienal Internacional. (FUNDACAO BIENAL
DE SAO PAULO, 1975, p. 445)

E fora exatamente uma grande contribuicdo, principalmente ao que se diz respeito ao
contato do grande publico com essas novas manifestacfes artisticas, que eram desconhecidas
da maioria. Além da representacdo americana em video, dois videomakers japoneses, Keigo
Yamamoto e Katsuhiro Yamaguchi, também enviaram trabalhos em video, sendo o segundo,
premiado com o video-exercicio “Sobre As Meninas de Velasquez”, de 1975 (FUNDACAO
BIENAL DE SAO PAULO, 1975).

O MAM-RJ abrigou a exposic¢do Video Art USA em 1976, que esteve presente na Bienal
de Sdo Paulo, 0 que era muito comum, pois seguia a parceria feita entre as duas instituicbes
desde 1951, de que as principais mostras presentes na Bienal fossem também exibidas no
MAM-RJ, para privilegiar os dois principais polos brasileiros. Sobre esse periodo de

consolidacdo, mas também de muitas dificuldades da videoarte, Walter Zanini relata:

[...] quando entrou aqui a nossa videoarte na década de 1970, nos anos de 1974
e 1975, j& era um momento assim de desenvoltura, de consolidagdo do
videoarte. Mas o video teve inicios solitarios, digamos. [...]. N&o se tinha
melhor informag&o aqui ou um apoio critico. A critica muitas vezes ia contra
esse tipo de arte, ndo levava a sério. Foi muito dificil. E, além disso, o
equipamento de filmagem era caro, de dificil aquisi¢ao, dificil de ser utilizado.
No caso do aparelho Sony Portapack, nds comegamos a compra-lo em 1975 e
somente em 1976 conseguimos de fato. Nao era facil conseguir isso na USP,
era tudo muito demorado e o aparelho era importado, a verba era da reitoria e
era a ditadura, isso também complicava [...]. (ZANINI apud FREIRE, 2013,
p. 90).

Como ja comentamos, muitas obras de videoarte, além da reflexdo acerca da propria
arte e do suporte eleito, tinham como conteido em sua maior parte, um teor politico, em que 0s
artistas utilizavam de metaforas para compor uma critica ao conturbado periodo pelo qual o
Brasil passava. Em muitas das obras, os artistas encenavam performances, que tinham como
intencdo denunciar as atrocidades pela quais a populagdo sofria nas méos do governo ditatorial.

A respeito da censura, Paulo Herkenhoff criou “Estdmago embrulhado” em 1975, em
que o artista denuncia as alteracdes que eram feitas nas noticias de jornais a mando do governo.
Dividido em trés partes, “Fartura”, “Jejum” e “Sobremesa”, Herkenhoff recorta e engole
noticias de jornal que foram manipuladas e a retransmite ao publico; a seguir entala-se com a
censura; e por ultimo come um trabalho artistico feito de jornal. O trabalho artistico que
Herkenhoff “deglutiu” na terceira parte do video era do artista Antonio Manuel, que ja em 1968

havia criado a destacada obra “Repressao outra vez — Eis o saldo”, em que se constituia de
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painéis que remetiam a paginas de jornais com imagens de protesto alternadas a palavras,
chamando a aten¢do para a violéncia acarretada pelo periodo politico do pais. De acordo com
o site da Fundago Bienal'®, em 1973, Antonio Manuel alterou uma série de jornais da cidade
do Rio de Janeiro e os recolocou para circulacao, podendo ter sido essa série utilizada por Paulo

Herkenhoff em sua videoperformance.

Figura 5 — Estdmago Embrulhado (Sobremesa), Paulo Herkenhoff, 1975
Fonte: Enciclopédia Itad Cultural
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/obra33685/estomago-embrulhado-jejum

Em “Marca Registrada” (1975), de Leticia Parente, a artista borda com agulha e linha
na planta dos pés as palavras “Made in Brasil”, com a camera fixada em um big close up. Obra
marco da historia da videoarte brasileira, aponta muitos fatores ligados ao contexto cultural e
politico da época. A agdo da artista, de sentido simbdlico, pode estar intrinseca a uma
experiéncia traumatica, aprofundada pelo governo repressor, e pelas mortes promovidas por
ele. Parente, em seu video, trata de muitas contradi¢des presentes no periodo: a tristeza e a
esperanca, a nacionalidade e o estrangeiro, a mulher e o patriarcalismo, a obra de arte e a
mercadoria. A ironia na videoperformance “Marca Registrada” é manifesta, atacando varias
noc¢des, conceitos e valores dos anos 70, lancando méo de objetos (agulha e linha) e préticas
(costurar) consideradas tipicamente femininas. Uma vez que o discurso vigente em sua préatica
artistica é a identidade cultural, e nessa obra o desprezo se torna evidente devido ao local em

que decide bordar as palavras.

18 Link de acesso para a informacao: http://www.bienal.org.br/post.php?i=267
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Figura 6 — Marca Registrada, Leticia Parente, 1975
Fonte: Print do video https://www.youtube.com/watch?v=J5RakZ433wA

Anterior a essa obra, Leticia Parente havia criado, em 1974, a videoperformance
“Preparacdo I, em que traduz bem a questao do que significava ser mulher naquele periodo. A
performance inicia-se com a artista se arrumando frente ao espelho do banheiro. Ao terminar
de arrumar os cabelos, ela recorta um pedaco de esparadrapo e tapa a propria boca, e desenha
outra por cima com batom, repete 0 mesmo gesto com os olhos, primeiro um, depois 0 outro.
Acabando de se “preparar”, arruma os cabelos, d& uma Ultima encarada no espelho e sai do
banheiro. O video diz muito de como as mulheres, ou devido ao momento politico, de como 0s
cidaddos deveriam se portar no geral, com olhos e bocas fechadas. Naquela época,
dispensavam-se os comentarios de tudo que era contrario as ideologias ditadas, podendo em
muitos casos causar problemas a quem ousasse entrar em um embate politico contrario. Era o
momento da repressao, censura e violéncia. E em se tratando da Gltima palavra, em séculos de
historia, as que mais sofriam, e sofrem, sdo as mulheres, em seus ambientes domésticos, o que
evidencia a atualidade do video de Leticia Parente, a respeito do silenciamento das mulheres
em nossa sociedade, forcando-as a se portarem de maneiras ditadas, sem muita liberdade de
expressao. O ato politico dessas artistas mulheres vao muito além do enfretamento a um
governo ditador vigente. Elas posicionam-se em relacdo a suas causas pessoais, feministas, que
tem por intuito denunciar a dura realidade e a violéncia de género sofridas por uma sociedade

patriarcal e machista.
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Figura 7 — Preparacdo |, Leticia Parente, 1974
Fonte: Print do video https://vimeo.com/119148500

Visto em parte, a grande importancia dessas obras para o periodo, 0 empenho por Zanini
em adquirir um equipamento de video para o0 MAC-USP e disponibiliza-lo aos artistas — tendo
em vista que o alto preco do aparelho impedia que os interessados possuissem ou produzissem
uma obra —, fez com que tornassem viaveis e recorrentes as experimentacdes com o suporte
na segunda metade da década de 1970. O ano de 1976 concretizou-se com um evento
importante, pois € o ano que o MAC finalmente recebe tal aparelho, encomendado desde o
inicio de 1975. Os artistas do Rio ja citados, com acréscimo de Leticia Parente, Paulo
Herkenhoff e Miriam Danowski, conseguiram também adquirir um portapack préprio nesse
mesmo ano, para uso compartilhado. O gesto do MAC de adquirir e disponibilizar o aparelho é
muito importante, pois como vimos se tratava de um periodo precario, porque 0 acesso a

tecnologia do video era escasso, a venda comercial ainda ndo estava estabelecida aqui no Brasil.

1.4 — O amadurecimento da pratica: a disponibilizacdo de espagos para
profissionalizagdo, producéo e exibi¢do

Em 1976, ao obter o aparelho, o0 MAC-USP destinou um pequeno espago para se
constituir um setor de videoarte, disponibilizando o equipamento para os artistas. O encargo em

ativar o setor fora destinado a Cacilda Teixeira da Costa, Marilia Saboya de Albuguerque e
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Fatima Berch?®, tendo sido auxiliadas por Hironie Ciafreis, montador de exposi¢des do museu.
Como consequéncia dele, surgiram videos de varios artistas, como de Regina Silveira, Gabriel
Borba Filho, S6nia Andrade, Carmela Gross, Marcello Nitsche, Julio Plaza, Flavio Pons e
Gastao de Magalhdes. De acordo com Cacilda Teixeira da Costa (2007), elas organizaram um
nacleo para seguir e executar as indica¢fes de Zanini, que constituia de trés faces: realizar um
estudo histérico do video desde suas primeiras aplicagdes como mensagem artistica e organizar
um centro de informacdo e documentacgdo; produzir exposicoes dedicadas especificamente a
trabalhos em video; e formar uma area operacional para a pesquisa dos artistas em colaboracéo
com o museu. (COSTA, 2007; ZANINI, 1978).

Com relagdo ao item um, foi iniciada uma videoteca, composta por gravacgdes da propria
equipe do museu e fitas que eles recebiam de fora. Relativamente, havia a preocupacdo de
levantar questdes e discussdes sobre o tema. Por isso, ainda em 1976, a convite de Zanini, o
espanhol Antoni Muntadas visita o Brasil para realizar performances e mostrar videos no MAC-
USP. A presenca deste artista seguiu de uma série de debates relacionados a utilizagdo de novos
suportes e meios tecnoldgicos, muito importantes para crescer o interesse de exploracdo dessa
nova linguagem.

Muitos artistas que criaram videos com o equipamento oferecido pelo MAC nunca
haviam antes utilizado uma cdmera, o que fez com que a coordenacao e a equipe organizadora
do setor, que também ndo tinham nenhuma familiaridade com o suporte, criassem aulas de
introducdo a utilizacdo béasica desta. A primeira acdo empregada aconteceu em junho de 1977,
em que foi organizado e oferecido aos interessados um “curso de iniciagdo ao video”,
coordenado por Jodo Clodomiro do Carmo, que trabalhava na Sony. De acordo com Cacilda
Teixeira da Costa (2007), o curso atraiu diversos interessados ao MAC-USP, como Jonier
Marin e Roberto Sandoval (COSTA, 2007).

Essa acdo aglutinadora proposta pelo museu, de disponibilizar o equipamento para uso
dos artistas e oferecer cursos para capacitacdo destes, foi muito importante para minar as
dificuldades que circundavam a utilizacdo desse suporte — que como veremos na proxima
subsecdo —, um fato que era muito apontado pela critica da época. Como naquele periodo, 0s
espacos para a exibicdo de VTs eram quase nulos, o museu se disporia ainda a destinar um local

para exibicdo desses trabalhos.

19 Ambas citadas foram alunas de Zanini na FAAP e foram para o MAC-USP trabalhar como estagiarias. Cacilda
Teixeira da Costa deu um depoimento a Carolina Amaral de Aguiar dizendo que “foram procuradas pelo diretor,
que ofereceu a oportunidade de administrarem o uso do equipamento que o museu tinha acabado de adquirir. Ela
diz que pegaram o equipamento ainda embalado e sem uso, para iniciar uma empreitada na qual nenhuma delas
tinha experiéncia” (AGUIAR, 2007: p. 112).
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No inicio de 1977, foram criados dois lugares distintos no museu, o “Espago A” e o
“Espacgo B”. O primeiro era destinado a exibigdo de técnicas mais consagradas, e o segundo
aquelas ainda em desenvolvimento, onde eram exibidos os trabalhos em video e outras midias
ou formas de artes emergentes. No periodo de funcionamento?, a videoarte ganhou destaque
nos eventos do Espago B, em que se totalizaram sete mostras exclusivas de VT: 7 artistas do
video, José Roberto Aguilar e Gabriel Borba, 8 videos de S6nia Andrade, Rita Moreira e Norma
Bahia, Videos Canadenses, VIDEOPOST e Video MAC.

Em 21 de maio de 1977, foi exibida a primeira mostra no Espago B, intitulada “7 Artistas
do Video”, entre 15:30 e 17:30 horas. A mostra inaugural do espaco contemplou a exibi¢do de
videos dos setes artistas atuantes no Rio de Janeiro: Anna Bella Geiger, Fernando Cocchiarale,
Ivens Machado, Sénia Andrade, Miriam Danowski, Leticia Parente e Paulo Herkenhoff, que
haviam se destacado em varios eventos nacionais e internacionais exibindo videos. Apos o ja
citado evento internacional, Video Art, que se iniciou na Pensilvania e percorreu outras trés
cidades dos EUA, o grupo, com acréscimo dos trés ltimos citados, passou a se reunir de forma
frequente para debater a videoarte e trocar experiéncias. Se atentavam a mostras internacionais
para inscrever seus trabalhos, que passaram a ser frequentemente divulgadas nos jornais da
época, devido a falta de espagos no Brasil para exibicdo desse tipo de suporte, principalmente
no periodo entre 1974 e 1977. Essa mostra, de fato, consagrou tais artistas como a primeira
geracdo da videoarte brasileira, valorizando a continuidade dos esfor¢os para que continuassem
produzindo trabalhos em video. As obras expostas foram: “Mapas elementares #3” (1976) de
Anna Bella Geiger; “Apontamentos I’ de Fernando Cocchiarale; “Marca Registrada” (1975) de
Leticia Parente; “Jejum” e “Sobremesa” (ambos de 1975) de Paulo Herkenhoff; “Sem titulo”
(feijao) (1975) de Sonia Andrade; e obras de Ivens Machado e Miriam Danowski.

O segundo evento exibido no espa¢o envolvendo videoarte apresentou obras de outros
dois artistas pioneiros, José Roberto Aguilar e Gabriel Borba. Aconteceu em 25 de junho de
1977 — no mesmo horario da mostra anterior —, e foi seguido por debates com os dois artistas.
Borba ja havia realizado videoarte no setor de televisdo da USP em 1971 — embora as
experimentacdes tenham sido apagadas —, e Aguilar, com equipamento préprio, ja havia
filmado em VT desde 1973. Os videos exibidos foram ‘“Lucila, filme policial” (1977) de
Aguilar, e “Nos” e “Me” (ambos de 1977) de Gabriel Borba. Em “Lucila, filme policial”, ¢é
projetado um filme Noir dos anos 50 no corpo nu da artista Lucila Meirelles. Enquanto a trama

200 MAC-USP, nesse periodo, funcionava em sede temporaria desde sua fundagéo, no terceiro andar do edificio
da Bienal, no prédio Armando Arruda Pereira. Devido as reformas no prédio, o0 museu encerrou temporariamente
suas atividades em 24 de dezembro de 1977, ficando fechado por quase todo o ano de 1978.
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se desenvolve, ela interage através de movimentos com a parte superior do corpo com os atores
do filme projetado. O artista mescla filme/corpo/video as sombras da proje¢do no corpo nu da
artista e demonstra uma importante juncdo de formas artisticas, que é intensificada quando

captada pelo video, demarcando sua hibridez nata como médium.

Figur8 — Lucila, Filme Policial, José Roberto de Aguilar, 1977
Fonte: Print do video https://vimeo.com/52024664

Em seguida, em 17 de setembro, a exibicdo de oito videos de Sdnia Andrade
contemplava a primeira mostra-solo de um artista brasileiro do video, devido a raridade de um
mesmo artista ter produzido videos suficientes para tanto. O evento foi sucedido da exibicdo de
dois videos de Norma Bahia e Rita Moreira, no dia 1° de outubro, e posteriormente, no dia 5 de
outubro, uma coletiva com seis videomakers canadenses?!. Essa segunda mostra foi seguida por
uma conferéncia de Peggy Galé, curadora de VT de duas universidades canadenses, que estava
no Brasil na condi¢do de comissaria do Canadé para a Bienal de Sdo Paulo (AGUIAR, 2007).

A VIDEOPOST foi pensada e organizada pelo artista colombiano Jonier Marin, e reunia
duas tendéncias da arte conceitual: a arte postal e a videoarte. Aconteceu entre os dias 8 e 14
de outubro e, embora ndo houvesse presenga de nenhum artista brasileiro, foi importante por
aglutinar uma pratica recorrente desde os anos 1950, que é a arte postal, aliando-a com o video.

Poucos dias antes do encerramento temporario das atividades do MAC-USP, em 10 de
dezembro de 1977, fora exibida a Ultima mostra organizada pelo setor de video, a Video MAC.
Abarcando muito mais do que as obras dos pioneiros, a exposi¢do procurava estimular a
continuidade da pratica no pais. Participaram da mostra: Gabriel Borba, lvens Machado, José

21 Robert Hamon, Colin Campbell, Don Druick, Lisa Steele, Al Razutis e Noel Harding.
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Roberto Aguilar, Leticia Parente, Sonia Andrade, Carmela Gross, Flavio Pons, Gastdo de
Magalhdes, Julio Plaza, Liliane Soffer, Milon Lanna, Regina Silveira e Marcelo Nitsche. Apds
isso, 0 espaco foi fechado com expectativa de retorno breve das atividades, porém, com a saida
de Zanini do cargo de direcéo, o setor de video ndo voltou a funcionar quando o museu retornou
as atividades em 1979, sob a direcdo de Wolfgang Pfeiffer. A continuagdo dos esforgos pelo
MAC-USP de promover a videoarte no pais foi entdo minadas, mas mesmo assim, serviu
naquele momento como ponto difusor e acolhedor de propostas instigantes.

Em relacéo a forma como essas mostras foram exibidas durante o ano de 1977, Cacilda
Teixeira da Costa (1977), em artigo publicado no jornal Folha de S. Paulo no dia 11 de setembro
daquele ano, relata:

Quanto & forma de apresentacdo, por enquanto, ela permanece quase teatral:
no Espaco B do museu, em dia e hora determinados, um grupo de videos é
veiculado através de aparelhos de TV, colocados sobre um pedestal, a pequena
distancia de um puablico de no maximo sessenta pessoas. (COSTA, 1977).

Embora os inimeros relatos de Cacilda Teixeira da Costa sobre as dificuldades de
exibicdo e de producdo dessas obras nesse ano de 1977 sejam frequentes, o Setor de Video
cumpriu um papel exemplar ao instigar e proporcionar a muitos artistas o contato com o suporte.
Embora as elaboracBes das mostras tenham passado por muitos obstaculos, tais feitos
desempenharam seu papel, consolidando a pratica no pais.

A XIV Bienal Internacional de Sdo Paulo (1977), sofreu, de acordo com o entdo
presidente Oscar P. Landmann, alteragdes radicais??, sendo pela primeira vez programada por
um Conselho de Arte e Cultura. O conselho criou novas regras, e uma delas, seguia a exigéncia
de que as representacGes nacionais deveriam seguir os temas propostos pela Bienal para a
selecdo de artistas, modelo inspirado novamente na Bienal de Veneza. Definiram trés capitulos
para a exposicdo: ExposicGes Antoldgicas (que substituia as salas especiais), Grandes
Confrontos e Proposicdes Contemporaneas. A Gltima era composta de sete temas?3, um
dedicado em especifico a videoarte. O setor destinado as proposi¢des em videoarte contou com

doze obras ao todo, de seis artistas canadenses®*, dois brasileiros, uma espanhola®, dois

22 O fundador e presidente perpétuo, Francisco Matarazzo Sobrinho, ou Ciccilo Matazzo, havia falecido em 16 de
abril desse ano.
23 Os sete temas propostos: Arqueologia do Urbano, Recuperacdo da Paisagem, Arte Catastrofica, Video Arte,
Poesia Espacial, O Muro como Suporte de Obras e Arte Nao-Catalogada.
24 Al Razutis (exibiu uma obra), Colin Campbell (exibiu uma obra), Don Druick (exibiu uma obra), Lisa Steele
(exibiu uma obra), Noel Harding (exibiu uma obra) e Robert Hamon (exibiu uma obra).
25 Elvira Alfageme (exibiu uma obra).
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suecos?® e um colombiano?’. Os brasileiros que expuseram na Bienal no setor de videoarte no
eram muito conhecidos no meio. Seme Lutfi, residia em Londres e trabalhava com teatro, e
Sonia Miranda, artista de Porto Alegre que residia no Rio de Janeiro, s6 havia entrado em
contato com o suporte antes, quando ajudou a produzir e a gravar o video de José Roberto
Aguilar, “Where is South America?” (1974/1975). Seme Lutfi era muito conhecido por
participar de happenings e grupos teatrais em Londres. Nessa Bienal, apresentou dois videos,
sendo um “sem titulo” (1976/1977) e o outro um “video-poema” (1976/1977), ambos de trinta
minutos cada. J4 Sonia Miranda, apresentou o video “Candomblé?®” (1976/1977), em que grava
uma sessdo ritual da religido afro-brasileira do candomblé no Rio de Janeiro em 1977. O
trabalho mostra os “Orixas” (deuses africanos) que se manifestam através do sacerdécio e 0s
iniciados, durante transes. A artista utiliza o meio como linguagem para mostrar a relacéo entre
0 concreto e o abstrato. (FUNDAGCAO 1977; 1979).

Figura 9 — Candomblé, Sonia Miranda, 1976/1977
Fonte: Print do video https://vimeo.com/67860153

Seme Lutfi e Sonia Miranda sdo os dois primeiros artistas brasileiros a expor obras em
video na Bienal de Sdo Paulo, embora sejam pouco conhecidos por trabalharem com esse
suporte. A criacdo pelo conselho de arte e cultura de um setor dedicado a videoarte, e a outros

% Genevieve Calame e Patrick Goetelen (exibiram uma obra em co-autoria)
27 Luis Alfredo Sanchez Crespo (exibiu uma obra)
28 Embora no catélogo da bienal a obra ndo tenha titulo, sabemos que fora essa exposta por ser a Unica obra da
artista em video desse periodo. No video a artista pediu uma autorizagdo especial pelo “pai-de-santo” para gravar
0 evento.

38


https://vimeo.com/67860153

setores, veio de uma ampla pesquisa, que envolvia especialistas de diferentes areas do
conhecimento, em que mobilizaram dados de tudo o que vinha acontecendo de mais abrangente,
levando em conta o ponto de vista da producéo cultural, e ndo as dos museus ou do mercado.
A prética no Brasil ja vinha, como vimos, sendo eleita aos poucos por museus — MAC-USP e
MAM-RJ —, e é aqui entdo coroada, quando se dedica um setor préprio para sua exibicao,
como uma das sete formas de artes emergentes e dignas de nota do periodo. Embora a Bienal
seguinte a essa, de 1979, ndo tenha seguido esse legado, devido a proposta de ser retrospectiva
dos ultimos 28 anos de bienal, ela retornaria na edi¢éo de 1981 com destaque, sob a curadoria
de Walter Zanini, e com uma organizacao especial de videoarte realizada por Cacilda Teixeira
da Costa (FUNDACAO, 1977; 1979).

Ainda em 1978, por iniciativa de Roberto Sandoval — artista que ja vinha
experimentando o video —, criou-se em S&o Paulo, a escola de Artes Visuais: Aster, juntamente
com seus socios Walter Zanini, Julio Plaza, Donato Ferrari e Regina Silveira. Além dos ateliés,
uma sala era alugada por Roberto Sandoval e Renata Padovan como sede de uma produtora de
videos que funcionava também como um atelié-escola, onde Sandoval disponibilizava para 0s
artistas apoio técnico para experimentarem essa linguagem, além de organizar secdes de
videoarte em que apresentava trabalhos 14 realizados ou advindos do exterior. Cacilda Teixeira
da Costa nos apresenta informagdes importantes dos feitos da produtora e dos artistas advindos

dela:

Roberto ensinava, organizava mostras informais de obras trazidas do exterior
ou realizadas aqui e sempre se colocou a disposicdo dos artistas que ndo
dispunham de equipamento como Regina Silveira, Mary Dritschel, Julio
Plaza, S6nia Fontanezi. A maioria dos videos brasileiros apresentados na XVI
Bienal de S&o Paulo, por exemplo, passou pelos cabos da Cockpit, assim como
os de inimeros produtores independentes em inicio de carreira como Walter
Silveira e Tadeu Jungle. Foi em seu estidio que vimos pela primeira vez
trabalhos de Otéavio Donasci, que realizava videos abstratos, mas logo
evoluiria para a criagdo de videocriaturas em performances que nos remetem
a uma pré-historia do teatro e a0 mesmo tempo as mais avangadas formas de
comunicagdo. (COSTA, 2007, p. 73).

A Aster foi importante para 0 campo das artes visuais, por promover producgdes e
exibicdes, abrangendo a discusséo critica da videoarte. Embora o instituto tivera vida curta, por
apresentar problemas com a Prefeitura de Sdo Paulo, sendo multado por operar em area
residencial, a escola se transformaria na produtora de videos Cockpit, que atuaria de forma

plena na década seguinte.

39



Devido a colaboragdo para uma produgdo sistematica e a presenca significativa da
videoarte no meio artistico brasileiro, que vem desde 1974, o Museu da Imagem e do Som
(MIS) viria a sediar em 1978 o “I Encontro Internacional de Video Arte de Sao Paulo”.
Superadas de forma parcial as primeiras dificuldades, o evento coroou 0 uso da midia em
territorio brasileiro, fazendo com que iniciasse uma nova fase. O evento teve organizacdo de
Marilia Saboya, que trabalhou no Setor de Video do MAC-USP, e o museu disponibilizou as
fitas de seu acervo e equipamentos do setor de VT para a mostra. Alem disso, a exposi¢do
contou com o apoio da Comissdo de Artes Plasticas da Secretaria da Cultura e o auxilio da
Sony, que instalou todo o equipamento necessario para a exibi¢do. A TV Cultura, no programa
Panorama, levou ao ar alguns videos da mostra, numa iniciativa pioneira na América Latina
(AGUIAR, 2007).

A exposicdo, que aconteceu de 13 a 20 de dezembro, foi a primeira grande exclusiva de
videos realizada no Brasil e por brasileiros, que reuniu obras de videoarte feitas no Brasil e no
mundo, contando com a presenca de cerca de 70 artistas?®. Em relacéo ao publico que visitou a
mostra, continuou dividido entre os que achavam aquele tipo de arte enfadonha e os que
mantinham o interesse assistindo até o fim. Comparada as mostras anteriores, o | Encontro
recebeu um publico consideravel, de acordo com a organizadora Marilia Saboya em

depoimento a Luiz Henriqgue Romagnoli para o Jornal do Brasil, em 31 de dezembro:

Algumas sessfes tiveram até 200 pessoas, durante algumas horas. O publico
é principalmente composto por jovens, 0 que é bom. Mas nds notamos a falta
de criticos. Pouquissimos apareceram. Mesmo assim, é possivel que no final
eles escrevam artigos criticando. (ROMAGNOLI, 1978).

Na abertura do evento, foram realizadas duas performances, que foram gravadas e
exibidas durante a mostra. Uma delas foi realizada por Gabriel Borba e intitulada de “Pequeno
mobiliario brasileiro”; a outra por José Roberto Aguilar chamada de “Trés lutas de samurais
contra os demdnios que assolam a video arte nacional e o brasileiro em geral”. A segunda
intervencdo foi descrita detalhadamente por uma reportagem do jornal O Estado de S. Paulo de

19 de dezembro:

Trés enormes figuras pintadas de vermelho com cabeca de televisdo ocupavam
um espago no ambiente escuro. As cabegas destes “demonios” eram aparelhos
de televisdo ligados em canais comerciais a todo o volume. Aos pés destas

29 Sendo 44 estrangeiros e 28 brasileiros, mais artistas do Grupo L.U.E.B. O diretor do CAYC (Centro de arte y
comunicacion), Jorge Glusberg, levou videos de 25 artistas de varios paises, segundo Luiz Henrique Romagnoli
(1978), que ndo puderam ser mostrados.

40



figuras um monitor apresentava o videotape de uma arvore florida com sons
da natureza.

Depois de dez minutos, deste dueto entre os demonios (televisdo comercial,
enlatados e pacote alienigena) e o som da natureza (a arvore florida em cores),
uma estranha personagem entra em cena. A dangarina Lucila Meirelles,
personagem principal de alguns videos de Aguilar, acrescenta a cena um
terceiro som: um gongo. Em seguida entra um samurai personificando o mito
do heroi, e senta em uma cadeira em frente aos deménios, e iniciando uma
série de gritos guturais, e 0 estranho concerto chega ao auge sonoro. O samurai
se levanta e inicia uma imensa pintura gestual em 25 metros de papel colados
na parede atrds dos deménios, que nunca abandonam seus cantos guturais.
Depois da pintura o samurai vivido por Aguilar se sente revigorado, e inicia o
ataque aos demonios com uma espada. Inicialmente ataca uma televisdo e
depois de varios 146 golpes sobre o screen sua imagem magicamente aparece
no video. Assim, o primeiro enlatado morre. O mesmo acontece
sucessivamente ao segundo e ao terceiro aparelho que tém suas imagens
substituidas pelo her6i. Apos essa luta titdnica o concerto chega ao fim, as
luzes sdo acesas e um videotape é exibido com esta mesma performance. (O
ESTADO DE S. PAULO, 1978).

A performance critica realizada por Aguilar encenava uma verdadeira batalha entre a
videoarte e os enlatados televisivos e foi, certamente, um grande destaque do | Encontro
(AGUIAR, 2007). Aguilar, além de realizar a performance, ajudou na organizacao e exp0s dez
de seus outros trabalhos. Afora dos artistas brasileiros ja citados, muitos outros participaram do
evento, que reunia a producdo mais antiga, dos pioneiros, com 0s novos interessados no suporte,
que haviam produzido videos recentemente. Os brasileiros que integraram a mostra foram:
Anna Bella Geiger, Anténio Carlos Pipoca Rebesco, Bill Martinez, Carmela Gross, Donato
Ferrari, Fernando Cocchiarale, Gastdo de Magalhaes, Geraldo Anhaia Mello, Helena C. Bueno
e Adelino S. Abreu (produziram juntos), Julio Plaza, Leticia Parente, Liliane Soffer, Luiz
Antbénio M. Simdes de Carvalho, Luiz Gleiser, Marcelo Nitsche, Marcelo Espinosa, Miriam
Danowski, Paulo Herkenhoff, Regina Silveira, Regina Vater, Rita Moreira e Norma Bahia
(expuseram juntas), Roberta Miller e Roberto Sandoval (AGUIAR, 2007).

Nesse salto de quatro anos, quando apenas meia dizia havia experimentado o suporte,
0 numero de artistas brasileiros utilizando esse media cresceu significativamente, pelos
programas de abertura proporcionados, principalmente, pelo MAC-USP e o grupo ligado ao
MAM-RJ. Como Walter Zanini (1978) anunciava no texto “Video-arte: uma poética aberta”
em apresentacdo do catalogo do “I Encontro Internacional de Video Arte”: “A video-arte no

Brasil? Ela existe”.
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1.5 -0 dois lados da critica: um impulso para vencer as dificuldades

Em relacdo aos escritos sobre videoarte, principalmente desse periodo de
desenvolvimento em meados da década de 1970, muitos apontam a falta de apoio dos criticos
em relacdo a esse novo suporte. Embora a critica ndo se mostrava sempre favoravel a utilizagdo
desse novo meio de expressdo, ela foi importante para a discussdo e amadurecimento da prética.
No entanto, muitas dessas criticas, que iam contra esse novo meio, sdo pouco conhecidas e
qguase nunca exaltadas nos estudos sobre videoarte. Sendo assim, através das principais
produgdes indicadas acima ou correlatas a elas, iremos apontar alguns fatores ou elementos de
desaprovacdo presentes nos discursos de historiadores ou criticos da época, e como, mesmo na
contramao, impulsionam a renovacgdo da linguagem desse criticado meio.

Alheios aos discursos que fomentavam e enalteciam a prética, muitos criticos
levantaram importantes questfes da utilizacdo desse suporte por artistas no Brasil na primeira
metade da década de 1970. Como vimos, a maioria das producgdes feitas até 1975 foram
possiveis gracas a Jom Azulay, que emprestou sua camera trazida dos EUA e filmou para esses
artistas seus trabalhos. O critico de arte Francisco Bittencourt, em texto publicado no jornal
Tribuna de Imprensa em 24 de fevereiro de 1975, fala da problemética de artistas brasileiros
trabalhando com os novos media — no caso, a fotografia, o audiovisual, o super-8 e o videoteipe
—, questionando a falta de recursos e dificuldades aqui existentes para trabalhar com esse tipo
de arte, em contraponto com os grandes espetaculos tecnol6gicos que estavam sendo montados
nos EUA e na Europa Ocidental. A respeito do videoteipe, o critico cita os pioneiros Anna Bella
Geiger, Ivens Machado, Sonia Andrade, Angelo de Aquino e Fernando Cocchiarale, dizendo
ter visto alguns dos videoteipes produzidos por esse grupo na casa da prdpria Anna Bella
Geiger. A impressdo que o critico relata em relacdo a essas produgdes era a de mero ensaio,
porém diz ser importante a atitude desses artistas que, segundo ele, ndo pretendiam ofuscar e
sim criar um nivel licido de debate e novas perspectivas para as suas criatividades. Embora sua

critica seja realmente rigida, deixa bem claro que:

Com isto ndo se pretende que o artista deva se condicionar a um estado de néo
pesquisa e desinteresse pelo que se passa no mundo, mas sim que se mantenha
sempre alerta e consciente de que nds ainda ndo temos os instrumentos
necessarios para as grandes demonstracOes pirotécnicas tentadas por uma
pequena classe de mandarins, que depois de alguns anos la fora voltam
deslumbrados e dispostos a nos fazer engolir, geralmente via coluna social, o
seu produto infantil e canhestro como a palavra de ordem para a arte nacional.
(BITTENCOURT, 1975).
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Na visdo do critico, os artistas brasileiros daquele periodo, ao optarem por esses novos
media, teriam que se aterem a consciéncia de que no Brasil ndo havia recursos suficientes para
utiliza-los de forma plena, e que os artistas sérios e pesquisadores, mais interessados em
profundidade do que brilho, ndo se deixariam enganar, se ofuscando com o que era produzido
e desenvolvido 14 fora. De exemplo, além dos ja citados que utilizaram o videoteipe, ele aponta

Frederico Morais, que ja utilizava de forma madura o audiovisual:

Alias, artistas mais ltcidos e reflexivos, usando tais meios expressivos, como
Frederico Moraes, se atém ao minimo indispensavel para conseguir seus
efeitos, preferindo trabalhar numa espécie de corpo a corpo com a tecnologia
para arrancar dela o maximo sem ter de recorrer ao Ultimo tipo de
aparelhagem. (BITTENCOURT, 1975).

Ou seja, o0 video nesse periodo era visto por alguns como uma tecnologia dispensavel
para o fazer artistico, uma vez que outras midias, como o super-8, eram mais acessiveis e
poderiam atingir resultados semelhantes. No entanto, além dos poucos citados, que de acordo
com o critico procuravam utilizar o videoteipe de forma responsavel, o problema estaria
aumentando, pois estava despertando o interesse de uma gama sempre maior de artistas, citando

a seguinte frase de Luiz Alphonsus:

O videoteipe é inviavel para o brasileiro por ser um artigo de luxo. O aparelho
mais rudimentar custa 20 mil cruzeiros. Além do mais, o VT é muito feio.
Muito mais interessante é o super-8, mas para ser utilizado como cinema
mesmo e ndo para veiculo das artes plasticas. O negocio é tratamento de
cinema. Mudar o suporte para continuar dizendo a mesma coisa nao adianta
nada; antes continuar fazendo desenho ou pintura. (ALPHONSUS apud
BITTENCOURT, 1975).

Frederico Morais em artigo publicado no jornal O Globo em 29 de janeiro de 1976,
intitulado “Video-arte: Revolu¢ao Cultural ou um titulo a mais no curriculo dos artistas?”,
questiona o distanciamento critico dos artistas em relagdo as caracteristicas tecnoldgicas e
fenomenoldgicas do meio. Para o critico, na época, as produc@es estariam se reduzindo a meras
performances, sobrando apenas a a¢do, o evento e o ritual, sendo a reacdao do publico, em seu

ponto de vista, algo importante a ser discutido:

A reacdo diante da videoarte € geralmente negativa. Consideram-na monétona
devido a repeticéo exaustiva da mesma imagem, ao seu carater estatico (contra
o dinamismo da TV comercial) devido, enfim, ao desconforto que regra geral
acompanha suas projecoes, desconforto que €, na verdade, mais psicoldgico
que real, tendo em vista a maneira descontraida ou & vontade com que vemos
TV em casa. (MORAIS, 1976¢).
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Como vimos, a critica mais frequente a videoarte acusa os realizadores de estarem
trabalhando com um modelo de expressdao importado e ndo relacionado com a nossa realidade.
A critica condena a sofisticacdo e o alto custo de producéo do trabalho. Assim como os criticos,
0s artistas também se queixam da caréncia de infraestrutura necessaria para a apresentacdo dos
videos ao publico, o que poderia ser associado com algumas das causas da videoarte ndo ter
encontrado seu publico na época.

Alberto Mara, no artigo “Trés artistas se defendem criticando quem os ataca” publicado
no jornal O Globo em 11 de junho de 1977, retine depoimentos de trés artistas do video: Paulo
Herkenhoff, Anna Bella Geiger e Fernando Cocchiarale. Herkenhoff, quando questionado sobre

a videoarte ser um modelo de expressdo importado, ataca:

Na realidade, nosso trabalho nunca foi analisado e criticado, a ndo ser de uma
maneira impressionista. Acho mesmo que essas criticas que nos sao feitas
revelam a pobreza da critica de arte no Brasil, ou de como essa critica esta
instrumentalizada para a consagracdo de nomes e é usada para bloquear a
introducdo de novas linguagens no circuito. Porque isso poderia desmerecer a
arte-mercadoria. A critica tacha a video-arte como sendo uma importagdo de
modelo, ou arte do hemisfério norte. (HERKENHOFF apud MARA, 1977).

Frequentemente a videoarte era apontada por criticos, como Frederico Morais, como
uma “forma de expressdao bem tediosa”, e sua critica ndo se limitava as producdes dos
brasileiros, envolvia obras de artistas do video em geral. O critico de arte, porta-voz do jornal
O Globo, muitas vezes matou a videoarte de forma premeditada, nunca vendo o
desenvolvimento — com a expansdo do suporte — e a reformulacdo da linguagem que este

teria nos anos 1980. Abaixo, trecho de uma critica publicada em 9 de dezembro de 1977:

A video arte, tudo indica, ndo tem condicGes de sobreviver. Como forma de
arte é profundamente tediosa e, seja pelo contetdo, seja pela maneira como é
apresentada, obrigando as pessoas a permanecerem estaticas diante do
aparelho, em salas semi-obscuras, ndo consegue comunicar-se com o publico.
Ademais, ndo sei por que cargas d’agua, os criadores de video-arte, entendem
que seus filmes devem ser monotonos, longos, em situacdes (as vezes uma
Unica imagem) que se repetem exaustivamente. Nao conseguiu ser atraente
nem tampouco se constituir como alternativa para a TV comercial, sendo,
portanto, sua acdo critica muito pequena. Incapacitados de manter o
“espectador” preso diante do aparelho de TV, os autores de video-arte
partiram para solugdes “escultoricas” ou ambientais, envolvendo outras
midias (audio-visuais e filmes em super-8) e varias situacBes paralelas.
(MORAIS, 1977).
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A principal critica de Morais a videoarte é a ndo-participacdo do espectador, e a
imposicdo em assistir a obra de maneira imposta. A sua critica condiciona os artistas a sairem
da normatividade presente nas obras, legado que j& havia firmado a partir da exposicdo

conhecida como “Do corpo a terra”°

, que foi agregada a exposicao “Objeto e Participacao”
que aconteceu no Palécio das Artes em 17 de abril de 1970. Nessa exposi¢do, Morais prop6s
manifestacBes artisticas que envolviam a arte vivencial, conceitual ou efémera, em uma
tentativa de eliminar a distancia entre a arte contemporanea, seu significado social e as massas
urbanas (MARI, 2012).

Das suas ideias geradoras, Morais propunha aproximar a arte das pessoas, a arte da vida,
0 que nos infere em acreditar que suas criticas creditadas a esse novo meio, a videoarte, nao
propunha a sua nao utilizacdo, mas apontava para uma mudanca iminente, que deveria envolver
a participacdo do espectador, e formas mais dinamicas, condizentes com a época (MORAIS,
1975). Em sua posi¢cdo de destaque no campo das artes, ele descreve suas intengcbes como

agente:

Como critico, confesso gque estou muito pouco interessado em julgar obras de
arte, ou por outra, ndo quero exercer uma critica judicativa e autoritaria. Pelo
contrario, quero envolver-me no processo criador do artista e sé depois, ou
como resultado, revelar em cada obra sua, os maltiplos sentidos, sua trama
e/ou rede de significados. N&o julgar para fechar, mas participar para abrir
novas possibilidades. (MORAIS, 1975, p.9-10)

No entanto, ainda nesse periodo, as suas criticas em relagdo a esse novo meio ndo
cessam. Em 14 de junho do mesmo ano, Morais (1977) j& havia anunciado que a video-arte era
uma moda que estava chegando ao fim. Como vimos, o ano de 1977 para a videoarte foi um
ano de amadurecimento que, devido as a¢Oes indicadas, proporcionou um maior contato de
artistas interessados com o suporte. Os esfor¢os empregados pelo Setor de Video do MAC-
USP, em levantar debates que aperfeicoaram a prética, fez com que o ano de 1978 partisse para
uma nova fase, que ndo tinha pretensdo nenhuma de anunciar o seu fim. No ano seguinte, apos
o acontecimento do “I Encontro Internacional de Video-Arte”, em Sdo Paulo, Luiz Henrique
Romagnoli expde os debates que ocorreram no evento no Jornal do Brasil. De acordo com ele,

Zanini pronunciou-se contra tudo aquilo que impugnava a pratica do video até entéo:

Vérias questbes foram levantadas antes e durante o encontro e houve
contestacdo até mesmo quanto ao veiculo, considerado colonizador. O

30 “Do corpo a terra” aconteceu entre os dias 17 e 21 de abril de 1970 no espaco do Parque Municipal de Belo
Horizonte.
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professor da ECA-USP e ex-diretor do Museu de Arte Contemporanea, Walter
Zanini, entra no debate:

- Isto é uma colocagéo falaciosa. O midia n&o € colonizador por si. E uma
caretice que serve a ideologias ultra-regionalistas.

Para o professor Zanini, a video-arte ndo é alienante, ao contrario combate a
alienacéo da TV comercial, que é um canal sem feed-back. Com o video, é
possivel a participacdo do publico na obra.

[...] O professor Zanini acredita que o midia se transforme de acordo com cada
situacdo e ambiente, mas prefere ndo falar em video nacional.

- A boa arte é universal. (ROMAGNOLI, 1978).

Muitos dos argumentos que rotularam a videoarte brasileira como um modelo
estrangeiro importado do exterior se tornam invalidos devido a incoeréncia. Em defesa, Anna
Bella Geiger, em entrevista concedida a Alberto Mara, publicada em 11 de junho de 1977,
guando questionada sobre o fator, citou a presenca norte-americana de artistas do video na XI|I

Bienal de 1975, e explicou 0 motivo:

- Eu cito esse fato para contestar um tipo de argumento que insinua que nos
vamos ver na Bienais o que é que se faz no estrangeiro, para que se adotem
certos meios de trabalho. Quando nossos videos foram para os Estados Unidos
n6s ndo tinhamos nem idéia do sucesso deles. N6s nem sequer viajamos. Eu
quero deixar claro que ndo estamos traduzindo em verde e amarelo aquilo que
foi pintado originalmente em azul, vermelho e branco com estrelinhas.
(GEIGER apud MARA, 1977).

Isto €, basta nos atermos ao fato de que essas primeiras producdes foram realizadas antes
da vinda da mostra Video Art USA presente na Bienal. Na mesma reportagem, Fernando
Cocchiarale também expde a sua opinido:

- A critica a video-arte € mal feita, porque reduz essa manifestacdo a uma
concepcao somente formal. [...] No entanto a critica que eles fazem aquilo que
consideram importacdo de modelo, passa por uma abordagem formalista.
Entdo h&4 uma contradicdo, porque eu me defino brasileiro porque minha
tematica o é. A video-arte seria um modelo importado s6 mesmo segundo uma
abordagem formal e superficial. A contradi¢do dos nossos criticos reside em
que eles procedem conteudisticamente em relagdo aos seus trabalhos e sdo tdo
ciosos dos modelos formais em relacdo aos nossos. Ha4 uma cisao flagrante
entre forma e contetdo e isso ndo existe. (COCCHIARALE apud MARA,
1977).

Talvez, muito por incdmodo da critica e impulsionados por tais comentarios ou também
interessados em vencer as dificuldades técnicas e da escassez de equipamentos, 0s artistas
iniciaram varios esforcos para oferecer cursos técnicos, criar setores ou montar produtoras —

como vimos no ultimo tépico —, para enfrentar a falta de familiaridade e levantar reflexdes
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sobre o suporte. Em 1977, comecam os esforcos para a profissionalizacdo desse meio, que ira
se efetivar na década de 1980, passando por uma renovacao intensa dessa linguagem.

De acordo com Cacilda Teixeira da Costa em depoimento a Fernando C. Lemos em 26
de junho de 1977 ao jornal Folha de S. Paulo, percebemos que o oferecimento, pelo MAC-USP,
de cursos técnicos para dar suporte aos artistas na utilizacdo da aparelhagem foi muito
importante para 0 amadurecimento da pratica pelos artistas brasileiros. As a¢des foram mais
eficazes ainda, considerando-se que 0 MAC-USP disp0s aos interessados um equipamento, que
fora adquirido por eles em 1976. O cenario posterior a isso, que envolve as praticas com o
video, muda radicalmente, abrindo 0 campo para novas experimenta¢fes com a linguagem. Em
relato sobre esse periodo, e em relacdo as contribuicdes proporcionadas pelo MAC-USP,

Cacilda Teixeira da Costa constata:

No MAC/USP, a compreensdo de sua operacionalidade foi aprofundada e
contribuiu para que uma nova geracao surgisse nos anos 80, incorporando com
muito pique as conquistas dos pioneiros. Afinal, como lembra Regina Silveira,
“no fundo as dificuldades sao as da linguagem, ndo as do meio. Fala-se muito
das dificuldades e dos custos de fazer videoarte e isso mascara o verdadeiro
problema, que é o da comunicagao artistica”. Um problema que os verdadeiros
artistas sempre se encarregam de resolver. (COSTA, 2007, p. 73).

Seguindo as mudangas na esfera cultural desse periodo, o fim dessa década passaria por
importantes transformacdes politicas, que retornavam aos poucos a democracia no pais. Em 31
de dezembro de 1978, no Jornal do Brasil era anunciado o fim do regime Al-5 a meia noite
daquele dia, saindo do mais longo periodo ditatorial da histéria do Brasil. Em 1979, sob a
presidéncia de Figueiredo, foi sancionada uma lei que concedia anistia aos cassados e exilados
pela ditadura, muitos artistas e intelectuais puderam voltar para o Brasil desde entdo. Dentre 0s
fatores mais importantes para um inicio da consolidacdo do campo da videoarte, os indicados
acima sdo os mais importantes. Veremos despontar nos anos 1980 outros fatores e agentes que
ajudariam a expandir ainda mais a pratica artistica, sendo tais esfor¢os fruto da década anterior.

A década de 80 continua amplamente estabelecendo dialogos com a década anterior,
tanto nas producdes, quanto nos esforcos de ampliacdo da pratica que comegam a ver seus
resultados nesse periodo. Embora se estabeleca um dialogo, houve grandes mudancgas de
protagonistas advindas de formacdes e orientacdes diversas, muito contrarias as dos pioneiros,
cuja producdo videogréfica refletia sua visdo plastica. As discussées em torno da linguagem do
video sdo ampliadas durante toda a década de 80. Enquanto a geracdo anterior estabelece

resisténcia & TV de massa com um embate critico, a geragdo que surge nos anos 1980 busca
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acrescentar a perspectiva critica estratégias de gerar novas estéticas alternativas para se
relacionar com essa midia. Sobre essa geracdo, que tanto revolucionou os usos com o video

dessa época, Gabriel Priolli (2015) considera:

O video independente questionava ndo apenas a estética da televisdo, mas
também a forma como o sistema de radiodifusdo estava organizado e 0s
critérios que o Estado utilizava para conceder canais ao uso privado. Se as
emissoras existentes ndao tinham interesse em exibir producdes independentes
e eram livres para veta-las, porque preferiam fazer seus proprios programas,
entdo era inevitavel que os excluidos discutissem por que havia tdo poucos
canais disponiveis e o que fazer para abrir o mercado. [...] . Havia, portanto,
uma dramaética necessidade de abrir o mercado de TV, para acomodar a nova
producédo emergente. (PRIOLLI, 2015, p. 47-48).

Foram inlmeras as contribui¢cdes da década de 1970 para se firmar a consolidacédo do
campo da videoarte. Como consequéncia desse periodo, na década seguinte veremos surgir
grupos de criagdes coletivas, festivais, produtoras, e claro, uma maior abertura de venda de

equipamentos portateis e a disseminacdo do videocassete (MELLO, 2008).
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CAPITULO I

A VIDEOARTE NO FESTIVAL VIDEOBRASIL

Continua sendo um nédo-lugar, ndo tem lugar para as coisas, tem o Videobrasil.
Eder Santos, s.d.

Neste capitulo analisamos a trajetdria do Festival Videobrasil, tendo como principal
recorte a sua organizacgéo e o desenvolvimento da producdo de videoarte em seu interior, que
no decorrer dos anos evoluiu de um segmento periférico, para o foco central do festival nos
anos 1990. Nossa abordagem se concentrou no periodo compreendido entre 1983, ano da
primeira edicdo do evento, e 2001, quando ele ja aparece consolidado em torno da producéo
artistica. Para melhor compreensdo desse processo de transformagdo, organizamos uma
reflexdo historica do festival a partir de trés etapas e periodos: 12 Etapa (1983-1985); 22 Etapa
(1986-1990); e 32 Etapa (1992-2001). As diferentes etapas correspondem a mudancgas em varios
aspectos do Videobrasil, que dizem respeito, entre outros, ao financiamento das edicdes e as
formas de patrocinio, os agentes envolvidos na organizacdo, aumento de porte,
internacionalizagdo, mas principalmente com relagdo ao papel da videoarte no interior da
mostra. No final do capitulo fizemos alguns breves apontamentos sobre as edi¢cdes mais recentes

do certame (2003-2011), com o objetivo de situar as principais altera¢cbes nos ultimos anos.

2.1 — A criacdo do Festival Videobrasil e suas etapas

Em 1982 sdo lancados no mercado brasileiro pela Sharp os primeiros videocassetes
domeésticos fabricados no Brasil, em VHS, de % polegada. A distribuidora langou também as
primeiras cAmeras VHS de video e que passaram a substituir “processos caseiros de captagdo e
edicdo de imagens em super-8 pela captacao e edi¢do de imagens em video” (MELLO, 2008,
p. 96).

Com a chegada de equipamentos portateis semiprofissionais no Brasil, como o U-Matic
de % de polegada®, comecaram a aparecer grupos coletivos de exploragdo da linguagem

audiovisual, que logo despontaram na criagdo das primeiras produtoras independentes de video.

31 Esses equipamentos possuiam preco mais em conta que os profissionais, 0 que permitiu 0 acesso a novos
interessados no meio, independentes dos grandes conglomerados de comunicacdo. (MELLO, 2008)
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Dentre as pioneiras, estavam as paulistas TVDO (lé-se tvtudo) e a Olhar Eletronico. A TVDO
foi criada em meio académico no ano de 1979, dentro da Escola de Comunicagédo e Artes da
USP, por Tadeu Jungle, Walter Silveira, Ney Marcondes e Paulo Priolli. Ja a Olhar Eletronico
aparece em 1981, constituida por um quarteto de arquitetos recém-formados da Faculdade de
Arquitetura e Urbanismo da USP, Fernando Meirelles, Marcelo Machado, Paulo Morelli e Beto
Salatini. Ambas as produtoras encerraram suas atividades no final da década de 1980. Outras
importantes produtoras independentes de video também fizeram parte desse contexto,
enriquecendo o debate acerca da linguagem desse novo meio: a Cockpit, a Videoverso, a
Videcom, a VTV, a Conecta Video, a Emvideo, a Antevé, entre outras (MELLO, 2008).
Christine Mello constata que “o importante nesse periodo era abrir o espago das praticas
midiaticas para a diversidade de opinides e visdes divergentes” (2008, p. 104). A respeito da
maior parte dos realizadores desse periodo, Yvana Vechine desvenda suas possiveis intengdes

com o video:

Rompendo com a trajetoria dos pioneiros do video no Brasil e abandonando
as tendéncias da producdo videografica internacional, muitos dos realizadores
que fizeram parte dessa geracdo do video independente pareciam mais
interessados em subverter o modelo dominante na TV. Sua producdo j& ndo se
orientava mais pela busca de novos caminhos para a arte explorando o0 meio
eletrbnico. Muitos deles nem mais se reconheciam — ou se apresentavam —
como “artistas do video”, mas como videomakers. (FECHINE, 2007, p. 89-
90).

Nesse contexto de abertura democrética, seja no acesso, na producdo ou na veiculagéo
da informac&o, surgem uma dezena de festivais e mostras de video no pais (ver ANEXO II). O
Videobrasil, um dos primeiros festivais brasileiros de video, foi criado em 1983 para organizar,
expor e legitimar a producio em video do pais. Concebido por Solange Farkas®, juntamente

com seu sogro, Thomaz Farkas®3, o festival de video é criado apds uma crise do Super-8% e o

32 Solange Oliveira Farkas é natural de Feira de Santana (BA), formada em jornalismo e histdria da arte pela
Universidade Federal da Bahia (UFBA). Durante os anos 1976 a 1979 trabalhou nos jornais Tribuna da Bahia, A
Tarde, Jornal da Bahia e Em Tempo. Foi editora da revista Fotoptica, de 1976 a 1983, e curadora da Galeria
Fotoptica de 1982 a 1989, ambas do fotdgrafo Thomaz Farkas. E diretora e curadora do Festival Videobrasil desde
1992 e presidente da Associacdo Cultural Videobrasil, fundada por ela em 1991.
33 Nasceu em 1924 em Budapeste na Hungria, com seis anos mudou com a familia para Séo Paulo, e cresceu
imerso no ambiente da fotografia, ramo de negécio da familia. Seu pai, Desidério, foi sécio fundador da Fotoptica,
uma das primeiras lojas de equipamentos fotograficos do Brasil, e apds a morte dele, em 1960, Thomaz Farkas
assumiu a direcdo dos negdcios. E considerado um dos grandes nomes da fotografia moderna no Brasil. Langou a
revista Fotoptica em 1970 e inaugurou a Galeria Fotoptica em 1979, especializada em fotografia. Junto de Marcos
Gaiarsa, entdo Diretor do departamento de propaganda e promocéo da Fotoptica nos anos 1980, deram a iniciativa
de criar o Festival Videobrasil em 1983. Na década anterior, ambos eram grandes apoiadores do Festival Nacional
do Filme Super-8 (1974-1980). Gaiarsa morreria precocemente, em um acidente, em 1988, e Thomaz Farkas falece
em 2011, com 86 anos.
34 A Kodak para de produzir a pelicula em 1982.
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aparecimento efetivo das cameras videograficas no mercado brasileiro. E estratégico na
divulgacdo e na legitimacédo simbolica da rede de lojas Fotoptica — que vendia equipamentos
eletrobnicos —, ramo de negécios da familia Farkas. Thomaz Farkas assume em 1960 os
negocios e essa estratégia de promocdo das lojas e transacfes mercadoldgicas ja era atividade
comum para essa rede, pois no periodo de 1974 a 1980, junto com Marcos Gaiarsa, entdo diretor
do departamento de propaganda e promogé&o da Fotoptica nos anos 1980, financiavam o Festival
Nacional do Filme Super-8, e em 1983 criaram e financiaram o Videobrasil.

De acordo com Solange Farkas (2007), o Videobrasil, por quem é dirigido e curado até
a atualidade, tem desde os primordios a capacidade de exibir, premiar, debater e intercambiar
trabalhos de arte eletronica nacional e internacional, tendo aparecido em um momento em que
0 video ainda procurava um lugar de exibicdo para sua linguagem. Sobre o festival, Solange

Farkas relata:

Esse festival nasceu em 1983 para aglutinar esse campo intelectual em torno
de um espaco de exibicdo, premiacdo e intercdmbio entre os setores da
producdo audiovisual que o video questiona. Funcionou como espaco da
articulacdo espontéanea da producéo local e promoveu sua conexdo com a arte
internacional, especialmente a partir de 1985. Mas, na dialética desse processo
de internacionalizacdo, o Videobrasil sempre esteve preocupado com a
procura e a determinacdo da nossa identidade audiovisual como latino-
americanos e, mais amplamente, como produtores do Hemisfério Sul.
(FARKAS, 2007, p. 219-220).

O festival transformou-se muito ao longo de suas edig¢bes, sofrendo grandes
modificagBes no decorrer das décadas. Como ja comentamos®®, o Festival em seus primordios
foi pensado para exibir e dar espaco a exibicdo de obras em video no geral, tendo como
predominante na sua primeira edicdo, experiéncias de uma geracdo de produtores
independentes — que cresceram assistindo TV —, em um embate com a televisao brasileira,
com um projeto de renovacdo da sua linguagem. O projeto dos produtores nessa primeira edi¢cdo
explora varias possibilidades expressivas do video, em performances e instalacfes, para além
do uso televisivo, o que insinua a ligacdo do Festival com o campo das artes. lvan Negro Isola
(1983), diretor do Museu da Imagem e do Som, local em que aconteceu as oito primeiras
edicOes do festival, ja anunciava em texto inaugural no catalogo da primeira edi¢do: “Evento ¢
vento. Video Brasil foi pensado para ser muito mais do que um festival efémero”

(VIDEOBRASIL; SESC SP, 2015).

% Item 1.1.
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Optamos por dividir o Festival Videobrasil em trés etapas, partindo de 1983, primeira
edicdo, indo até 2001, momento em que firma o carater artistico da mostra e afina a concepgao
curatorial. Nas etapas, enfatizamos as caracteristicas e focos de cada fase e o lugar da arte em
cada uma delas.

Na 1?2 etapa (1983-1985), o foco do festival é voltado para produtores interessados em
fazer TV e a arte se evidencia como uma pequena vitrine, com videoperformances na abertura
do evento, realizadas por Otavio Donasci, e videoinstalagdes amadoras, em suma criadas pelo
pessoal da TVDO. A presenca artistica era pequena, contando com poucos nomes, mas de uma
vertente inovadora do campo artistico. O porte do evento € médio e a organizagdo precaria, com
patrocinio de empresas e industrias de equipamentos eletrénicos, sem apoio de leis de incentivo.

Na 22 etapa do festival (1986-1990), constatamos uma ampliacdo da vitrine da videoarte,
trazendo obras internacionais desse tipo de segmento da arte. O foco da mostra competitiva
continua sendo para produtores interessados em trabalhar para a TV, evidenciando a ponte que
procuravam fazer com canais brasileiros, embora as obras de carater experimental e artistico
crescessem nesse periodo. O festival adquire um porte maior, com mostras paralelas da
videoarte internacional como vitrine. Com isso, as videoinstalacdes e videoperformances
realizadas fora da mostra competitiva crescem e assumem novas dimensdes e preocupagdes,
saindo aos poucos do amadorismo. O patrocinio expande-se, mas ainda com predominio de
empresas e industrias de equipamentos eletronicos. Passa a contar com leis de incentivo em
1986, com o advento da Lei Sarney.

Ja na 37 etapa (1992 -2001), o festival opta por producdes de carater artistico e
experimental e, em 1994, incrementa a nomenclatura “artes eletronicas” ao nome do evento. A
periodicidade passa a ser bienal e nesse periodo é criada a Associacdo Cultural Videobrasil, que
coloca o evento no centro de um programa de pesquisa e fomento da producdo do Sul
geopolitico. E firmada ainda parceria com o Servico Social do Comércio de S&o Paulo (Sesc-
SP), local em que o0 evento passa acontecer. Nessa etapa, as videoinstalagdes assumem outras
dimensGes e o festival passa a comissionar obras. A arte vai de coadjuvante para protagonista
do evento.

O monopdlio das empresas de televisao discutido anteriormente no primeiro capitulo,
serve para explicar porque as primeiras etapas do festival foram financiadas, em grande parte,
por induastrias de aparelhos eletronicos. Aqueles eventos tinham como um dos objetivos
promover esse novo mercado e dar visibilidade as producgdes televisivas e agéncias de

publicidade e propaganda que delas faziam parte.
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A videoarte na primeira e segunda etapas era secundaria, um chamariz, pois o principal
objetivo era promover o pessoal da industria cultural, tanto 0os consagrados quanto 0s recém-
chegados. A arte é agregada ao festival com finalidade de criar valor simbdlico a producéao que
visavam promover. Por exemplo, o fato de convidarem artistas com grande visibilidade no
campo artistico da vertente mais inovadora, a exemplo de José Roberto Aguilar e Otavio
Donasci, € estratégico para a legitimacao do festival como espaco cultural. E mais, uma vez que
espacos de exposicdo para esse tipo de arte, ndo tradicional, eram escassos nesse periodo, 0s
artistas agiam a uma espécie de vale-tudo, afim de realizarem e exibirem suas obras. A liberdade
que o festival oferecia, funcionando na contra-mao de circuitos artisticos tradicionais, foi

primordial para o crescimento e a visibilidade dos experimentos com a arte do video.

2.2 — 12 Etapa (1983-1985)

O festival inaugurou-se com uma programacao extensa distribuida em sete dias de
evento, com mesa de debates, exibicdo de tapes em concurso e fora de concurso, premiacdes,
feiras, mostras paralelas, videoinstalac6es e performances ao vivo.

Uma das performances realizadas no festival, “Cavaleiro do Apocalipse”, criada por
Otavio Donasci, ocorreu na noite de abertura do evento. O artista ja havia trabalhado com
Super-8 no final da década de 1970, e em 1981, aprofundou sua pesquisa advinda da década
anterior, trabalhando os entrecruzamentos do teatro com os espetaculos multimidia. Nesse ano
ele concebe suas primeiras videocriaturas, desenvolvendo sua poética em torno do conceito
teatral de méscaras, por meio de videoperformances interativas. Videocriatura € um termo
cunhado pelo proprio Donasci, que designa um ser hibrido, composto de monitores de video
acoplados ao corpo de performers por intermédio de préteses ortopédicas (MELLO, 2008). A
performance realizada no festival constituia de uma videocriatura que interpretava o cavaleiro
do apocalipse. O estranho personagem, com cabeca de televis&o, vestia preto e cunhava uma
espada fosforescente. Montado em um cavalo branco, o cavaleiro percorreu as ruas de Sao
Paulo, da Rua Augusta até o Museu da Imagem e do Som, proferindo situacbes do momento

cultural da época como prendincio dos Gltimos tempos®. Nessa performance, o artista elabora

3 Tadeu Jungle cobriu a performance de Otavio Donasci no momento em que chega a sede do MIS, ela pode ser
visualizada no site do Videobrasil pelo seguinte link:
http://site.videobrasil.org.br/canalvb/video/1689119/Cobertura_da_performance_de_Donasci_no_MIS SP_1o0 F
estival

53


http://site.videobrasil.org.br/canalvb/video/1689119/Cobertura_da_performance_de_Donasci_no_MIS_SP_1o_Festival
http://site.videobrasil.org.br/canalvb/video/1689119/Cobertura_da_performance_de_Donasci_no_MIS_SP_1o_Festival

seu ensaio transgressor, apropriando-se tanto do video, marginalizado perante as outras

linguagens, quanto do contexto socio-politico pelo qual o Brasil passava.

¥4
Figura 10 - Cavaleiro do Apocalipse, Otavio Donasci, 1983
Fonte: Print do Video
http://site.videobrasil.org.br/canalvb/video/1689119/Cobertura_da_performance _de Donasci no MIS SP 1o F

estival

As videoinstalagfes foram realizadas pela produtora Videoverso em parceria com a
TVDO, que inicialmente tinha o objetivo de criar videos institucionais para empresas e
emissoras comerciais de TV. A Videoverso, criada em 1982 em S&o Paulo, pelo economista
Eduardo Abramovay, com a ajuda de Gil Ribeiro e do quarteto da TVDO, criou no primeiro
Videobrasil seis videosets, que compunham uma videoinstalagdo. Os videosets foram
intitulados de Video Fish, Video Chicken, Video Lareira, Ratdo VT, Fone Video e Freezer
Video. Essas videoinstalacGes parodicas podem ser vistas em um sentido de zombaria, com uma
denotacdo bem simples, de retirar a televisdo do seu ambiente comum, a sala de estar, criando
outras fungdes para ela, em que, no lugar de programa habituais de TV, eram transmitidas outras
imagens. O Video Chicken era composto de uma gaiola com galinhas dentro, contendo acima,
uma televisdo que transmitia um frango sendo assado, que vez ou outra emitia 0 som de um
galo cacarejando. O Video Lareira era nada mais que uma TV colocada sob carvao com lenha
ao redor, que transmitia um fogo ardente. O Fone Video constituia-se de uma TV sobre uma
escrivaninha com a imagem de um telefone, que vez ou outra tocava. Com excecao do Video
Fish, os outros videosets, que tinham por sentido dar outros usos a televisdo de forma criativa,

podem ser vistos abaixo:
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Figura 11 — Video Chicken‘, Videoverso/TVDO, 1983
Fonte: Site Videobrasil http://site.videobrasil.org.br/festival/arquivo/festival/programa/1402012

Figura 12 — Video Lareira, Videoverso/TVDO, 1983
Fonte: Site Videobrasil http://site.videobrasil.org.br/festival/arquivo/festival/programa/1402012

Figura 13 — Ratéo VT, Videoverso/TVDO, 1983
Fonte: Site Videobrasil http://site.videobrasil.org.br/festival/arquivo/festival/programa/1402012
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Figura 14 — Fone Video, Videoverso/TVDO, 1983
Fonte: Site Videobrasil http://site.videobrasil.org.br/festival/arquivo/festival/programa/1402012
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Figura 15 — Freezer Video, Videoverso/TVDO, 1983
Fonte: Site Videobrasil http://site.videobrasil.org.br/festival/arquivo/festival/programa/1402012

Ainda como fruto da primeira edicdo a TV Gazeta, por meio do jornalista Goulart de
Andrade, ofereceu espaco na programacao do 23? Hora a videos de destaque. O objetivo era
proporcionar visibilidade aqueles realizadores que ndo encontravam um meio de difusdo para
seus trabalhos. Com sua presenca marcante no festival, a produtora Olhar Eletrénico, que
garantiu trés dos dez prémios oferecidos pelo evento (Figura 16), chegou a ter espaco na TV
Gazeta.

Ernesto Varela, o inconveniente reporter criado e encenado por Marcelo Tas, surgiu
dentro do programa e se tornou uma das figuras centrais da programacéo, que divertia pela
forma ndo tradicional de como entrevistava as pessoas. A menor das emissoras paulistas e Gnica

ainda ndo vinculada a uma rede nacional foi a primeira a abrir a porta de seus estadios, dando
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oportunidade de trabalho a esses jovens videomakers®’. Nessa nova onda do video
independente, a que muitos consideravam propriamente um “movimento”, uma “onda criativa”,
artistas de todo o pais viriam agregar suas perspectivas plasticas, performaticas, politico/sociais
ou desconstrutivas ao uso do video como suporte, desenvolvendo sua linguagem como meio
(PRIOLLI, 2015).

1 b

{ ! s "
Tas, Marcelo Machado, Fernando Meirelles e Toniko Mello, da Olhar

Eletronico, com a amiga Graga Marques e o0s trés troféus que ganharam no festival, 1983
Fonte: Print de VB na TV (Programa 1)
http://site.videobrasil.org.br/canalvb/video/1749767/Producao_independente_televisao_e_abertura_politica_prog

- T =8 ‘
Figura 16 — A partir da esquerda, Marcelo

rama_1 180 Festival 30 Anos e Panoramas_do Sul

Na segunda edicdo do Festival Videobrasil, de 1984, foi criado o Video Mercado,
devido a necessidade dos realizadores independentes no ano anterior de comercializar 0s seus
tapes. O Video Mercado foi a primeira tentativa organizada que visou a estabelecer uma ponte
entre os produtores de videotapes e 0s interessados em comprar o produto. Os géneros de ficgdo
e documentario predominaram nessa mostra, principalmente ao que se diz respeito as denuncias
de realidades politicas e sociais, que os grandes veiculos de comunicacdo ocultavam. Thomaz
Farkas, presidente da Fotoptica e criador do evento, em um dos textos inaugurais do catalogo
dessa segunda edicdo, relaciona o foco dessa produgdo com a mudanca socio-politico pela qual

0 Brasil passava:

87 Tadeu Jungle, da TVDO, conta em depoimento, que Goulart de Andrade havia os convidado primeiro para
realizar um programa ao seu lado na TV Gazeta, mas ndo toparam, porque queriam ser pagos pelo servico. Na
recusa da TVDO, a Olhar Eletronico foi chamada e aceitaram o trabalho. (JUNGLE, 2007)
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O Il FESTIVAL FOTOPTICA-MIS DE VIDEO BRASIL coincide com um
periodo de transformagBes em nosso pais — econdmicas, politicas e sociais.
Estamos curiosos e atentos, mais exigentes e satisfeitos e queremos saber das
coisas, ja. Somos hoje um publico mais sofrido e critico e queremos ver 0s
dois lados da moeda. Nesta conjuntura, a “avidez do saber para se defender”
aplica-se também a videoimagem, que é a mais discutida fonte informativa e
forma educativa que predispomos. (Il FESTIVAL FOTOPTICA-MIS DE
VIDEO BRASIL, 1984, p. 2).

Parece ser o grande intuito dessa edigédo colocar esses novos produtores em contato com

grandes nomes da televisio brasileira da época®®. O experimentalismo nessa mostra se

evidencia em alguns videoclipes e videoperformances. A abertura contou novamente com uma

encenacdo de Otavio Donasci, intitulada “Video-teatro: A madscara eletronica”. Sobre essas

expressdes pré-gravadas e exibidas em formato de mascaras eletrdnicas, Otavio Donasci,

encenador e criador, comenta:

Talvez as méascaras sejam seres que fomos ou que gostariamos de ser. Ao
estudar a mascara, mais precisamente, a expressao e a linguagem do teatro, eu
senti a falta das possibilidades que o video d4, coisa que ja havia notado em
trabalhos anteriores. Descobri que o ator (unidade fundamental do teatro)
compunha-se da expressdo facial e corporal na mesma proporcéo. Entéo,
substitui metade de um ator (seu rosto) por um monitor de video, onde
trabalharia sua expressao facial. Esta costura eletrénica gerou um ser na boa
tradicdo dos Frankstein: que assusta porque é diferente. E que é engracado,
porque é diferente. Para mim, é mais do que um trabalho isolado: é uma
proposta de linguagem hibrida, com as vantagens do hibridismo. Os pontos de
cruzamento entre o teatro e o video sdo Unicos. Dai, as possibilidades que s6
0 Videoteatro pode explorar: como numa cena de morte, onde o rosto do
cadaver se desfoca ou um ser raivoso em que a boca entra em close ocupando
toda a cabeca do ser. (Il FESTIVAL FOTOPTICA-MIS DE VIDEO BRASIL,
1984, p. 29).

38 Walter George Durst, importante dramaturgo da Rede Globo, foi um dos convidados para integrar o jiri da

mostra competitiva.
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Figura 17 — Video-teatro: a mascara eletrénica, Otavio Donasci, 1984
Fonte: Site Videobrasil http://site.videobrasil.org.br/festival/arquivo/festival/programa/1402020

Outras videoperformances fizeram sucesso na mostra competitiva, duas delas ganharam
premiagdo. Uma foi o registro realizado por Tadeu Jungle e a TVDO de uma performance
executada pelo artista Ivald Granato, em que criticava a intelectualidade paulistana e 0 mundo
das artes contemporaneas. A obra Ivald Granato in performance levou o prémio de 4° lugar,
com a sua satira acida que debochava de certas figuras, o proprio artista se travestia de varios
delas, como o “Gaiato”, o “Arthur Milionario”, a “Safada di Copacabana” (Figura 18), o “Andy
Warhol”, entre outros. Sobre a dificuldade de tentar unir video e arte e acerca das referéncias

absorvidas pelo grupo, Tadeu Jungle esclarece:

Durante esses anos todos, a informacao sobre videoarte que recebiamos do
exterior era minima. Por meio das Bienais de So Paulo e de uma ou duas
pequenas mostras. Talvez essa desinformacéo tenha contribuido para a nossa
autonomia de linguagem. Tinhamos na cabeca o programa Abertura, com as
entrevistas de Glauber Rocha misturadas com o deboche do Chacrinha e os
filmes de autor europeus. Nam June Paik também pintou por ai. Adoramos o
Good Night, Mr. Orwell. Nos unimos ao artista plastico Ivald Granato para
fazer um video-in-performance. Achavamos que poderiamos nos
institucionalizar por meio das artes plasticas. Nao dessa vez. O video foi
premiado no Videobrasil, mas ndo exibidona TV...

Fizemos entdo uma série de projetos unindo documentarios, arte e video.
Todos foram negados. Um verdadeiro “show de ndos”, como diziamos. Fomos
acostumando a fazer tudo como os poetas: “no muque”. [...]. O pais, que ja
ndo se interessava pela memoria e pela arte, parecia desconhecer o suporte
video. (JUNGLE, 2007, p. 206).
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“Ivald Granato in Performance”, o quarto colocado no festival

Figura 18 — Ivald Granato in performance (Safada di Copacabana), Tadeu Jungle e TVDO, 1984
Fonte: O Estado de S. Paulo, 28 ago. 1984

A outra performance premiada pelo evento, em 5° lugar, foi criada por Marina Abs, que
marcava presenca pela primeira vez no festival. No video, a autora grava a ac¢ao do ator e Dj
Theo Werneck empunhando uma espada de luz neon verde no escuro. E ator realiza efeitos
Opticos com a luz da espada através de movimentos corporais ao som da banda alema
Kraftwerk, sem desvendar o rosto. “Grafiti efémero”, trabalha a captacdo do efeito da luz de
acordo com que o ator se movimenta, criando padrdes e desenhos que se imprimem no video,
revelando uma plasticidade prépria, de captar essa acdo momentanea. (VIDEOBRASIL; SESC
SP, 2015).

Ainda no espaco expositivo do MIS durante o festival, foram exibidas videoinstalacoes,
sendo uma delas a “Nossa Senhora!”, de Tadeu Jungle e Walter Silveira. A obra representa um
oratério composto de monitores, reprodutores VHS, velas, e dois genuflexdrios®®, que foram
dispostos em um espaco de 9m2 em varios planos. No monitor disposto na parte mais alta,
deitado de lado, era exibida a imagem da parte superior de Nossa Senhora Aparecida e, abaixo
dele, havia outro que exibia a parte inferior da santa. Os outros seis monitores dispostos ao
redor exibiam velas brancas acesas. Do audio provinha o som de musicas sacra e profana, e

outros discursos religiosos. Além das velas reais acesas por volta dos monitores, o publico era

39 M6vel de madeira usado nas igrejas, para que os fiéis possam se ajoelhar e rezar.
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convidado a participar, acendendo mais velas e convidado a cultuar a0 que chamavam de
“maior oraculo contemporaneo” (I FESTIVAL FOTOPTICA-MIS DE VIDEO BRASIL,
1984). De acordo com a critica de arte da Folha de S. Paulo daquela época, Marion Strecker
Gomes (1984), “a obra parece representar um oratorio mas, para seus autores, a instalacdo é um
simbolo critico do ‘maior oraculo contemporaneo’, a TV”. Na mesma critica, publicada em 24
de agosto, Marion Strecker (1984) ainda aponta certas questdes sobre a videoarte,
demonstrando com a descricdo dessa obra, principalmente, que 0 meio — quando utilizado por
artistas daqui do Brasil, “vislumbrados com a maquina”, segundo ela —, ndo se constitui como
mensagem, e sim como critica da sempre mal falada televiséo. Tais ambientes ndo se consistem
de nada mais que producdes alegdricas, que vez ou outra, criticam seu préprio meio, mas que

muitos poucos se preocupam em trabalhar a sua linguagem.

Figura 19 — Nossa Senhora!, Tadeu Jungle e Walter Silveira, 1984
Fonte: Site Videobrasil http://site.videobrasil.org.br/festival/arquivo/festival/programa/1402021

Essa mostra, de acordo com Rubens Ewald Filho (1984), entdo critico de cinema que
escrevia para o jornal Estado de S. Paulo e que foi também um dos jurados do evento, pontuou
que devido ao amadorismo de muitos concorrentes e a falta de novas ideias e propostas, chegou-
se a “conclusdo de que se mudou a forma, mas continua a mesma pobreza de conteudo”
(FILHO, 1984). De acordo com o critico, a propria organizacao do festival estava ciente de que
no proximo ano teria que fazer transformacoes, para ndo perder a qualidade do evento.

No entanto, na terceira edicdo, de 1985, o festival amadurece partindo para um outro

trabalho, dando inicio & criagdo de uma Videoteca no Museu da Imagem e do Som. Além de
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guardar e preservar trabalhos de membros que circulavam, o festival buscou a iniciativa de
restaurar e mapear tapes dos pioneiros, a fim de preservar suas experiéncias. Com a ajuda da
Sony do Brasil e patrocinado pela Secretaria de Estado da Cultura e o MIS, foi realizado um
rigoroso trabalho de levantamento de acervo, garimpo e arqueologia eletrdnica, em que se
buscou tais obras, dispersas entre Sdo Paulo e Rio de Janeiro.

Segundo os responsaveis pela acdo®’, boa parte das obras encontradas, estavam
guardadas em péssimas condi¢cdes de conservacdo, em que a maioria estava deteriorada. No
entanto, grande parte dos tapes foi restaurada e transcrita para fitas de % de polegadas. No
catalogo, os organizadores listam o0s artistas que tiveram seus trabalhos recuperados, sendo eles:
Andréa Tonacci, Angelo de Aquino, Anna Bella Geiger, Artur Matuck, Bill Martinez, Carmella
Gross, Donato Ferrari, Flavio Pons, Fernando Cocchiarale, Gabriel Borba, Gastdo de
Magalhées, Geraldo Anhaia Mello, Ivens Machado, Helena Bueno/Adelino S. Abreu. José
Roberto Aguilar, Jalio Plaza, Liliane Sofler, Leticia Parente, Luis Gleiser, Marcelo Nitsche,
Marco do Vale, Mério Espinosa, Miriam Danowski, Milon Lana, Norma Bahia, Otavio
Donasci, Paulo Bruscky, Paulo Herkenhoff, Regina Silveira, Rita Moreira, Regina Vater,
Roberto Sandoval, Sonia Andrade, Sonia Fontanezi, Sonia Miranda, Tadeu Jungle, Walter
Silveira, Wesley Duke Lee (111 VIDEOBRASIL, 1985). Grande parte desses videos resgatados
foram exibidos na mostra “Pioneiros”, como parte da programacao do festival, sob a curadoria
de Lucilla Meirelles. A retrospectiva exibiu 35 trabalhos recuperados, realizados em video entre
1974 ¢ 1980. De acordo com o festival “a mostra ilumina obras que abriram caminho para a
compreensao do video como linguagem propria, de vocagao experimental” (VIDEOBRASIL,;
SESC SP, 2015, p.41).

Segundo a propria Associacdo Cultural Videobrasil, a mostra ocorrida em 1985

aconteceu em:

[...] meio a um anticlimax politico: findo o mandato do Gltimo presidente
militar, o general Jodo Batista Figueiredo, o Colégio Eleitoral elege o
representante da oposicdo, Tancredo Neves, que morre antes de assumir e é
substituido por José Sarney, do partido que apoia o regime militar. O Festival
encampa a militancia do video independente contra a monopdlio estatal dos
canais de TV, premiando trabalhos produzidos por emissoras piratas e canais
comunitarios experimentais. (VIDEOBRASIL; SESC SP, 2015: p.35)

Ainda nessa edicéo, o festival passa a excluir obras da mostra competitiva que ja haviam

sido exibidas pela televiséo e, com intencdo de atender a uma producéo diversificada, opta por

40 Todo o trabalho listado, de levantamento, garimpo e arqueologia foi realizado por Jodo Clodomiro do Carmo,
Lucilla Junqueira Meirelles, Tadeu Jungle, Tatiana Calvo Barbosa e Walter Silveira (3° VIDEOBRASIL, 1985).
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criar novas categorias como clipe, documentario, ficcdo e experimental. No mais, ainda temos
a importante presenca da Secretaria de Estado da Cultura no evento, que anuncia, junto com o
MIS, pela primeira vez a criacdo de prémios em dinheiro, num total de Cr$ 54 milhdes, para
fomentar a producao de video. Por parte dos organizadores e adjuntos, surgiu o “Projeto Antena
Livre”, que tinha por intuito destinar um canal UHF para a exibicao de tapes que participariam
do festival, com o propoésito de que o publico pudesse assistir de casa e 0s produtores tivessem
mais repercussao. No entanto, a Secretaria de Cultura ndo conseguiu que o Ministério das
Comunicag6es concedesse um canal. De qualquer maneira, essa ideia viraria tema de debates
dentro da mostra (FOLHA DE S. PAULO, 1985; VIDEOBRASIL; SESC SP, 2015).
Novamente, quem inaugura a abertura da terceira edicdo do festival — que teve como
sede o teatro Sérgio Cardoso** —, com uma performance pelas ruas de S&o Paulo, é Otavio
Donasci. A performance “Videotauro” vai além de simples atores com cabega de monitores de
20 polegadas. Dessa vez o artista, além de se fantasiar de videocriatura e se apropriar de uma
charrete, o cavalo que a puxava, também estava a carater, com uma mascara eletrénica acima
da cabeca, para espanto dos transeuntes que passavam naquele momento nas ruas do Bexiga.
Nessa edicdo, Donasci ganha lugar de destaque no catalogo do evento, pela grande participacédo
e mérito em ter criado o Videoteatro, um projeto, que segundo ele, é tipicamente brasileiro. No
espaco do catalogo, dedicado ao seu projeto, o performer disserta sobre a méscara eletronica,
explicando a importancia das méscaras para a histdria da cultura, referindo-se as festas, ao
teatro, ao carnaval, entre outros. Discorre também acerca do advento das tecno-imagens
(fotografia, cinema, video) e como elas propiciaram uma vivéncia diferente no ser-humano, em
que todo o nosso universo cultural passa a ser ditado por elas, inclusive a arte. Além disso,
explica o estilo Frankenstein e o processo da costura eletronica, que causa bastante espanto,
mas que diverte por ser diferente. Ao fim, os organizadores relinem os prémios adquiridos pelo
artista e sua equipe em suas apresentacdes de videoteatro pelo Brasil e 0 mundo e tecem uma
breve trajetéria de participacbes com suas videocriaturas nesses diversos lugares, desde o
comeco de sua pesquisa com VHS, em 1980. Donasci iria discursar sobre esses temas durante

todo o funcionamento dessa edigdo, em horarios prévios marcados (111 VIDEOBRASIL, 1985).

41 0 Museu da Imagem e do Som (MIS) estava passando por reformas, na proxima edigéo o festival ja voltaria a
acontecer em seu espago recém-reformado, que foi todo pensado para receber um grande publico, e o video ganha
uma sala para exibicdo permanente.
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Figura 20 — Videotauro, Otavio Donasci, 1985
Fonte: Site Videobrasil http://site.videobrasil.org.br/acervo/obras/obra/472214

O grupo Olhar Eletrénico também recebeu homenagem nessa edicéo, e teve de ficar de
fora da mostra competitiva, pela politica adotada pelo festival de ndo exibir tapes nessa
categoria que ja haviam sido exibidos pela TV. J& nessa mostra, o juari pende para obras de
carater experimental, premiando trés obras nessa categoria. Um dos premiados é o video
“Interferéncia” de Eder Santos*?, que estaria participando pela primeira vez do festival. Em
entrevista ao jornal Folha de S. Paulo (1985), Solange Farkas diz que a grande revelacdo do
festival estd na area experimental, categoria que até entdo vinha recebendo o menor nimero de
inscritos. Para ela, o que mais a impressionou “foi a linguagem usada pelos concorrentes”, pois

nao parecia mais como nos outros anos, “gente que queria fazer cinema e acabou fazendo video”

(FOLHA DE S. PAULO, 1985).
2.3 — 2% Etapa (1986-1990)
Farkas constata que o Festival se consolida como um espaco fundamental de exibicéo

de video em 1986, na sua quarta edi¢do. Devido ao grande nimero de inscritos (Ver ANEXO

I11), essa edicdo realizou uma sele¢cdo mais cuidadosa que a anterior e optou por producdes

42 A obras do videoartista mineiro serdo exploradas no proximo capitulo.
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artisticas que envolvem o video. O quarto Festival Videobrasil, de 1986, realizou em parceria
com o Video Data Bank de Chicago®, sob curadoria de Tadeu Jungle, a “Mostra Norte-
americana de Video Contemporaneo”. A mostra reuniu 80 obras de 57 pioneiros da videoarte
internacional e foi distribuida pelos dias do evento por varias tematicas, tais como: “Science of
fiction”; “Inventing the everyday”; “New narratives strategies”; “Body politic”; “Modern
life ”; “Performing the eighties”; “Video Noir”; e “Whats does she want” (série que trata da
questdo feminina).

Outras mostras da videoarte internacional foram realizadas durante o festival em
parceria com instituigdes culturais, que tragaram um panorama atualizado da videoarte. Na
Franga, com videos produzidos entre 1982 ¢ 1984, dividido entre os blocos “Video de
Creation”, “Art Vidéo Francais” e “La est Mirros Honiplement qui Grirce”; no Canada, com a
mostra intitulada “Recent Canadian Video”, reunida pelo acervo do Consulado canadense; na
Alemanha, com obras de carater politico e social organizadas pelo Instituto Goethe de Munique;
e na Inglaterra, em parceria com o British Council, que teve as obras selecionadas pela
distribuidora independente London Video Art*, que emprestou videos referentes ao movimento
scratch video®, que emergiu na Inglaterra em clubes ingleses (VIDEOBRASIL; SESC SP,
2015).

Muitos artistas puderam presenciar nesse ano a euforia de ver finalmente sancionada a
lei de incentivo a cultura, pelo presidente José Sarney, o que acabou sendo importante foco de
debates entre os produtores do festival. A lei concedia uma autorizacdo de deduzir do imposto
de renda despesas destinadas a atividades culturais, dentro de certos limites. A lei abria portas
para que muitas empresas passassem a aplicar verbas significativas em arte e cultura, uma vez
que era vantajoso para elas. Ao mesmo tempo, com isso, a cultura e a arte voltariam a receber
um apoio gque ha tanto tempo nao recebiam.

Dessa vez, o artista José Roberto Aguilar foi 0 homenageado da edicdo e, a0 mesmo
tempo em que exibiram uma retrospectiva de suas obras em video intitulada “O olho do diabo”,
ele comandou uma suntuosa performance de abertura, em que embrulhou e desembrulhou o

recém-reformado MIS com centenas de metros de plastico preto, em uma citacdo ao artista

43 Fundado por alunos da Escola do Instituto de Arte de Chicago em 1976, abriga hoje 5 mil obras, sendo uma das
mais completas cole¢des de video do mundo.
4 A London Video Art, uma das primeiras distribuidoras de video mudaria seu nome e se incorporaria mais tarde
a distribuidora LUX. Website: https://lux.org.uk/
4 Os artistas ligados a0 movimento, a exemplo de Kim Flitcroft, Sandra Goldbacher, os Duvet Brothers e Mark
Wilcox, tinham por costume se apropriarem de imagens do cinema e da TV comercial, fazendo edic6es de cortes
rapidos e ritmos misturados, atacando o comercialismo da televisdo e do cinema e até mesmo a videoarte “de
galeria” (VIDEOBRASIL; SESC SP, 2015).
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bulgaro Christo, que é conhecido pela acdo de embrulhar monumentos, pontes, objetos, entre
outros. Em 1985, Christo e sua mulher Jeanne Claude, embrulharam a ponte Neuf em Paris com
tecido (ver figura 21). A performance de Aguilar, que chamou de “Anti-Christo”, parou o
transito da avenida Europa, que ficou interditada por uma hora. Aguilar contou com a ajuda do
Corpo de Bombeiros para “embrulhar” o museu (ver figura 22), que foi “desembrulhado” na
abertura do evento (VIDEOBRASIL; SESC SP, 2015). Na concep¢do de Aguilar, “o
desembrulhar significa apenas uma metafora para o desvendamento do olhar, de levar o seu
proprio olhar a ver as coisas como se fosse a primeira vez” (AGUILAR, transcri¢do VB na TV
30 anos PGM4%),

@ picture-alliance Adp

‘ Figura 21 — Pont-Neuf Wrapped, Chrtisto e Jeanne-Claude, 1985
Fonte: http://www.dw.com/pt-br/h%C3%A1-20-anos-parlamento-alem%C3%A30-era-embrulhado/g-18525732

46 Link de acesso para o video: https://vimeo.com/81202383
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Figura 22 — Anti-Christo, José Roberto Aguilar, 1986
Fonte: Site Videobrasil http://site.videobrasil.org.br/festival/anteriores/4festival
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Acerca da selecdo do juri para a mostra competitiva, até a quarta edicdo do Festival
vemos a repeticdo de alguns nomes na banca examinadora (Ver Anexo 1V). A politica de ndo
repeticdo, estabelecida ap0ds a quarta edicdo, foi essencial para conter as criticas feitas a tltima
mostra. Composto por Candido José Mendes de Almeida, Décio Pignatari, Marcos Gaiarsa,
Sylvio Back, Teté Vasconcelos e Walter George Durst, nessa edi¢do, o regulamento da mostra
competitiva foi alterado novamente, em que se optou por criar um grande prémio e quatro
menores para cada bitola. Numa acdo que foi chamada pelo publico de “vergonhosa”, o juri
transferiu para o U-Matic o grande prémio do VHS, alegando baixa qualidade nos trabalhos
selecionados nesse modelo. O Festival foi tachado de incoerente por essa agdo, considerando
hediondo a mudanca para outra matriz. Apos esse infortlnio, optou-se por ndo mais repetir
membros na banca julgadora, passando a ser renovado a cada edicdo. (VIDEOBRASIL; SESC
SP, 2015)

Dentre os festivais Videobrasil que se seguem, surge uma ampla gama de
acontecimentos e mudangas que irdo nortear as produgdes de videoartistas, passando o evento
a estabelecer um maior contato internacional com outros circuitos e agentes. Na edicdo de 1987,
o0 Festival aposta fortemente na internacionalizacao, convidando um dos artistas inventores da
videoarte para a mostra, 0 nova-iorquino Ira Schneider. O artista pioneiro da videoarte comecou
a produzir em 1969 ao ter contato com equipamentos de video portateis. O Consulado Geral

dos Estados Unidos cedeu cinco trabalhos do artista para o festival: Wipe Cycle (documentario
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sobre sua primeira videoinstalacdo, apresentada em 1969 na Howard Wise Gallery, de Nova
York), de 1969; Time Zones (A Reality Simulation) (documentério sobre a instalacdo de mesmo
nome), de 1974; Echo (Video experimental), de 1975; Who Killed Heinrich Hertz
(documentario sobre a descoberta do eletromagnetismo), de 1987; e Night Life TV (trechos do
programa apresentado pelo artista todas as quintas-feiras as 00:30 no canal C em Manhattan),
sem data. Com a apresentacdo dos videos cedidos e a presenca do videoartista no festival,
Schneider pdde discutir e falar sobre seus trabalhos, enriquecendo o conhecimento acerca dessa

vertente do video, a videoarte, que até entdo era pouco conhecida no Brasil.

Videobeasdl

No MIS a videoarte do
“papa’’ Ira Schneider

Figura 23 — Fotografia de Ira Schneider no Festival Videobrasil, 1987
Fonte: Jornal Folha de S. Paulo, 12 dez. 1987

bra Schneider. um dos ploaeires da videoarnie, que part=ipa « ‘u.'»

Se tornando uma tradicdo, o Festival Fotoptica Videobrasil traz nessa edi¢do outra
importante mostra internacional, com representantes da videoarte da Franca, da Alemanha, da
Inglaterra e dos Estados Unidos. No entanto, os destaques dessa mostra sdo os trabalhos em
video do artista Nam June Paik, “Mein Kélner Dom” (1980) ¢ “Video Art”, cedidos pelos
Instituto Goethe, da Alemanha, e pelo Consulado Geral dos Estados Unidos. Da Alemanha,
somariam-se mais cinco videos a serem apresentados e da Inglaterra, dezoito, além dos videos
franceses, que foram cedidos pelo Cendotec (Centro Franco-Brasileiro de Documentagédo
Técnica e Cientifica) e pelo The British Council.

Embora tenha havido grandes elogios a mostra anterior pelas producées experimentais

que, de acordo com o0s organizadores, incidiam a maior qualidade e originalidade, a quinta
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edigéo se inauguraria em clima de alvorogo. Muitos realizadores da vertente experimental, com
obras barradas da pré-selecdo, culpam a organizacdo de privilegiar producdes que aspiram a
insercdo na TV comercial. A maior polémica gira em torno da obra “Caipira In” de Tadeu
Jungle, produzida pela TVDO e protagonizada por Roberto Sandoval, que foi recusada pelo juri
por falta de narrativa. Tadeu Jungle, que teve outra obra aceita “Herois da decadén(s)ia”, acusa
o festival de privilegiar obras feitas para a televisdo e declara que “Caipira In ¢ arte”, e como
forma de protesto, na noite de abertura, instala um mata-burro na entrada do evento. A obra
rejeitada acaba sendo incluida na mostra, mas Tadeu Jungle anuncia sua retirada, mantendo
Herois, como uma resposta do que estava acontecendo. Em entrevista a revista Vide Verso de
Ribeirdo Preto, Tadeu Jungle explica o porqué da insatisfacdo da rejeicdo de “Caipira In” e a

sua integracdo a programacao do evento a posteriori:

Pois o video ANA C., que tem uma hora de duracéo havia sido desclassificado
no ano passado, ou melhor, sua data de edicéo era anterior a 1° de setembro
de 1986. Assim, com um “buraco”, fomos inclusos. Isto gerou um certo
desconforto. Junto aos produtores pareceu que nds haviamos feito “pressao”
junto a comissdo para a entrada do video. Ndo fizemos. Nada. Sé ficamos
ainda mais putos. E, portanto tomamos uma atitude. Ndo vamos exibir
CAIPIRA-IN no festival. E uma pena pois seria o primeiro video “estéreo” ja
veiculado num festival brasileiro de video. Mas vamos deixar as coisas bem
claras: CAIPIRA-IN ¢é algo além que ndo sera submetido a este tipo de
tratamento e ndo sera submetido a um juri de televisdo. CAIPIRA-IN E ARTE.
Para agueles que se interessam neste tipo de trabalho, fiqguem atentos, pois até
o final do ano iremos exibi-lo em uma galeria de arte ou hum museu. Pérola
no focinho de porco. (VIDE VIDEO, 1987, p. 20).

Em entrevista ao jornal Folha de S. Paulo, Jungle ainda insiste em atacar o juri e a
organiza¢ao do festival: “O juari oficial € uma balela, ndo conhece o produto e ¢ incompetente
para julgar video; o festival é feito por amadores e ndo me interessa participar disso" (FOLHA
DE S. PAULO, 1987). Durante a mostra, os produtores da TVDO, Walter Silveira e Tadeu
Jungle, “de saco cheio de serem tratados como videomakers, que produzem e enchem as tripas
da programagao do festival” (VIDE VIDEO, 1987, p. 19), distribuiram o manifesto “Barco sem
rumo”, cujo texto iniciava com o seguinte trecho: “este festival se apresenta como uma velha
caravela que levantou suas velas poucos meses atras, encheu-as de marketing e merchandising
e agora, inflada pelo muito vento-video, vaga por ai, perdida, sem rumo nem destino” (VIDE
VIDEOQO, 1987, p. 19). O manifesto circulou e arrecadou assinaturas durante os quatro dias do
evento, gerando muitas polémicas.

Ao final do evento, o video “Herois da decadén(s)ia” foi premiado com o grande prémio

em U-Matic. Tadeu Jungle recusou-se a ir receber o prémio, no que seu sécio, Walter Silveira,
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tomou o seu lugar, ndo deixando de fazer um longo discurso entre o patético e o0 melancolico.
O jornalista Claudio Odri (1987), da Gazeta de Pinheiros, diz que “foi um final ridiculo e
infantil”, em que o videomaker soltou farpas em varias direcdes, reclamando, principalmente,
da auséncia de critérios na selecao prévia dos videos.

O jari dessa mostra foi composto por Antonio Calmon (cineasta e roteirista do programa
Armacdo llimitada), Guilherme Lisboa (diretor do MIS), Jodo Paulo de Carvalho (editor de TV
e do Armacdo Ilimitada), Lauro César Muniz (autor teatral e de novelas), e Walter Clark
(produtor de TV, eleito pelo voto direto dos videomakers no ato da inscricdo). Com excecao de
Guilherme Lisboa, entdo diretor do MIS, os outros componentes do jari eram todos advindos
datelevisdo, o que evidencia a preferéncia por obras destinadas a esse meio. Dois deles, Antonio
Calmon e Jodo Paulo de Carvalho, eram integrantes do programa “Armacdo Ilimitada” da
Globo, que segundo Dagoberto Bordin (1987), repdrter da Folha da Tarde, revolucionou “a
linguagem televisiva imprimindo nela muito da experiéncia acumulada de diversos anos de
producdo videografica independente”. A novidade dessa mostra foi a criacdo do juri popular,
que abria votacdo todos os dias apds as exibi¢bes dos videos. No final do festival, o video
ganhador receberia um grande prémio do juri popular, independente da bitola utilizada (VIDEO
JORNAL, 1987). Em virtude dos 30 anos do festival, em um dos compilados do VB na TV,
Solange Farkas rememora esse acontecimento marco no Videobrasil, explicando o ocorrido e a

incompreensdo naquela época para aquele tipo de arte:

Era um trabalho incrivel, mas era um trabalho tipico de videoarte, um trabalho
gue antecipava as questfes da videoarte no momento onde isso, a gente ainda
ndo conhecia muito bem, e algumas pessoas da comissdo que eu tinha que
lidar e driblar, rejeitaram aquilo de um jeito radical. “Isso é uma loucura” “Isso
ndo ¢ nada” “Cadé a narrativa” [se referindo a falas de outras pessoas]. A
discussdo mais insana. (FARKAS, transcricdo VB na TV 30 anos PGM2*%).

A partir daqui a cisdo dentro do festival se tornaria evidente. Era encabecada pelas duas
produtoras mais frequentes: a Olhar Eletrénico, que defendia o privilégio das producdes
voltadas para a televisdo comercial; e a TVDO, que intercedia a favor das producdes
experimentais. A respeito da crise de identidade pela qual o festival estava passando, Solange
Farkas desabafa em entrevista ao Folha de S. Paulo:

Quando a organizacdo pensa em critérios voltados mais para a videoarte e para
videos experimentais, as produtoras criticam dizendo que o festival se fechou
ao amadorismo. Quando os critérios de selecdo se aproximam das producdes

47 Link de acesso para o video: https://vimeo.com/80087344
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cujo objetivo é a comercializacdo, os produtores de video experimental
reclamam dizendo que o festival quer reproduzir o estabelecido. Um equilibrio
ofende as duas vertentes. (FOLHA DE S. PAULO, 1987).

Em relacdo as exposicOes realizadas para o festival, foram exibidas quatro
videoinstalagdes, duas do artista Artur Matuck, “Teleshow by Dr. Sharp” e “Megaan observa
um humano”, uma de José Roberto Aguilar, intitulada de “Anavedave”, e uma de Mauro
Cidero, “The Uirapuru”. “Megaan observa um humano”, de Matuck, acabou se reduzindo a
uma exposicao fotografica, e em “Teleshow by Dr. Sharp” o artista utilizou recursos do slow
can, em que fez experimentos misturando sinais de audio e video. O video mostra o pioneiro
da telecultura Willoughby Sharp, discorrendo a respeito da cultura tecnoldgica. (V FESTIVAL
FOTOPTICA VIDEOBRASIL, 1987).

Na videoinstalacdo de Aguilar, o artista construiu um tanel com lona preta de 11x3
metros, que nomeou de "Convite ao Voo, Tunel dos ventos, Tanel do Encontro, Tunel do
Convite" (ver figura 24). Dentro do tdnel era transmitido continuamente um video de 35
minutos, que teve como inspiracdo um livro mistico do século XII chamado de “A linguagem
dos passaros”, do poeta iraniano Farid Ud-Din Attar, que contém a esséncia do pensamento sufi
(corrente mistica e contemplativa do Isldo). (V FESTIVAL FOTOPTICA VIDEOBRASIL,
1987).

Figura 24 — José Roberto Aguilar na entrada do tnel da obra “Anavedave”, José Roberto Aguilar, 1987
Fonte: Site Videobrasil http://site.videobrasil.org.br/festival/arquivo/festival/programa/1402066
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Devido a rixa entre vertentes na quinta edi¢do, com produtores indecisos entre fazer TV
ou arte, o festival teria que optar entre dar espago ao jovem produtor ou estimular a
profissionalizacdo. Optou-se, na edi¢cdo seguinte, pela segunda alternativa, escolhendo partir
para uma fase mais criteriosa, deixando o amadorismo de lado. Até entdo, a edi¢cdo de 1988, foi
a mais recheada de convidados internacionais, o que fez com que os realizadores brasileiros
entrassem em contato direto com a producéo de fora. Dessa politica de contato com a producéo
global, oferecendo aos artistas brasileiros do video oportunidades de aprendizado e troca fora
do pais, o Festival Videobrasil palpar-se-ia cada vez mais, a cada edicdo. Como pontuou Gabriel
Priolli: “A fase de dar for¢a ao jovem produtor ja passou” (VIDEOBRASIL; SESC SP, 2015:
p.77).

O tedrico do video, Arlindo Machado, em um ensaio de 1984 originalmente publicado
em “Guia do video no Brasil”, intitulado “Perspectivas do video no Brasil”, j4 chamava a
atencdo para 0s rumos que a producdo videogréfica estava indo e os cuidados que se deveria

tomar:

Hoje, quando se prevé para o Brasil o boom da producdo eletrénica
independente, em virtude de varios fatores conjunturais, é preciso comecar a
identificar as inteligéncias verdadeiramente autbnomas e 0s projetos criativos
verdadeiramente renovadores. Com a reserva de mercado e a ampliagdo dos
circuitos exibidores, é quase fatal que o panorama videografico nacional seja
inundado por uma enxurrada de subprodutos convencionais e rotineiros. Mais
do que nunca, é preciso elevar o nivel das discussdes e das exigéncias,
fomentar nucleos de producdo qualitativa e assim contribuir para a criacao de
uma geracdo nova de telespectadores, que permita subsistir e florescer o
produto diferenciado. (MACHADO, 2006, p. 265).

Podemos ver no anexo |11 dessa dissertacdo o salto quantitativo no nimero de inscritos
para a mostra competitiva, que aumentou significativamente desde a primeira edicdo. Esse
crescimento pode ser visto como uma facilidade de acesso ao suporte pelas microprodutoras ou
pela grande influéncia dessa nova geracdo que estava revolucionando a TV da época, e também
pelo florescimento dos videoclubes, entre outros motivos. Ou seja, 0 que podemos constatar
através do numero de inscritos ao passar das edi¢cdes é gue aumentou significativamente, o que
justifica o festival optar pela profissionalizagdo dos produtores, para atestar a qualidade das
obras e o pleno funcionamento do festival. Numa critica escrita para o Jornal da Tarde, Gabriel

Priolli, que até entdo participava da comissdo organizadora do Videobrasil, relata o seguinte:

A comissdo organizadora do festival considera que o mercado da producéo
independente de video esta consolidado no Pais, criou lagos com a televiséo e
a publicidade, e tem o respeito de todo o setor audiovisual. Portanto, ja ndo
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cabe mais nenhuma indulgéncia ou paternalismo com as boas ideias mal
resolvidas nem com as superproducdes que nao ousam ir além do
convencional. Competéncia € 0 minimo que se exige, mas 0 que se premia é a
criatividade. (PRIOLLI, 1988).

Sendo assim, o Videobrasil aproxima-se cada vez mais de se transformar em um festival
tipico de artes, que se consolidaria em 1994, ao incorporar a expressao “arte eletronica” ao
nome do evento.

As instituigOes parceiras do festival, Instituto Goethe da Alemanha, Video Data Bank
de Chicago e The British Council da Inglaterra, cederam novamente obras de artistas
representativos da producdo contemporanea de video. A representacdo da mostra norte-
americana ficou a cargo da entdo diretora do Video Data Bank de Chicago, a artista Mindy
Faber, que curou a exposic¢do, trazendo obras de sete artistas do video, dois deles com uma
representacdo maior e com presenca no festival. A mostra trouxe producBes recentes da
videoarte, como “I Want some Inseticide” (1986), de Branda Miller; “Cascade - Vertical
Landscapes ” (1988), de Carole Ann Klonarides e Michael Owen; “An | For An |~ (1987), de
Laurence Andrews; e “Control Break” (1988), da prdpria curadora. A representacdo alema
ficou por conta de Wenzel Jacob com a sua documentacdo em Videocatalogo da 8 Documenta
de Kassel, que aconteceu em 1987 e reuniu mais de trezentos artistas, incluindo o brasileiro
Antonio Dias. A mostra inglesa foi representada pelos artistas Atalia Shawa, Catherine Elwes,
Graham Young, John Goff, Liz Power e Sven Harding e combinou trabalhos que utilizam
experiéncias com tecnologia avancada. O responsavel pela curadoria das mostras alema e
inglesa foi Geraldo Anhaia Mello, que ainda curou as exposi¢des dos dois artistas convidados
gue marcaram presenca no evento, Aysha Quinn e Daniel Minahan.

Minahan, formado pela School Video Arts de Nova York e entdo diretor de programacéo
de video e artes do centro de midia e galeria de arte The Kitchen, fundado em 1971 pelo casal
de videoartistas Woody e Steina Vasulka no Soho, bairro de efervescéncia vanguardista na
época, traz ao Brasil na sexta edicdo do festival, duas de suas recentes obras, “Hart Island
Chronology ” (1988) e “Aesthetics and/or Transportation” (1987), que as define como “fic¢des
historicas ou realidades ficcionais” (NERY, 1988). Em entrevista a imprensa brasileira, o jovem
curador e artista norte-americano diz que ja havia estado no Brasil anteriormente, no ano de
1981, quando visitou os estados do Rio de Janeiro e do Espirito Santo para desenvolver seus
estudos sobre a macumba. Em depoimento a Mario Nery do Folha de S. Paulo (1988), ele diz:
“Eu queria fazer um filme, mas desisti. Teria de permanecer muito tempo no pais para

compreender bem a cultura e ultrapassar 0 exotismo que cerca as praticas de macumba”. Essa
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viagem, para o0 artista, evidencia-se importante pois, segundo ele, foi a partir dai que ele
comecou a pensar nas dificuldades de representacdo do real, desenvolvendo os dois trabalhos
presentes na mostra. Além dos debates de que o artista participou dentro do festival, sua
presenca foi muito importante, pois enquanto estava no Brasil, Minahan reuniu material para
realizar uma mostra de videos brasileiros no The Kitchen, em Nova York. No ano seguinte,
1989, sob curadoria de Solange Farkas e Marcelo Machado, a ideia se concretizaria na
exposicao de video brasileiro Videobrasil Social and Experimental Tapes, que Minahan exibiria
no The Kitchen. Tadeu Jungle, Olhar Eletrénico, TV Viva e outros participaram da mostra.

Ademais, a estrela do Festival Videobrasil foi a artista e atriz norte-americana Aysha
Quinn, que teve uma retrospectiva dos seus trabalhos com produgfes que datavam a partir de
1977. A artista comecou a trabalhar com video em 1972, como alicerce para suas performances,
e sempre procurou explorar o entrecruzamento entre teatro, danga e musica em suas obras de
video. Durante o festival foram exibidas sete de suas obras: “5th Chamber” (1980); “The
Meeting” (1982); “The Mutant” (1983); “The Prom” (1987); “Why Would | Throw Eggs at
You, Liz?” (1977); “Excerpts” (1983); e “Nomads” (1986). As duas ultimas foram feitas em
parceria com seu entdo parceiro, o poeta e musico John Sturgeon, com quem estava junto desde
1976. Além dos videos, 0 MIS exibiu uma exposi¢do com fotografias dos seus trabalhos em
arte, video e computador. Em entrevista a jornais, Aysha Quinn posiciona-se contra a midia
televisiva, dizendo nunca se sujeitar a ela, podendo ser um dos motivos de ndo conseguir, na
época, se sustentar do trabalho de videoarte. Segundo Quinn, ela sempre preferiu trabalhar
como secretaria ou como processadora de dados, do que se sujeitar a midia eletrénica (FOLHA
DE S. PAULO, 1988). No entanto, apesar das dificuldades, ela salienta que “acredita que a
‘vida’ de quem trabalha com video atualmente (ano de 1988) esta bem mais ‘facil” que na época
em que comegou, [...] diziam-me que ndo podia utilizar teatro, abstracdes ou performances em
video. Hoje o uso dessas linguagens € aceito com naturalidade, o que eu considero um avango”
(FOLHA DE S. PAULO, 1988).

Por mais que as obras de Aysha Quinn circulassem em lugares respeitaveis, como a
Whitney Gallery de Nova York e em grandes festivais de video, a principio a artista ndo vendia
muito a ponto de se sustentar do seu préprio trabalho artistico. Nesse quesito, ela se identificava
com o artista referéncia da videoarte, Nam June Paik, que na sua visdo “é importante e, como
eu, ganha mal” (O ESTADO DE S. PAULO, 1988). No mais, a artista tece elogios aos nossos
profissionais do video, dizendo que “sdo 0s mais atrevidos da América” (O ESTADO DE S.
PAULO, 1988).

74



A presenca desses artistas norte-americanos no VI Festival Fotoptica Videobrasil, foi
muito importante para estabelecer debates sobre a produgéo de videoarte e suas dificuldades de
insercdo em um mercado de arte. Através disso, muitos artistas puderam entrar em contato com
uma producéo diversificada de obras em video, com diferentes tematicas e fontes de inspiragéo.
Daniel Minahan diz que o video, para crescer, precisava “seguir em dire¢do a uma dimenséo
politica” (NERY, 1988), legado que muitos brasileiros ja haviam incorporado em suas

producdes desde os primordios da videoarte aqui no Brasil.
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Da-hllh-hn.emdnrd.'l';e en, de Nova York, que esté no Brasil
Figura 25 — Os artistas convidados do festival, Daniel Minahan (esquerda) e Aysha Quinn (direita)
Fonte: Folha de S. Paulo, 06 out. 1988

ker” que apr

Com o retorno da democracia ao pais pela nova constituicdo aprovada em 1988 que
restabelecia as eleicdes diretas e o fim da censura, a sexta edicdo recebeu uma grande
guantidade de documentarios que, de acordo com a Associacdo Cultural Videobrasil,
denunciavam “a homofobia, o0 avango das emissoras evangélicas e a fragilidade da heranca
indigena no Brasil” (VIDEOBRASIL; SESC SP, 2015, p.77). A videoarte marcou presenca
com o video “Mentiras e Humilhagdes”, de Eder Santos, que levou o prémio de melhor
direcdo®®.

Dessa vez, quem apresentou uma videoinstalacao foi a carioca Sandra Kogut, que havia
estreado no festival na edi¢do anterior. A videoinstalacdo “Cabine de video #2” trata-se de uma
segunda versdao de uma série de experiéncias que a artista chamou de videocabines. De uso
individual, ela construiu um espaco que por dentro era equipado com uma poltrona, para o
visitante sentar, e um monitor, que exibia um video de duas horas de duracdo (ver imagem)
(VIDEOBRASIL; SESC SP, 2015: p.77). Esse trabalho é o embrido do que se transformaria

em seu projeto das “Videocabines”, espagos de interagdo com o publico, e se desenvolveria

48 Ver capitulo I11.
75



mais tarde em sua obra “Parabolic People” (1991), que de acordo com Octavio Lacombe é um

“misto de intervengao urbana, instalagdo, videoarte e programa de televisao” (1998, p.77).

Figura 26 — Projeto de “Cabine de Video #2”, Sandra Kogut, 1988
Fonte: Site Videobrasil http://site.videobrasil.org.br/festival/arquivo/festival/programa/1402362

Ademais, o professor de comunicac6es da PUC/SP e da ECA/USP Arlindo Machado
viria a somar nessa edi¢do, com o lancamento de seu livro “A Arte do Video” pela editora
Brasiliense, o primeiro da série de ensaios que publicaria sobre o tema. Machado foi um dos
pioneiros a teorizar de forma madura a arte do video no Brasil. No trabalho, Machado néo
procura distinguir video e televisdo, ao contrario, procura verificar parte dos fenbmenos de
linguagem que tem como origem o video. Com isso, 0 video comeca a se configurar como um
espaco de reflexdo e legitimacao estética no Brasil.

Segundo ele, que muito explorou o surgimento da videoarte:

Foi preciso esperar até o surgimento do videoteipe (1952, segundo algumas
fontes; 1956, segundo outras), do Portapack (1965) e do videocassete (1970)
para que as possibilidades da televisdo engquanto sistema expressivo viessem
a ser exploradas por uma geragdo de artistas e videomakers disposta a
transformar a imagem eletrénica num fato da cultura do nosso tempo.
(MACHADO, 1990, p. 9).

A sétima edigdo de 1989 foi pensada de forma a aglutinar e pér em contato os produtores
daqui com grandes representantes de centros de midia europeus. Por meio de um dos
convidados internacionais, o critico e curador francés Pierre Bongiovani, o festival concedeu a
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videoartista Sandra Kogut, pelo videoclip “Manuel” (1989) — criado para a mdsica de Ed
Motta —, seu primeiro prémio de residéncia artistica, que realizaria no ano seguinte no CICV
(Centre Internacional de Création Vidéo Pierre Schaeffer®®, Montbéliard, Franga). A respeito

da experiéncia concedida relata:

O convite inesperado, abriu todo um horizonte de possibilidades. A ideia de
passar meses num lugar, tendo acesso a uma tecnologia até ali completamente
inacessivel, para desenvolver minhas ideias, criar, fazer o que eu quisesse,
parecia um sonho. (...). Foi uma época muito rica, de muita liberdade.
Faziamos 0s projetos quase num gesto de loucura, sem muita ideia de como
viabiliza-los. Eles eram fruto de muita teimosia. (VIDEOBRASIL; SESC SP,
2013, p. 37).

O programa de residéncias artisticas passou a ser uma pratica recorrente nesse ano e se
tornou estratégico para o festival, de forma a proporcionar novas experiéncias para 0s artistas
participantes ou contemplados. Como podemos perceber, o Festival Fotoptica Videobrasil a
cada nova edigdo abraca novas causas e toma grandes dimensdes, sempre pensando nos seus
participantes e em suas formas de crescimento como artistas/produtores. Nessa sétima edicao,
que recebeu um publico recorde de 10 mil pessoas, 0 Videojornal®, criado na edigdo anterior,
ganha espago com edigdes de vinte minutos.

Um dos convidados internacionais, o britdnico John Wyver, escritor, produtor e
fundador da produtora independente Illuminations, ministrou uma oficina intitulada “a
Workshop about Television and Videoart”, em que apresentou os intercambios entre televisdo
e videoarte, mostrando seus potenciais e problemas. Ao Videojornal, Wyver disse: “Estou
interessado no potencial da videoarte para mudar 0 modo como vemos e pensamos a televisao”
(VIDEOBRASIL; SESC SP, 2015, p. 91).

Além dos convidados internacionais citados — John Wyver e Pierre Bongiovani —,
outros compareceram e participaram ativamente do festival, sendo eles, o holandés Tom Van
Vliet (diretor do Kijkhuis e do World Wide Video Festival®), o inglés Rod Stoneman

4 Primeiro centro de arte digital da Europa, fechou as portas em 2004.

%0 0 Videojornal ganhou um miniestdio no MIS com equipamento super VHS, em que a equipe rondava o festival
produzindo entrevistas com artistas e o publico, documentando diariamente os acontecimentos. (VIDEOBRASIL;
SESC SP, 2015)

51 O Kijkhuis foi uma organizacgdo de arte que contava com um programa semanal na televisdo holandesa chamado
Videoline, criado em 1987; e 0 World Wide Video é um importante festival anual iniciado em 1982, na cidade de
Haia, na Holanda (VII FESTIVAL FOTOPTICA VIDEOBRASIL, 1989). O Festival perdurou até 2004, quando
Van Vliet assumiu a direcdo do departamento de novas midias da WBK Vrije Academie, também com sede em
Haia. (VIDEOBRASIL; SESC SP, 2015)
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(responsavel pela area de videoarte do Channel 4%2), os belgas Jean-Paul Trefois (produtor do
“Videographie” e co-produtor do programa “Carré Noir” da RTBF®®) e Christianne Philipe
(trabalhava junto com seu conterraneo no programa “Carré Noir” na RTBF), os franceses
Dominique Thauvin (representante do Canal Plus francés) e Jean Paul Sarger (produtor e critico
de varios veiculos de comunicagdo em toda a Franca). O curador holandés Tom Van Vliet
tornaria-se parceiro continuo do Videobrasil, marcando presenca em outras edicdes,
estabelecendo uma importante ponte entre o Videobrasil com os centros em que dirigia,
participando mais tarde do Programa Videobrasil de Residéncias. Nessa edicdo, ele expde ao
Videojornal a sua opinido acerca da videoarte que, de acordo com ele “é um conceito vivo, uma
arte anarquica” (VIDEOBRASIL; SESC SP, 2015, p. 92). A presenca desses estrangeiros foi
foco de grande parte das noticias acerca do festival, que anunciavam em tom caloroso a sua

iminente internacionalizacao, que se firmaria de forma efetiva na edicdo seguinte.

O ingls Jokn Wyvar
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Figura 27 — Convidados Internacionais, acima, o inglés John Wyver, abaixo da esquerda para a &ireita,
Christianne Philipe, Jean-Paul Trefois e Pierre Bongiovani.
Fonte: Print do Jornal O Estado de S. Paulo, 27 de set. 1989

52 O Channel 4 é uma das principais emissoras de televisdo inglesa. (VII FESTIVAL FOTOPTICA
VIDEOBRASIL, 1989)

53 Videographie foi o primeiro programa da televisdo europeia a apresentar trabalhos de videoarte, e RTBF ¢é a
sigla para Radio e Televisdo Belga da Comunidade Francesa. (VII FESTIVAL FOTOPTICA VIDEOBRASIL,
1989)
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A mostra internacional contou com experiéncias de videoarte de artistas ingleses e
franceses em pesquisa de campos como a moda e a danga. Os curadores da mostra inglesa,
Paula Dip e Gill Henderson, celebram a diversidade da producdo de videoarte britanica dos
anos 1980. A selecdo trazida ilustrou a variedade e profundidade dos trabalhos realizados na
metade dessa década, apresentando 45 obras de 36 artistas. Ja& a mostra francesa, sob curadoria
de Jean-Marie Duhard, do centro de producédo de video Ex-Nihilo, foi mais modesta, com sete
producdes de onze artistas. Ainda dentro da perspectiva da mostra internacional, foram exibidos
na mostra “Video Hors-concours” quatro documentarios produzidos fora do Brasil por cinco
importantes realizadores brasileiros: Flavia Moraes, Roberto Berliner, Wagner Garcia, e pela
dupla Marcello Dantas e Maria Lucia Mattos.

A exposicao foi composta por trés videoinstalagdes: “Adote um satélite”, de Marcelo
Masagio; “O caminho das vertigens”, de Sandra Kogut; e “Oremos”, de Eder Santos®.
Masagdo compde sua videoinstalagdo com carcacgas de televisores, em que forja imagens
televisivas dentro dela, utilizando brinquedos e objetos de consumo de massa (Figura 28). A
obra constou com um texto critico de Arlindo Machado no catalogo do evento, em que

manifesta o seguinte:

“Adote um satélite”, a0 mesmo tempo homenagem e satira a televisao, misto
de instalacdo, ‘happening’ e exposi¢do de esculturas, coloca o visitante diante
de mais de uma dezena de pseudo-televisores ‘sintonizados’ em diferentes
pseudo-canais, de modo a permiti-lo “zarpar” por todo o bestiario da midia
eletronica. Nao se trata, entretanto de um evento “critico”, no sentido pedante
do termo. Antes, é um exercicio de humor, daquele humor carnavalesco,
repleto de auto-deboche, que aprendemos com a propria TV. Vide a licdo do
mestre Abelarbo “Chacrinha” Barbosa. (MACHADO, 1989. p. 26).

54 Ver capitulo I11.
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Figura 28 — Parte de “Adote um Satélite”, Marcelo Masagdo, 1989.
Fonte: Site Videobrasil http://site.videobrasil.org.br/festival/arquivo/festival/programa/1402078

Em “O caminho das vertigens”, de Kogut, a obra é composta por cinco monitores que
sdo encaixados dentro de uma plataforma (como na Figura 29) em que o espectador pode subir,
caminhar e visualizar os videos de cima para baixo. Os videos exibem imagens de vistas de
cima da cidade, proporcionando uma intensa experiéncia sensorial sob um novo angulo de
visualizacdo da arquitetura urbana. De acordo com Ricardo Basbaum (1989), que escreveu o
ensaio da obra de Kogut, que consta no catalogo do evento, o grande obstaculo da imagem
eletrbnica é acender o corpo coletivo através de processos individuais, o que Kogut consegue
realizar ao redimensionar esses multiplos espacos: fisico/eletrénico, real/mental,
perceptivo/vivencial. Dentre as videoinstalacdes, a de Eder Santos, “Oremos”, foi considerada

um marco, por utilizar projetores e integrar todo o espago do redondo no MIS®®.

Figura 29 — O Caminho das Vertigens, Sandra Kogut, 1989.
Fonte: Site Videobrasil http://site.videobrasil.org.br/festival/arquivo/festival/programa/1402076

%5 A obra foi desenvolvida com detalhes no capitulo I11.
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J& na edicdo anterior as obras da mostra competitiva eram nomeadas com a terminologia
“videoarte” no catalogo do evento, ndo sendo mais intituladas de experimentais. No entanto ¢
nessa setima edigdo que sdo criados prémios especificos para esse tipo de producdo. De nove
obras de videoarte aceitas para a mostra competitiva, trés ganharam prémios. O video “As
senhoritas de Avignon” de Carlos Porto (Figura 30) ganhou o prémio de melhor videoarte e
sonorizagdo; “Fic¢do ou Friccdo” de Guto Jordado levou o de melhor videoarte; e o “O jardim

dos animais” de Sérgio Luz ganhou o prémio do juri popular.
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Figura 30 — Imagem e descri¢do do video “As Senhoritas de Avignon”, Carlos Porto, 1989
Fonte: Print Jornal da Tarde, 26 de setembro de 1989, péag. 05

Essas sete edi¢fes da década de 1980 foram muito importantes para a discusséo acerca
da videoarte, que amadureceu e ganhou uma visdo critica. Constatamos a grande variedade de
praticas com o video dentro do festival e tentamos abarcar ao maximo a presenca da videoarte
nesse contexto, que de inicio, na mostra competitiva, aparecia em menor quantidade e muitas
vezes sob a alcunha do experimental, e nas mostras a parte da competitiva se evidenciava como
uma vitrine, um chamariz para atrair publico. Quando o festival opta pela profissionalizacao
em 1988 (62 edicdo), a producdo de videoarte aumenta e substitui a terminologia experimental,
que antes classificava tais obras, sendo na edi¢do posterior criados prémios especificos para
esse tipo de producdo, como visto anteriormente.

Com isso, e através dessa vertente, o festival foi se pautando cada vez mais nos usos
artisticos com o video, produzido por uma parcela infima de artistas, se colocado em
comparagdo com as outras artes. Mais tarde, o evento ampliou seus horizontes, abarcando as
artes eletronicas no geral, com a qual o video passa a se unir de forma cada vez mais intensa.

Enquanto muitos anunciam a diluicdo da videoarte na década de 1990, ela segue presente na
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producdo de alguns artistas contemporaneos, intercedendo novas poéticas em diadlogo com
outras linguagens, em seu sentido iminente de contaminacao.

Na sua oitava edi¢cdo, em 1990, o festival adquire carater internacional, incorporado ao
nome do evento. Com a sua politica cultural de implementar producgdes fora do eixo, o festival
abre espaco de sua mostra competitiva para realizadores da América do Sul, Australia, Africa
e Sudeste Asiatico. Segundo a Associacdo Cultural Videobrasil “o recorte de vocagdo
geopolitica busca criar um lugar para a produgdo que acontecia fora do circuito principal da arte
e do video, a0 mesmo tempo em que a protege de concorréncia de artistas que usavam o video
havia vinte anos” (VIDEOBRASIL; SESC SP, 2015, p. 97). Contudo, pela primeira vez,
convidados internacionais fizeram parte do juri de selecdo da mostra competitiva. Acerca dessa

mudanca de periodo e paradigmas, Solange Farkas relata:

Existiu essa depresséo entre 80 e 90 de falta de perspectiva para essa producéo
que foi/era proficua, que as pessoas produziam desesperadamente, porque 0
video é facil disso acontecer, muito mais facil experimentar com video do que
com cinema. Ai que o festival percebeu a importancia de buscar outras
referéncias para os artistas. (FARKAS, transcri¢do audio do video VB na TV
30 anos PGM3%),

Contudo, o festival pausa em 1991, devido a uma crise politica da época, de
sucateamento, inclusive na cultura, causada pelo governo Collor, e se reformula, criando a

Associacao Cultural Videobrasil e firmando novas parcerias, Como veremos a seguir.

2.4 — 3 Etapa (1992-2001)

Apos a oitava edicdo, o festival voltaria apenas em 1992, com significativas mudancas.
Nesse interim de dois anos, foi criada a Associacdo Cultural Videobrasil, que inseriu o evento
no centro de um programa de fomento e pesquisa da producdo do Sul geopolitico. O festival
muda a periodicidade anual para bienal, com foco em videos de carater artistico e experimental.
Passa a ser realizado no Sesc Pompeia e firma parceria com o Servigo Social do Comércio de
Sdo Paulo. Nessa edigéo, o festival comissiona sua primeira obra, The Desert in My Mind, de
Eder Santos®’. Em 1994, ha novamente uma mudanca na nomenclatura do festival, que
incorpora a expressao ‘“arte eletronica”, passando a ser chamado de 10° Videobrasil Festival

Internacional de Arte Eletronica (VIDEOBRASIL; SESC SP, 2015).

%6 Link de acesso para o video: https://vimeo.com/80612655
57 Ver capitulo I11.
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Na edi¢do de 1996, o festival aprimora a ocupacdo do espacgo e recebe um publico de
trinta mil pessoas, fruto do arduo trabalho curatorial dos anos anteriores, concretizado nessa
mostra. Trazem a Sdo Paulo 83 convidados de 15 paises, expandindo o Sul geopolitico para
acomodar o Oriente Médio. O numero de inscritos cresce de forma significativa, assim como o
namero de obras selecionadas (Ver ANEXO IllI).

A proxima edicdo, de 1998, como anunciado em catilogo, marca um momento de
expansdo do projeto. Estende sua presenca geografica e amplifica sua programacao para um
publico ainda mais diversificado e numericamente maior. Divide-se entre a trés sedes do Sesc
de S&o Paulo, estendendo para trés semanas de apresentacdo no Sesc Pompeia, Sesc Ipiranga e
Sesc Vila Mariana (VIDEOBRASIL; SESC SP, 2015).

Passados trés anos apos a ultima edicdo em 1998, é realizado em 2001 o 13° Videobrasil
Festival Internacional de Arte Eletrdnica. Durante esse hiato, a Associacdo Cultural realizou a
“Mostra Africana de Arte Contemporanea”, no ano 2000, em parceria com o Sesc Sao Paulo.
Com a disseminacdo de novas tecnologias, a decima terceira mostra revela-se cheia de
possibilidades, dividindo-se em duas categorias: videos e novas midias (VIDEOBRASIL,;
SESC SP, 2015). Houve um aumento significativo de 61% de inscritos na mostra competitiva
em relacdo a anterior, sendo a categoria de competicdo de videos aberta apenas aos paises em
desenvolvimento e aos de lingua portuguesa. Totalmente repaginado e estendendo pela primeira
vez por um més de exibicdo, € nessa edicdo (2001) que vemos encerrar a terceira etapa
apontada, em que a concep¢do curatorial se afina, criando projetos arquiteténicos de forma a
integrar as areas expositivas e de convivio (VIDEOBRASIL; SESC SP, 2015).

Na sua edicdo de vinte anos (2003), a mostra competitiva pautada pelo tema
Deslocamentos é definida ao afirmar seu carater curatorial, priorizando obras de forte teor
critico. Apos essa Ultima mostra, o festival passa a ser eleito por temas. O assunto que rege o
eixo curatorial da décima quinta edicdo (2005) é a performance. A histéria da performance
permeia toda a mostra, sendo temas de workshops e da primeira edicdo do Caderno
Sesc_Videobrasil, lancado a partir deste ano em todas as edi¢cdes. A mostra competitiva passa
a ser nomeada de Panoramas do Sul, dividindo-se em trés propostas tematicas: Estado da Arte,
Investigagdes Contemporaneas e Novos Vetores (VIDEOBRASIL; SESC SP, 2015).

O décimo sexto festival (2007) apropria-se das aproximacdes existentes entre cinema,
video e artes visuais, homenageando o filme Limite (1931), de Mario Peixoto, que se torna tema
da edigdo. Nesse ano ha uma grande expansdo no Programa de Residéncias do festival,

oferecendo a competidores oito prémios de residéncia em trés continentes — destaque para 0s
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prémios em dinheiro, que também crescem em numero e valor (16° FEST. INTERN. DE ARTE
ELETRONICA SESC_VIDEOBRASIL, 2007).

Passada essa Ultima edicéo, o festival faz uma pausa durante quatro anos, retornando em
2011, com a abertura da mostra competitiva Panoramas do Sul a todas as manifestacGes
artisticas. A exposicado € composta por videos single channel, pinturas, esculturas, instalacdes,
objetos e performances. A programacao educativa do festival € marcada por extensas discussdes
nos seminarios que foram vistos por trezentos mil visitantes (VIDEOBRASIL; SESC SP,
2015).

Christine Mello, historiadora e critica das artes do video, que acompanhou de perto o

festival em seu crescimento e desenvolvimento, relata no video dos 30 anos do Videobrasil:

Poder ver juntos as mostras, trabalhos daqui, trabalhos de fora. Isso deu uma
forca, porque a gente saiu daquele lugar mais fechado de produgéo e comegou
a ver de que modo aquelas falas se misturavam, numa fala muito mais aberta
(MELLDO, transcricdo audio do video VB na TV 30 anos PGM3%).

Em um outro compilado, ela rememora outros acontecimentos que foram marcantes

para ela no Videobrasil:

Se lembrar das performances do Aguilar, das videocriaturas do Otavio
Donasci. O que era o Otavio Donasci descendo a Rua Augusta em cima de um
cavalo, numa videocriatura e fazendo uma performance que comecava ali do
alto da Rua Augusta e descia até a Avenida Europa e entrava dentro do MIS?
Era acdo performatica, era intervencao no espacgo urbano. Entdo, o Videobrasil
ja ndo era caixinha porque ele ndo era s6 o MIS. Assim como quando a gente
foi participar dele no SESC, ndo era também s6 o auditério, eram aquelas ruas
do SESC Pompéia. Depois teve uma edi¢do do Videobrasil maravilhosa, que
foram vérias unidades do SESC, entdo ndo eram também as unidades do
SESC, era uma mistura da Pompéia com o Ipiranga. Isso ja era sair da caixinha
também. (MELLO, transcricdo audio do video VB na TV 30 anos PGM4%).

As mudancas ocorridas em cada edigdo do festival foram ao encontro de realizar seu
principal objetivo, que € dar espaco e voz aos produtores do Sul Global. Cumprindo o projeto
de intercambiar trabalhos de artistas fora do eixo, dando-os oportunidade de expor e entrar em
contato com artistas renomados, o festival oferece subsidio e fomenta a producdo em videoarte,
presente desde o inicio de sua trajetoria, e outras midias eletronicas. Os debates oferecidos pelo
mesmo sdo igualmente importantes, ndo s para aprimorar a pratica artistica, mas também para

enriquecer a pesquisa critica sobre o tema. Acreditamos que o Festival Videobrasil seja hoje a

%8 Link de acesso para o video: https://vimeo.com/80612655
%9 Link de acesso para o video: https://vimeo.com/81202383
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principal vitrine da arte contemporanea atual no Brasil, que retine o que h& de mais emergente

nas produc¢des do Sul Geopolitico.

2.5 — O Videobrasil no contexto das novas midias

A partir da descricdo sucinta das mudancas nessas edi¢cdes, podemos perceber a
constante abertura do Festival, abarcando novas poéticas contemporaneas. Embora a soma do
nome “artes eletronicas” acrescentada ao nome do evento tenha acontecido na edicdo de 1994,
a mostra competitiva, que ainda tinha foco em video, de acordo com o ANEXO 1, néo
apresentou um crescimento significativo de inscritos, principalmente pelo fato de que, a partir
da edicdo de 1990, foi aberta a varios paises. O aumento nas inscricdes nao inferiu de forma
significativa na internacionalizagdo, sendo que antes eram relevantes os nimeros de inscritos
sO por brasileiros.

A respeito desse transito de mudancas, o artista e documentarista Carlos Nader, caro ao

festival, que participou dele de forma proficua, constata:

O Videobrasil soube muito bem fazer essa transicdo, que ndo aconteceu com
a maioria dos outros festivais. Esses festivais, casulinhos de criacdo e de
protecdo da arte eletronica, desapareceram na maioria dos outros lugares e o
Videobrasil, como tinha sabido fazer muito bem a primeira passagem daquele
frente com a midia eletr6nica para as artes eletronicas, soube fazer muito bem
também, a passagem das artes eletrfnicas para a arte mainstream. E esté ai,
fortissima até hoje. E também em um outro paradoxo, ndo abriu méo da
radicalidade, mas a0 mesmo tempo soube se adaptar. (NADER, transcri¢do
audio do video VB na TV 30 anos PGM4%),

Na edicdo de 1998, o festival passa a receber pela primeira vez obras em CD-ROM; e
em 2001, dos 644 inscritos na mostra competitiva, 488 foram em video e 156 em suas vertentes
digitais, CD-ROM e Webart. A medida em que novos formatos de midia foram surgindo, vimos
diminuir o nimero de inscrigdes em obras de video no festival. Tais fatores estdo ligados ao
surgimento de midias digitais mais avancadas que, nesse periodo, chamaram a atencdo
principalmente daqueles que antes utilizavam o video analdgico. O interesse por novas midias
eletrébnicas vem ao encontro das transformacdes globalizantes que vinham ocorrendo pelo
mundo inteiro e, depois de o festival ter cumprido o seu papel, institucionalizando o video, ele

se abre a outras midias que ainda precisavam de um espaco para exibi¢do. Rodrigo Alonso,

60 Link de acesso para o video: https://vimeo.com/81202383
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historiador e critico de arte argentino, pontuou bem essas transformacdes, que podem ser vistas

em outros festivais da América Latina:

Durante los 80, el video arte quedd nitidamente definido como investigacion
experimental con la imagen electrénica. Esta tendencia experimental se
separdé de otros usos del video y construy6 su propio circuito de exposiciones
y festivales. Algunos artistas se convirtieron en referentes y un diferenciado
grupo de criticos y comisarios apoyaron la autonomia del nuevo medio. Pero
en los ultimos afios sobran motivos para decir que el video arte esta en un
proceso de des-definicion. Por un lado, la tecnologia digital ha ensanchado
su foco para confrontarlo con las nuevas formas digitales. El video tiene que
competir ahora con el net.art y los streaming media, la animacion digital y
los CDs interactivos. La mayor parte de los festivales de video se han
convertido en muestras de media art, ofreciendo al video como una mas de
sus atracciones. Y en las universidades la investigacion en arte y tecnologia
también se ha mudado al campo de lo digital. Por otra parte, el video ha
florecido entre las artes visuales, pero su aproximacion a menudo ignora la
especificidad y la historia del video arte. Muchos artistas visuales se mueven
con soltura en el circuito de bienales y galerias, donde las video instalaciones
se prefieren a las piezas monocanal, mientras los video artistas tradicionales
tienen dificultades para mover sus piezas. Finalmente, la introduccion del
video en la industria del cine ha seducido a algunos video artistas a probar
suerte en ese mundo®. (ALONSO, 2005).

A respeito de festivais e mostras de video de outros paises, podemos apontar alguns
exemplos. Nos anos 1980, com o objetivo de apoiar e promover a linguagem do video em
territorio chileno, que na época era governado pela ditadura de Pinochet, o Ministério da Cultura
e RelacBes Exteriores da Franca instaurou um programa de difusdo do video francés no Chile,
promovendo o intercdmbio entre videoastas chilenos e franceses. O projeto consistia da
realizagao de um encontro de video que fora chamado de “Festival Franco Chileno de Video
Arte”, que apresentava obras de artistas dos dois paises. O festival foi criado em 1981, e em

1992, se converteu no “Festival Franco-Latino de Videoarte”, incluindo no seu programa a

%1 Traducdo livre da autora: Durante os anos 80, a videoarte firmou-se nitidamente como investigacdo experimental
tendo como base a imagem eletronica. Esta tendéncia experimental separou-se de outros usos do video e elaborou
seu préprio circuito de exposices e festivais. Alguns artistas tornaram-se referéncia e um distinto grupo de criticos
e curadores apoiaram a autonomia do novo meio. Entretanto, nos Ultimos anos sdo muitas as razées que permitem-
nos afirmar que a videoarte encontra-se em um processo de des-definicdo. Por um lado, a tecnologia digital tem
alargado seu ambito de atuacdo para confronta-la com as novas formas digitais. O video tem que competir agora
com a net.art e os streaming media, a animacdo digital e os CDS interativos. A maior parcela dos festivais de
video converteu-se em mostras de media art, transformando o video em apenas mais uma de suas atracdes. Nas
universidades as investigacdes sobre arte e tecnologia também tém migrado para o campo digital. De outro modo,
o video tem florescido dentre as artes visuais, contudo sua aproximacao frequentemente ignora as especificidades
e a historia da videoarte. Muitos artistas visuais movem-se com desenvoltura nos circuitos de bienais e galerias,
onde as videoinstalagdes sdo preferidas as pecas em monocanal, enquanto simultaneamente os videoartistas
tradicionais tém dificuldade de fazerem circular suas pegas. Finalmente, a introducdo do video na industria do
cinema tem seduzido alguns videoartistas a tentarem a sorte neste universo. (ALONSO, 2005).
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Argentina e o Brasil. Em 1996, o Festival se transformaria novamente na “Muestra
Euroamericana de Video y Arte Digital”.

Ainda no Chile, por meio da influéncia do “Festival Franco Chileno de Video Arte”,
cria-se, em 1993, a Corporacdo Chilena de Video, que dé iniciativa e abre no mesmo ano a
“Bienal de Video de Santiago”. Ainda na segunda edigdo, em 1995, modifica o nome do evento
para “Bienal de Video y Artes Electronicas”, sendo alterado novamente, em fins dos anos 1990,
para “Bienal de Video y Nuevos Medios”. A 9* e 10* edi¢ao se chamaram de “Bienal de Video
y Artes Mediales”, fixando na 11* edi¢do (2013) o nome “Bienal de Artes Mediales”, em que
esvanece a nomenclatura do video por completo. Um grande festival de video que desaparece,
segundo Rodrigo Alonso (2005), ¢ o “Festival Internacional de Video del Cono Sur”. No
entanto, uma das diversas causas dessas mudancas se da por artistas do video — que
frequentaram tais festivais e ganharam destaque através deles —, terem sido absorvidos pelo
mercado e pelas instituicbes de arte tradicionais. Rodrigo Alonso nos fornece alguns grandes

exemplos:

Simultaneamente, un creciente nimero de artistas latinoamericanos estan
exhibiendo video en exposiciones individuales y colectivas en galerias y
museos. Algunos de esos artistas han tenido una presencia sobresaliente en
festivales, como Eder Santos y Lucas Bambozzi (Brasil), Gabriela Golder,
Marcello Mercado y Charly Nijensohn (Argentina) o Manolo Arriola y
Ximena Cuevas (Mexico), por mencionar s6lo a unos pocos. Otros han
oscilado entre festivales de video y exposiciones de artes visuales, como José-
Alejandro Restrepo (Colombia), Carlos Trilnick (Argentina), Rosangela
Renno (Brasil), José Antonio Hernandez-Diez (Venezuela) o Lotty Rosenfeld
(Chile)®2. (ALONSO, 2005).

Os exemplos de artistas acima sdo essenciais para elucidar a importancia desses festivais
para a incorporacgdo da videoarte pelos circuitos tradicionais de arte contemporanea. Uma vez
incorporados por tais circuitos artisticos, é importante abrir as portas para outras linguagens e
meios em via de autenticacdo. O fendbmeno, nomeado por Christine Mello (2008) de
contaminacdo, inerente a videoarte, constitui-se da soma de seus sentidos aos de outras

linguagens (como o corpo, 0 espaco sensorio, o teatro, a danca, para falar apenas de alguns).

62 Tradug&o livre da autora: Simultaneamente, um crescente nimero de artistas latino-americanos esta exibindo
videos em exposicOes individuais e coletivas em galerias e museus. Alguns destes artistas tiveram uma presenga
marcante em festivais, como Eder Santos e Lucas Bambozzi (Brasil), Gabriela Golder, Marcello Mercado e Charly
Nijensohn (Argentina) ou Manolo Arriola e Ximena Cuevas (México), para mencionar somente alguns. Outros
oscilaram entre festivais de video e exposigdes de artes visuais, como José-Alejandro Restrepo (Coldmbia), Carlos
Trilnick (Argentina), Rosangela Renno (Brasil), José Antonio Hernandez-Diez (Venezuela) ou Lotty Rosenfeld
(Chile). (ALONSO, 2005).
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Esses didlogos contaminados tornam a leitura de uma linguagem indissociavel da outra

(MELLO, 2008). A ideia central de contaminacéo, de acordo com Christine Mello:

[...] diz respeito a compreender que 0 video ndo pode ser considerado nessas
manifestacGes como um produto acabado de linguagem, mas sim como um
processo, em que as outras linguagens e seus reflexos co-participam da
experiéncia artistica sem um estatuto hierarquico. Nos procedimentos de
contaminacao do video, a sua linguagem é colocada em discussao a partir de
outras linguagens, como uma convergéncia incessante de contrarios, geradora
de sintese e potencialidade poética. (MELLO, 2008, p. 139).

No entanto, outro fendmeno tem ocorrido dos anos 1990 para ca, que incide no
questionamento do termo videoarte. Podemos citar uma fala de Kiko Goifman, artista

multimidia que também passou pelo Videobrasil, no qual ele diz:

Essa mudanca, essa expansdo, ela acontece também em um momento que,
num mundo em que cada vez mais artistas, que ndo tinham uma relacdo com
0 video, comegam a usar o0 video nos seus trabalhos, entdo o prdprio tifo, a
palavra videoarte, comeca a ser questionada por um monte de gente, é arte so,
ndo precisamos mais ficar condicionados aquela tela, daquele jeito e tal.
(GOIFMAN, transcricdo audio do video VB na TV 30 anos PGM4%).

Hoje temos cada vez menos artistas que produzem dentro dessa categoria ou até mesmo
que a reconhecem, e podemos associar essa reducdo ao fendémeno do compartilhamento do
video, que surge no contexto emergente das novas midias. De acordo com Christine Mello, “o
compartilhamento do video diz respeito as transformacGes que ocorrem na producdo, na
recepcao e na distribuicdo do video” (MELLO, 2008, p. 195), e ocorrem principalmente, “nos
ambientes interativos e no circuito das redes de comunicacdo digital, onde ha a sua
transmutacdo de formato audiovisual off-line para o compartilhamento com formatos de
distribuicéo interativos e on-line” (MELLO, 2008, p. 196). Nesses circuitos de comunicagéo, 0
video passa por uma reconfiguracdo que descentraliza seu cddigo, o que faz com que ele
compartilhe da logica das redes digitais, dos ambientes virtuais e de seus respectivos arquivos

(MELLO, 2008). Christine Mello descreve as novas midias como:

[...] uma expressdo cuja compreensdo é mutavel, variando de acordo com
aquilo que é considerado emergente e aquilo que o deixa de ser, entre aquilo
que é novo e aquilo que é superado no ambiente tecnoldgico. Nos anos 1970,
trabalhar com novas midias significava trabalhar com video, xerox,
videotexto, entre outros meios; no século XXI trabalhar com novas midias
significa trabalhar, por exemplo, com linguagens digitais e com a
biotecnologia. (MELLO, 2008, p. 210).

83 Link de acesso para o video: https://vimeo.com/81202383
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Aqui, a arte produzida com as novas midias é caracterizada pela sua hibridez, sendo
constantemente apropriadas e ressignificadas umas nas outras. No meio digital deixam de ser
consideradas “como contextos particulares de linguagem e passam a promover a conexao € o
compartilhamento das mais diversas informagdes, como ambientes propicios para toda a
comunicagdo contemporanea” (MELLO, 2008, p. 199), ndo ficando mais restritas a seus
circuitos e agentes.

Esse fenbmeno que se interconecta com diferentes naturezas e linguagens é conhecido
como convergéncia das midias, e “diz respeito aos processos de digitalizacdo da imagem, do
som e do texto, assim como permite a traducdo de todo e qualquer meio anal6égico (como a
fotografia, o cinema e o video) para os meios digitais” (MELLO, 2008, p. 199). Essa
transmutacdo entre os meios analdgicos e digitais, de uma logica para outra, coloca ambos em
crise, causando um estranhamento entre os meios. No entanto, superada essa estranheza, no
inicio do século XXI, o campo das novas midias no Brasil, ja entdo consolidado, constréi um
caminho proprio por meios de circuitos artisticos especificos, sendo incorporado paralelamente
aos espacos institucionais.

O paradigma com as novas tecnologias digitais € quebrado, redefinindo néo s6 a
imagem, mas também as narrativas, que procuram e estabelecem novos paradigmas. Na procura
desses novos horizontes, a videoarte redireciona-se, questionando constantemente 0s proprios
sentidos, os préprios axiomas, o proprio lugar — funcéo de resisténcia comum atribuida a arte
contemporanea por Anne Cauguelin (2005). Ela ndo se conforma mais no espaco fechado da
tela. Expande-se, redireciona-se para 0 ambiente instalativo, para a arquitetura, espacos
urbanos, etc. Portanto, o significado do termo videoarte ja ndo € mais 0 mesmo e, com isso,
vem a pergunta: Qual é o novo paradigma da videoarte?

A videoarte, nesse contexto, passa por uma reconceituacdo, uma redefinicdo, uma vez
gue surgem inumeras outras formas oriundas das tecno-ciéncias, abrangendo ainda mais 0s
modelos de criacdo artistica. A partir dos anos 1990, como indicamos, periodo muito mais
intenso de acumulagéo tecnoldgica, ha uma maior hibridez entre os meios com o advento do
digital. Uma obra artistica tecnolégica pode usar diferentes suportes na sua construcdo. No
entanto, preferimos partir daqui do argumento de Edmond Couchot, que diz que “uma soma de
modelos ndo resulta em obra de arte” (COUCHOT, 1993, p. 46). Primeiro, como ja
constatamos, a videoarte ndo supde o video como protagonista da obra. Ao contréario, o video é
ativado e transformado em videoarte através do contato com outras linguagens e técnicas, o que

acaba criando diversas subcategorias, que integram esse universo. No entanto, uma definicdo
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mais abrangente sobre uma arte de hibridacéo se torna eficaz, quando selecionamos aqui a
definida de acordo com Couchot:

Arte dos modelos de simulacdo, sem duvida, a arte numérica é antes de tudo
uma arte da Hibridac&o. Hibridacao entre as proprias formas constituintes da
imagem sempre em processo, entre dois estados possiveis, — diamorficos,
meta-estaveis, autogerados. Hibridacdo entre todas as imagens, inclusive as
imagens oticas, a pintura, o desenho, a foto, o cinema e a televiséo, a partir do
momento em que se encontram numerizadas. Hibridacdo entre a imagem e o
objeto, a imagem e o sujeito — a imagem interativa é o resultado da acdo do
observador sobre a imagem —, ele se mantém na interface do real e do virtual,
colocando-as mutuamente em contato. Hibridagdo ainda entre o universo
simbolico dos modelos, feito de linguagem e de ndmeros, e 0 universo
instrumental dos utensilios, das técnicas, entre logos e techné. Hibridacdo
enfim entre o pensamento tecno cientifico, formalizavel, automatizavel, e o
pensamento figurativo criador, cujo imaginario nutre-se num universo
simbolico da natureza diversa, que 0os modelos nunca poderdo anexar. Desta
forma, a ordem numeérica torna possivel uma hibridacdo quase organica das
formas visuais e sonoras, do texto e da imagem, das artes, das linguagens, dos
saberes instrumentais, dos modos de pensamento e de percepcdo. Esse
possivel ndo é forcosamente provavel: tudo depende da maneira pela qual
especialmente os artistas fardo com que as tais tecnologias se curvem a seus
sonhos. (COUCHOT, 1993, p. 46-47).

Podemos refletir através dessa definicdo, que a hibridacdo esta além das escolhas
técnicas ou instrumentais para a producdo de uma obra, ela perpassa 0 espaco expositivo
levando em conta a interagdo do espectador e sua visdo subjetiva, assim como leva em
consideracdo a perspectiva do artista em suas escolhas tematicas e subjetividade imagética.
Segundo Couchot, ¢ fun¢do do artista “transcender os modelos colocados a sua disposi¢do, ou
que ele proprio imagina, ir além de sua acumulacéo tecnoldgica, ndo exibir como se vé muitas
vezes em manifestacfes dedicadas a imagem digital, em que é rarissima a presenca de
auténticos criadores” (1993, p. 46). Ou seja, € preciso tentar ndo cair em simples reproducées
de modelos recorrentes e de facil agradabilidade ou também ndo misturar ou entupir a obra de
varias técnicas avancadas, caindo em excessos, que podem trazer grandes deslumbramentos,
mas que raramente acrescentam algo ao espectador.

De acordo com Arlindo Machado, muitos tém decretado a morte do video ap6s o
advento das tecnologias digitais e das formas virtuais de difusdo nas redes telematicas, porém

segundo o autor, a precipitada morte € uma questdo de ponto de vista:

[...] se consideramos video a sincronizagdo de imagem e som eletronicos,
sejam eles analdgicos ou digitais, se entendermos imagem eletrdnica como
aquela constituida por unidades elementares discretas (linhas e pontos) que se
sucedem em alta velocidade na tela, entdo podemos concluir que hoje quase
tudo é video e que, longe de estar moribunda, essa midia acabou por ocupar
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um lugar hegeménico entre 0s meios expressivos de nosso tempo.
(MACHADO, 2007, contracapa)

Através da anélise das producbes de Eder Santos — autor de uma poética singular —
no terceiro capitulo, procuraremos ressignificar as suas caracteristicas apos esse periodo de
transformacdes das tecnologias, de hibridismos, e constante mutagdes das fronteiras, diluidas
pelo processo de globalizacdo. Demonstraremos com exemplos, obras que extravasam a tela,
integrando espacos, ou saindo dos cubos fechados, sendo projetadas na arquitetura urbana,
inaugurando diversas possibilidades. Para isso, optamos por desenvolver nossa reflexdo no
ambito da estética, e ndo mais dentro da tradi¢cdo da arte autbnoma da modernidade, enfatizando
o exercicio sensivel da experiéncia do artista, “que ndo se desvincula das transformacdes
materiais da sociedade, se desenvolvendo em continuidade com os processos da vida cotidiana”

(BUENO, 2001, p. 81).

2.6 — Festival Videobrasil: politica cultural, acervo e relacdes

A partir de algumas das mudangas nas edi¢des que indicamos acima, podemos apontar
as acdes e implementacdes que o Festival Videobrasil fez no seu decorrer. Uma delas é a criagcdo
do Programa de Residéncias Videobrasil na edicdo de 1989, que foi implementado para
intercambiar e conectar trabalhos produzidos aqui € no mundo. Ja em 1988, em iniciativa
pioneira, o festival havia concedido a Pedro Vieira, por “Duelo dos Deuses” — video produzido
em parceria com a Conecta Video —, uma bolsa de estudos nos Estados Unidos, no Instituto
de Filme e Televisdo do Maine Media Workshops+College. A residéncia ocorreu em
detrimento dessa obra ter ganho o grande prémio U-Matic naquele ano. Rita Moreira nessa
mesma edi¢ao, por ter ganhado com seu documentario “Temporada de Caga” o grande prémio
e jari popular, foi premiada com uma viagem para participar do 10° Festival Internacional del
Nuevo Cine Latinoamericano, em Cuba.

A sexta edi¢do, por meio dessas concessodes, ja anuncia o projeto do “Programa de
Residéncias Artisticas” que seria firmado em 1989, e que teve como primeira beneficiaria
Sandra Kogut. Sediada em um castelo da Peugeot na Franca (local de residéncia), a artista teve
contato com um aparato técnico avancado e com pessoas importantes do circuito da videoarte,
a exemplo de David Larcher, responsavel por orientar os artistas jovens. Atraves dessa parceria
com o Centre Internacional de Creation Vidéo (CICV), outros artistas também puderam ser
contemplados, a exemplo de Eder Santos, Roberto Berliner, Marcelo Masagdo, Lucila

Meirelles, Renato Barbieri, entre outros (VIDEOBRASIL; SESC SP, 2013). De acordo com
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Solange Farkas, “a experiéncia deu visibilidade para o trabalho desses artistas, numa época em
que nao havia aqui um meio para trabalhar com video em arte” (FARKAS; MORAES, 2013,
p. 14).

Por meio da contemplacdo de bolsas aos artistas brasileiros, o programa propicia o
enriquecimento da pratica nacional ao entrarem em contato com novos interlocutores,
diferentes culturas e tecnologias mais avangadas. Desde 1989, o festival concede prémios de
residéncia artistica de forma regular, tendo contemplado ao longo das edi¢6es mais de quarenta
artistas®. O Programa de Residéncias tornou-se estratégico para o Videobrasil, principalmente
apos sua expansao na décima sexta mostra, em 2007. Em vez de trés bolsas, passa a conceder
oito, 0 que se constata 0 aumento evidente dos numeros de inscritos no festival apos essa edicdo
(ver novamente ANEXO Il1I). A rede de residéncias reconfigura-se a partir dos anos 2000,
apresentando um leque de parcerias para todos os tipos de producbes contemporaneas, desde
para aqueles envolvidos com préticas de ateliés, até para os artistas mais interessados em
questdes socioecondmicas e culturais. Desde entdo, o festival conta com uma rede dindmica e
rotativa de parceiros pelo mundo todo, que se estendem para além dos parceiros do Sul global®.

Outras atividades importantes implantadas pela associacao sdo os “Programas Publicos”
e as “Ac0es Educativas” — sendo esta Ultima implementada mais recentemente. Os programas
publicos que visam encontros e debates enriquecedores para a pratica da arte com o video estéo
presentes desde sua primeira edi¢cdo, com as mesas de debates dispostas na mostra. Ao longo
das edicdes, as acdes dos programas mostraram-se essenciais para reconfigurar 0s espacos
expositivos, com suas trocas que extrapolam o campo das artes, dialogando com outras areas
do conhecimento, como cinema, musica, danca, entre outras. Além de encontros e debates, 0s
Programas Publicos propdem o intercambio simbolicos entre os convidados que trazem novas
reflexdes e olhares para o festival. As atividades tém por intuito o desdobramento de temas e
conceitos presentes nos festivais e exposicdes, ajudando a expandir, com questionamentos, a
proposta curatorial presente em cada mostra. A intencdo é promover a troca, procurando se
renovar a cada edigdo, proporcionando a atualizacdo com o que surge de mais recente na arte
contemporanea.

O Programa de Ac¢des Educativas foi implantado em 2009, em raz&o da exposigéo da

artista conceitual francesa Sophie Calle, intitulada “Cuide de Vocé” — obra apresentada pela

6 Para visualizar lista de contemplados acessar: http://site.videobrasil.org.br/residencias/artistas

85 O mapa atualizado com as parcerias pode ser visualizado no seguinte link de acesso:
https://www.google.com/maps/d/edit?mid=1KRr90CH-
FyJMxSe_ry7vVQTg_rc&msa=0&I11=9.865114358447304%2C0&spn=96.65183%2C172.792969&z=2
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primeira vez na 522 Bienal de Veneza (2007). A curadoria educativa realizou atividades
praticas, reflexivas e poéticas de modo a instigar a expressdo criativa e critica do publico. As
acOes educativas estiveram presentes em outras trés exposicoes paralelas®® e no décimo sétimo
e décimo oitavo festival.

Sobre a selecdo do juri para a mostra competitiva, até a quarta edi¢do do Festival vemos
a repeticdo de alguns nomes (Ver Anexo 1V). A politica de ndo repeticdo de membros da banca
julgadora, estabelecida ap6s a quarta edicdo do festival, foi essencial para conter as criticas
feitas ao juri dessa quarta mostra. Composto por Candido José Mendes de Almeida, Décio
Pignatari, Marcos Gaiarsa, Sylvio Back, Teté Vasconcelos e Walter George Durst, 0 jari dessa
mostra foi chamado de vergonhoso por ter feito um arranjo de ultima hora. Transferiram para
0 U-Matic, o grande prémio do VHS, alegando baixa qualidade nos trabalhos selecionados. O
Festival foi tachado de incoerente pela acéo do juri, considerando hediondo a mudanca para
outra bitola. Ap6s esse infortlnio, optou-se por ndo mais repetir membros do juri, passando a
ser renovado a cada edicdo. Em 1990, convidados internacionais passam a compor parte da
banca examinadora, que premia obras da mostra competitiva.

Ainda no cerne das politicas culturais, uma das mais importantes é a que o festival
adquiriu ao se tornar um evento internacional em 1990, se abrindo a realizadores fora do eixo
Europeu e Norte-Americano, privilegiando paises ainda em desenvolvimento como o Brasil. O
Festival abracou a producéo do Sul de forma a potencializar as vozes dos paises que fogem as

pretensdes hegemonicas do Norte. De acordo com Moacir dos Anjos:

As estratégias de resisténcia a hegemonia da arte do Norte formuladas desde
0 Sul ndo sdo, porém, isentas de paradoxos. O que é chamado de Sul, afinal, é
um Sul global, territério inventado por quem tem o poder de impor, em
campos diversos, relagdes de subordinacdo e dominéncia. (ANJOS, 2016: p.
216)

Ou seja, 0 Sul, que ndo tem um lugar fixo ou estavel, ndo se refere a uma representacao
fisica no mapa, € um local geografico simbdlico, para designar paises fora da l6gica hegeménica
- sinbnimo de colonizados -, que ao romper com essas no¢des geogréaficas impostas, levam a
um processo de desterritorializacdo; enquanto o Norte, por analogia, representa o polo
colonizador, dominante da producéo de arte. Ao optar por uma politica de abarcar as producées
artisticas do Sul geopolitico, o festival potencializa a cooperacéo Sul-Sul, promovendo um rico

intercambio entre paises considerados a margem da producdo majoritaria, fortalecendo as

8 Sdo elas: Joseph Beuys — A Revolugdo somos nés (2010/2011), Isaac Julien — Geopoéticas (2012) e Memérias
Inapagéaveis — um olhar historico no acervo Videobrasil (2014).
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caracteristicas potenciais de suas historias e seus passados, que em grande parte viram temas
de obras artisticas.

Ap0Gs mais de trinta anos, o Videobrasil possui hoje, um dos mais ricos acervos de video
e performance do Sul geopolitico, que ultrapassa mais de trés mil titulos. O acervo se constitui
de: videos que passaram pela mostra competitiva, de todas as regides representadas; doacdes
de artistas, que concederam seus trabalhos no intuito de os resguardarem em um local
capacitado; trabalhos histéricos da videoarte internacional, que em muitas edi¢fes estiveram
presentes na mostra; importantes registros e documentarios produzidos pela prépria instituicao,
documentos e publicacBes, que estdo facilmente disponiveis online ao publico no site da
associacéo (http://site.videobrasil.org.br/).

De acordo com Solange Farkas (2014), da primeira a oitava edi¢cdo, que acontecia no
Museu da Imagem e do Som (MIS), havia uma politica de que todas as obras que eram aceitas
para a mostra competitiva, tinham que ser deixadas para fazer parte do acervo. No entanto,
como o MIS era sede do festival, as cdpias VHS acabaram ficando por 14, sendo sequer
catalogadas ou remasterizadas, mas devido a importancia dessas obras para a histéria do video
e do festival, a associacdo recuperou 80% das masters diretamente com os artistas (FARKAS,
2015). O video estd entre as midias mais dificeis de serem conservadas, e custam muito.
Pensando nisso, a equipe do festival, liderada por Solange Farkas, ja na 92 edicdo - que
aconteceu fora do MIS e contava com a parceria do Sesc -, encabecaram um plano de
conservacao para essas obras. Sobre o episddio, em uma entrevista concedida a Fabio Cypriano,

Solange Farkas conta:

Manter uma colecdo de video demanda uma estrutura de conservagdo, um
investimento significativo, além de um conhecimento muito especifico, que
requer atualizacdo permanente. Ha 22 anos, isso era ainda mais dificil. A
percepcao dessa demanda, de nossa responsabilidade em relacdo a colecdo
gerada pelo Festival, acabou sendo um dos principais fatores que nos levaram
a criar a Associacdo Cultural Videobrasil, em 1991. Comegamos a nos
organizar como instituicéo, de fato, para cuidar do acervo. Quando criamos a
Associacdo, chamamos a Patricia Di Filippi, que coordenou por muitos anos
a divisdo de conservagdo da Cinemateca, para desenhar um projeto de reserva
técnica para n6s. (FARKAS, 2014: p. 280)

Embora com a chegada da midia digital, conservar essas obras sempre foi um desafio
para a associagdo. No contexto das novas tecnologias o que hoje pode ser considerado de ponta,
amanha pode se tornar obsoleto. Com isso, eles realizam um extenso trabalho de didlogo com
0s artistas, para entender as relacbes com o suporte, de forma a manté-los sempre atualizados,

sem que percam as suas caracteristicas e identidade. Segundo Farkas, “o desafio permanente €
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encontrar meios de vencer a obsolescéncia das tecnologias e dispositivos que os artistas
usaram” (FARKAS, 2014: p. 283). A captacdo de recursos para manter a sobrevida dessas
obras, segundo Farkas, é feita por meio da inscricao de editais de conservacdo, uma vez que 0
apoio de outras instituicdes € escasso. Ainda assim, 0 acervo sobrevive, e é a colecdo mais
completa da memoria do video brasileiro. A associagdo busca ndo s salvaguardar essas obras,
mas por meio de exposicdes, pesquisas e curadorias, ativa-las e recontextualiza-las
constantemente. Nessa logica, foi criada a PLATAFORMA:VB, espaco online que reune
entrevistas de artistas falando de suas obras, de suas experiéncias no festival, e como ele foi
caro para fomentar seus trabalhos. Com isso, a associagdo aproxima o acervo das institui¢coes
de ensino e torna acessivel para pesquisadores, interessados em sua historia e seus produtores,
gue ndo possam ter um contato fisico com o material através da associacao, que hoje reside em
Galpéo proprio em Séo Paulo.

No mais, o festival realiza itinerancias de exposi¢oes e mostras de video pelo Brasil e 0
mundo, e produz periodicamente grandes exposicOes de artistas consagrados na arte
contemporanea. As itinerancias acontecem pioneiramente ap0s a quarta edicdo, em 1986,
guando as obras premiadas na mostra competitiva sdo exibidas pela 9 Jornada de Cinema e
Video, que acontece no Maranhdo, passando depois por Salvador, Recife, Natal, Belém,
Fortaleza e Teresina. Na quinta edig¢do, as itinerancias das obras vencedoras passam pelos
estados do Rio de Janeiro, Minas Gerais, Bahia, Campinas, Norte/Nordeste, Pernambuco e
Parana. Na edicdo seguinte, expande para 25 cidades brasileiras, no sentido de dar visualidade
e estimular a producdo nacional. No entanto, é somente em 1994 que as itinerancias se tornam
recorrentes e passam a visitar outros paises.

Contudo, podemos firmar o Videobrasil como um espago importante para o
desenvolvimento das artes eletrdnicas no pais, inclusive da videoarte, considerando impossivel
tratar de sua historia sem perpassar por ele. Como percebemos, o Videobrasil foi ndo s parceiro
da difusdo, mas sem divida da criacdo e aperfeicoamento das artes eletrénicas, através da
constante troca de ideias proporcionadas e da abertura a diferenciados tipos de categorias
artisticas. O Videobrasil se adaptou as mudancas, se transformando numa instituicdo de valor
nos dias de hoje nos moldes tradicionais, sem perder o carater transgressor e radical das
tematicas artisticas, que procuram sempre questionar e entender a complexidade da cultura

contemporanea em que estamos situados.
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CAPITULO Il
UM ESTUDO DE CASO DA TRAJETORIA E DA PRODUCAO ESTETICA DO
VIDEOARTISTA EDER SANTOS

Este capitulo pretende abordar a trajetoria artistica e a producéo estética de Eder Santos,
privilegiando as obras que tém o video como um dos suportes. Com uma producao e trajetoria
multifacetada, como videomaker, cineasta, publicitario e artista, essa analise privilegia a sua
producdo nesse ultimo empreendimento. Partindo da sua participagdo com videos single
channel em festivais de video, em especial o Videobrasil, passaremos brevemente pela sua
internacionalizacdo, demonstrando algumas participacfes em festivais e em mostras de arte em
museus estrangeiros, até concluir com a criacdo de videoinstalacdes que serviram para inserir
0 artista no circuito emergente das artes tradicionais aqui no Brasil, em um momento de novas

perspectivas e proficua ampliacdo do mundo da arte contemporanea.

3.1 - A fase experimental: manipulando as imagens

Eder Santos, nascido em Belo Horizonte em 1960, € um videoartista brasileiro que muito
cedo teve contato com o filme, o que fez considerar em sua trajetéria artistica as outras formas
de arte que estavam emergindo. Com apenas 12 anos de idade, quando ainda cursava o Colégio
Técnico da UFMG, junto com seu amigo Marcus Vinicius Aradjo Nascimento, comegou a
estudar sobre roteiro e a tecer imagens utilizando o Super-8, suporte que experimentou até 1978.
A passagem que marca a mudanca de interesse do filme para o video esté ligada a historia da
filmagem de um roteiro. Para realizar o projeto, segundo Santos (2002), seu amigo Marcus
Vinicius comprara uma camera 16mm Bolex e, logo depois, perto das filmagens, ganhou outra
camera, dessa vez de video VHS portatil, que eles levaram também para as filmagens. Durante
0 processo, resolveram gravar tudo o que estava sendo filmado na 16 mm em video e, segundo
Eder Santos, quando foram revelar “do filme ndo saiu nada, mas do video saiu tudo” (SANTOS,
2002, p. 431). Cativados pelo novo suporte, é entdo que surge a preferéncia e o interesse pela
midia videografica.

Em 1979, Eder Santos ingressa na Escola de Belas Artes da UFMG, lugar em que desliza
entre o interesse pelo cinema e a producdo de desenhos e esculturas. Embora ja trabalhasse com

0 video e ja houvesse experimentado o cinema antes, tendo inclusivo estagiado no Centro
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Audiovisual, Santos nunca concluiu a faculdade de Belas Artes, por um motivo curioso: foi
reprovado duas vezes conseguintes em uma disciplina de Introducdo ao Cinema. Foi na
faculdade de Belas Artes que iniciou a producdo de uma série de videos de artistas. A convite
de Paulo Rossi, entdo diretor do Museu Mineiro de Belo Horizonte, da exposi¢do de Marcio
Sampaio “No limite do possivel — face a face”, foi chamado para fazer um video do artista para
integrar a exposicgdo. Fez outros videos de artistas, como os de Jeanne Louise Milde e de Celso
Renato (SANTOS, 2010).

Afim de aperfeicoarem as técnicas com a camera de video, Eder Santos e alguns
conhecidos convidaram alguns especialistas de S&o Paulo para irem a Belo Horizonte ministrar
um curso bésico de video no Palacio das Artes, que aconteceu na sala Humberto Mauro, em
1979 (SANTOS, 2002). A partir dai, cresceu o interesse de exploracdo da técnica videografica,

como relata:

Intrometemo-nos tanto no curso, que no final resolvemos nés mesmos dar
cursos de video e montamos uma empresa para oferecer isso. Davamos aulas
numa garagem. A maioria dos alunos eram pessoas que queriam aprender a
programar, gravar da televisdo, coisas simples. Durante o curso, fiz dois
videopoemas chamados Cactus e Hipopdtamo, com Alicia Penna e Sandra
Penna, que é a minha mulher. (SANTOS, 2002: p.431)

Por residirem em uma cidade situada a margem dos principais polos produtores do
Brasil, S&o Paulo e Rio de Janeiro, os entusiastas belorizontinos pensaram estar atrasados em
relacdo a utilizacdo dessa nova midia, 0 que mostramos ao longo dessa dissertacdo que se
tratava de um problema geral no Brasil, que s6 fora quebrado pelo interesse de exploracédo
continua do meio. No momento em que se depararam com a dificuldade comum, buscaram
investigar por eles mesmos essa tecnologia relativamente recente, ndo s6 para a cidade, como
também para o pais. Com o intuito de fortificar e dar abertura a essa nova exploracéo, Eder
Santos e Marcus Vinicius do Nascimento criaram a EMvideo — “E” de Eder e “M” de Marcus
—, produtora independente que atuou no auxilio e na producdo de video em Belo Horizonte
para diversos setores (SANTOS, 2010). No inicio de 1980 ja haviam comprado uma ilha
industrial e comegaram a participar de festivais de video no Brasil, inscrevendo obras de carater
experimental. Em 1983, Eder Santos abandonou o curso de Belas Artes da UFMG e viria a se
formar em 1984, ao concluir a graduacdo em Programacéo Visual que cursou pela Fundagéo
Mineira de Arte Aleijadinho (FUMA) (SANTQOS, 2010).

A questdo do descentramento e muitos outros paradigmas contemporaneos podem ser

vistos nas obras do artista aqui eleito para analise. No intuito de discorrer sobre as tematicas
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contemporaneas postas a prova nesse periodo de descobertas, com a maquina, com o corpo,
com o passado e 0 presente, que marca essa geragdo, iremos discorrer por meio da analise
estética de suas producdes, explicitando os inimeros caminhos que podemos decorrer ao
abordar uma obra.

Na andlise das obras de Santos, de carater hibridas, principalmente pela escolha do
suporte, recorreremos a VvisOes de diferentes tedricos, criticos e historiadores de arte
contemporanea, que vém se debrucando sobre o estudo da arte atual. Muitos dos temas
trabalhados atualmente, como a memoria, 0 esquecimento, a temporalidade, o local versus o
global, as ruinas, a cooperacdo, a segmentacéo, o passado sob o presente, e até mesmo a questao
sobre o dispositivo, entre outros, serdo apontados e desenvolvidos através das producdes de
Eder Santos.

Santos faz parte da geracdo artistica que emergiu nos anos 1970, com exercicios
experimentais advindos da década anterior, que desafia “todo um conjunto de hierarquias e
limites que governavam a identidade e a natureza do trabalho de arte na época”, se abrindo para
a experimentacao de novos suportes da vida cotidiana, questionando assim “sua fung¢do, sua
relacdo com o publico e seu lugar de apresentacdo” (CARVALHO, 2008, p.41). A tedrica da
comunicagdo Victa de Carvalho (2008) vé como questdes marcantes para esses artistas da
década de 1970 e para o campo da teoria da arte, as relagdes entre tempo e movimento como
novas possibilidades perceptivas a serem desenvolvidas, no que explica:

A exploracéo se torna 0 modo de perceber a obra, fazendo assim com que a
experiéncia se dé no tempo, negando categorias pré-concebidas de espaco e
de tempo e se construindo a partir de ajustes multiplos da memoria tanto em
relacdo ao esquecimento quanto em relacdo a posturas antecipatorias. O fragil,
o efémero, o instavel, o transitério, tornaram-se temas dominantes nas
propostas artisticas desta época. O tempo tornou-se ndo apenas um tema
recorrente, mas também a metodologia que define a prépria natureza do
trabalho de arte. Ver o tempo, distorcé-lo, rasga-lo, fazé-lo desaparecer, de
acordo com Christine Buci-Gluckmann, foi um dos grandes sonhos artisticos
do ocidente que ndo cessou de fabricar maquinas de visao e de criar trajetorias
gue desestabilizassem o regime de centramento postulado pelas leis da
perspectiva linear. (CARVALHO, 2008, p.41-42).

No entanto, para trabalharmos a trajetoria do artista e as obras produzidas ao longo de
sua carreira, partiremos de sua insercdo nos locais em que ganhou notoriedade, que advém da
participacdo em festivais de video.

Ingressando em circuitos alternativos de exibigdo de videos, que emergiram no inicio

dos anos 1980, Eder Santos passa a participar de forma recorrente desde 1984 em alguns deles,
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em especial o Festival Videobrasil, lugar em que constr6i uma importante rede de relaces ao
conviver com respeitdveis agentes e ao receber diversos prémios. A sua trajetoria é
inapresentavel em relacdo a sua construcdo como videoartista através desses festivais e mostras
de video. Utilizando um suporte contemporaneo em via de sistematizacdo, Santos transpassa
seu uso atraves de diversos interesses, ora em contato com o cinema, ora com as artes plasticas
ou a literatura, mesclando diversas influéncias para composicao de obras. O artista explora a
linguagem do video em suas diversas facetas, criando videoarte, mesmo sem saber do que se
tratava na época.

Ainda na segunda edicdo do Festival Videobrasil, Santos participou da mostra
competitiva com dois dos videos de artistas citados anteriormente, sendo um o video da artista
belga Jeanne Louise Milde (1984), em que capta fragmentos da vida e da obra da escultora, e 0
outro, o video do artista plastico Marcio Sampaio, comentado mais acima. Os videos de Santos
ndo levaram nenhum prémio nesse ano, mas a sua participacao no Videobrasil foi um pontapé
inicial para o colocar em contato com a producédo jovem efervescente da época. O artista conta
em entrevista para a compilacdo do video VB na TV (PGML1), editado pelo Videobrasil, que
chegou a ir na primeira edicao do festival em 1983, mas de tdo cheio, ndo conseguiu entrar no
auditorio, tendo que assistir a distancia e em pé.

Na edicdo seguinte, de 1985, Santos inscreveria dois videopoemas, “Cactus” e
“Hipopotamo” — criados durante o curso de 1979, em que levara convidados de S&o Paulo a
Belo Horizonte —; um video de artista, em que documentou a obra do artista plastico Celso
Renato, intitulado “Paracelso”; e ainda o seu primeiro trabalho de videoarte experimental,
“Interferéncia” (1984), que definiu todo um caminho em sua produgdo. Em “Cactus” (Figura
31), video de parceria entre Eder Santos, Marcus Vinicius do Nascimento e Alicia Duarte
Penna, sdo captadas imagens de doces multicoloridos sendo jogados no liquidificador e
triturados por ele, um pdo saindo da torradeira, doces jogados no chéo e depois sendo retirados
por um rodo, assim como uma batedeira batendo doces, entre outras imagens, enquanto Alicia
Penna narra em off o proprio poema, que da nome a obra. Em “Hipop6tamo”, a obra ilustra o
poema homoénimo de Sandra Duarte Penna, sua esposa, com uma narrativa mais préxima das

artes plasticas.
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Figura 31 — Frames do video “Cactus”, Eder Santos, c. 1979
Fonte: Print do video VB na TV https://vimeo.com/80087344

No video “Interferéncia” (1985), Santos registra diretamente da tela da TV uma
exposicdo de cartbes postais das artistas Inés Rabelo e Marlete Menezes, com uma camera
fotografica. Ao se apropriar de imagens tiradas da midia televisiva e transportando para a
linguagem do video, Santos, com seus ruidos, desconstru¢des e “interferéncias” na imagem,
claramente faz uma critica ao formato bem-acabado da televisdo. Com o video, ele se apropria
de imagens de outra midia e vice-versa e, além de desloca-la e dispersa-la, trata-a de forma
irbnica. No entanto, ao explorar os “defeitos especiais” da imagem eletronica, sobrepondo
imagens e alterando as cores, Santos estd explorando a estética do video, em via de
sistematiza¢do. Nas palavras de Eduardo de Jesus, “a obra de Santos trata das imagens, e é
intensamente autorreferente”, além do tema proposto em cada obra particular, ela “diz também
da propria natureza das imagens na contemporaneidade, especialmente das imagens do video”
(2010, p. 4).

N&o é por menos que esse video tenha sido um marco de sua carreira, tendo ganhado o
prémio de melhor video experimental na terceira edicdo do Festival Videobrasil. Solange
Farkas, em depoimento sobre o artista para 0 VB na TV, diz que, principalmente no comego,
Eder Santos estava fora do padrdo. Com isso, tomamos consciéncia de como os videos de
Santos destoavam dos demais que eram exibidos pelo festival, o que acabou incitando o
entendimento para aquele tipo de produgdo, que poucos conheciam ou entendiam na época.
Somente mais tarde o artista discerniria de que estava produzindo videoarte, fora dos padrdes

reproduzidos na época.
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MU
Figura 32 — Frames do video “Interferéncia”, Eder Santos, 1985
Fonte: Print do video VB na TV https://vimeo.com/80087344

Em 1986, Santos aparece somente com um video na mostra competitiva do Videobrasil,
que trata da producdo de lancamento da grife Cambio Negro de Belo Horizonte. Segundo o site
do Videobrasil, o video mescla imagens de modelos nas ruas com cenas do desfile e é um
registro histérico da moda em 1986. O video deve se tratar de um trabalho publicitario autoral
feito pela sua produtora.

No ano seguinte, o artista expande sua participacdo em outros festivais. Participa do
terceiro Rio Cine Festival com duas obras, “Europa em cinco minutos” (1986) e “UAKTI”
(1987), ganhando o Prémio Especial do Jari com a primeira e o prémio Sol de Ouro com a
segunda. Com “UAKTI”, participa ainda do Festival Videobrasil e do Fest Rio, levando dois
prémios do primeiro festival, Melhor Fotografia e Melhor Som, e o Tucano de Prata do Fest
Rio. Em 1988, UAKTI participaria ainda do Festival del Cine de Cuba, no qual ganhou o
prémio Casa de las Américas.
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Figura 33 - Frams d vieo “UAKTI”, Eder Santos, 197
Fonte: Print do video VB na TV https://vimeo.com/80087344

UAKTI ¢ fruto de uma atividade coletiva, que mescla musica, performance, danca e
video. Partindo da concepcdo e roteiro de Eder Santos, a obra desenvolve-se pelos
entrecruzamentos dessas linguagens. Segundo Howard S. Becker, socidlogo da arte que

sistematiza os padrGes de cooperacao de obras artisticas:

Todo trabalho artistico, tal como toda a atividade humana, envolve a atividade
conjugada de um determinado namero, normalmente um grande ndmero, de
pessoas. E devido & cooperagio entre essas pessoas que a obra de arte que
observamos ou escutamos acontece e continua a existir. As marcas dessa
cooperagdo encontram-se sempre presentes na obra. (BECKER, 2010, p. 27).

A videoarte, em sua grande maioria, segue um padrdo colaborativo de criacao,
semelhante ao da producéo de um filme, mas em escala menor. Em uma entrevista cedida ao
jornal O Estado de S. Paulo em 13 de margo de 1996 para Gabriel Bastos Junior, Santos fala do
incdmodo que tinha em relagdo a artistas plasticos trabalharem sozinhos, e completa: “quando
vocé trabalha com video tem de partir do principio que é um trabalho em equipe” (JUNIOR,
1996). Partindo da premissa de que 0 processo de constru¢do de uma obra de videoarte se
evidencia mais importante que a obra final em si (MACHADO, 1997), nos deparamos com a
metodologia apresentada por Becker (2010) em seu livro “Mundos da Arte”, publicado
originalmente em 1982, que prioriza os padrdes de cooperacdo de uma obra. Entre suas ideias
geradoras, 0 autor reconhece trés como as mais importantes, que sdo: a ideia de acdo conjunta
ou coletiva, que abrange todas as pessoas envolvidas no processo, inclusive as consideradas
menos importantes; a ideia de comparacdo, que contrapde dois agentes a fim de mostrar que ao
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utilizar o mesmo meio ou método pode-se adquirir resultados diferentes; e por ultimo a ideia
de processo, que coordena passo a passo toda a etapa da producdo e quais 0s seus resultados
(BECKER, 2010).

Para demonstrar a segmentacdo de tarefas que levaram a concretizacdo do video
“UAKTI” — segmentacdo também presente nas outras obras de Santos —, apresentamos
abaixo um quadro com as respectivas divisdes do trabalho, modelo que é recorrentemente

utilizado pelos videoartistas, afim de creditar toda a equipe envolvida:

Quadro 01 - UAKTI

FORMATO U-matic
DURACAO 0649~
DATA 1987
IMAGENS Eder Santos, Guto Cortes, F. Laurentys
DIRECAO Eder Santos
PRODUCAO EMvideo
MUSICA Uakti (Marco Antonio Guimardes, Paulo Santos,
Artur Andrés, Décio Ramos)
BAILARINO Haroldo Alves
CAMERA Bellini Andrade, Marcus Nascimento, Evandro
Rogers
CRIACAO Eder Santos
EDICAO Eder Santos
SONORIZACAO Bemol
ROTEIRO Eder Santos
FOTOGRAFIA Evandro Rogers
SINOPSE Diluidos na &gua em meio a peixes, adornos de
aquarios e outros elementos, o grupo Uakti faz sua
versdo do Bolero de Ravel

Fonte: Site oficial de Eder Santos http://www?2.uol.com.br/edersantos/single.htm

Nesse exemplo, e em muitos outros que podem ser citados, “o artista encontra-se deste
modo no centro de uma rede de cooperacdo onde todos os intervenientes realizam um trabalho
indispensavel a consumagado da obra” (BECKER, 2010, p. 46). Partindo do roteiro criado por
Eder Santos, firmado a parceria com o grupo musical Uakti e o bailarino Haroldo Alves,

comecou-se a busca por uma equipe de apoio para colocar em pratica a ideia. Sobre o0 processo
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de construcdo da obra, o Videobrasil oferece um importante relato do artista que consta em um
dos compilados do VB na TV, que transcrevemos a seguir:

Esse foi a maior loucura de todos, porque eu levei dois, trés meses editando
aquele video. Tive que gravar na hora, peixe ta ali, o video t& aqui
[gesticulando com as mé&os], o cara ta dangando, eu ja recortava na hora, e “vai
14 mexe no peixe gente”, mexiam no peixe e ia fazendo [risos]. Tudo ao vivo,
€ quase um peixe Vvivo o negdcio. (SANTQOS, transcri¢do VB na TV 30 anos
PGM257).

Como o artista preza em pontuar, UAKTI é quase um videoclipe, quase um musical,
mas também é quase uma videoperformance, quase uma videocolagem. Se trata de um video
cheio de recortes e interferéncias que utiliza de imagens padréo de defeito da televisdo como
estética, como 0s chuviscos (que podem ser visualizados na Figura 33), captando, ora o grupo
musical, proferindo a sua versdo do Bolero de Ravel por meio de instrumentos diferenciados
em contato com bacias de agua; ora o bailarino Haroldo Alves interagindo com a masica; e ora
0s peixes do aquario que nadam pelas imagens e rosas gque aparecem e desaparecem;
mesclando-as de diversas formas, fazendo-as interagir em diferenciados enquadramentos.

Quando comparado com as videoperformances realizadas no Brasil na década de 1970,
esse video adquire outro patamar, mais hibridizado, em que a sua linguagem (estética) passam
a ser melhor exploradas. O defeito se torna efeito. A deficiéncia de sua imagem eletrénica passa
a ser o principal fator de exploracdo estética desse meio. A mescla ou mixagem de imagens é
uma das praticas mais recorrentes utilizada por Santos e por videoartistas. De acordo com
Dubois (2004), trés procedimentos sdo recorrentes neste terreno: a sobreimpressao, que visa
sobrepor duas ou Vvérias imagens, de modo a realizar um duplo efeito visual, através da
transparéncia ou estratificacdo; os jogos de janelas, sob inimeras configuracdes de recortes e
justaposicoes; e a incrustacdo, que combina dois fragmentos de imagem de origens distintas, a
partir de flutuagdes formais (luminosidade ou cor). Alguns autores apontam Eder Santos como

o anunciador de uma “estética da interferéncia” no Brasil, por suas obras ressaltarem ruidos,

distorcdes e desconstru¢des com a imagem. Segundo Machado:

Como acontece em grande parte da producdo videografica, mas aqui com
muito mais énfase, a obra de Santos é constituida predominantemente de
ruidos, interferéncias, “defeitos”, disturbios do aparato técnico e, as vezes,
roga mesmo os limites da visualizagdo. (MACHADO, 2007, p. 27).

67 Link de acesso do video: https://vimeo.com/80087344
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Apo6s UAKTI, Santos, juntamente com Marcus Vinicius e Lucas Bambozzi, criaram o
video “Mentiras e Humilhagoes” (1988), obra que seria retrabalhada mais tarde como
videoinstalacao. O video, de carater espectral, mistura linguagem poética e imagens em super-
8, relembrando a memdria e seus fantasmas. As imagens da casa e seus respectivos comodos
s80, aos poucos, preenchidos com uma luz etérea, sobrepostas em apari¢cGes de imagens que
remetem ao passado. Tais imagens recorrem a visdes de memoria que o artista tem pretenséo
de evocar, implicitas nas palavras faladas de uma senhora em voz off, recitando o poema

“Liquidagdo” de Carlos Drummond de Andrade:

A casa foi vendida com todas as lembrancas / todos os moveis todos os
pesadelos / todos os pecados / cometidos ou em via de cometer / a casa foi
vendida com seu bater de portas / seu vento encanado sua / vista do mundo /

seus imponderaveis / por vinte, vinte contos. (ANDRADE, 1993, p. 503).
Apresenta um retrato da decadéncia de familias, mostrando em vez de um ritmo alegre
de uma familia numerosa, com suas festas, recepcdes e reunides, a vida em slow-motion, onde
tudo cheira a passado. Antes do poema ser recitado, prevalece a masica de um piano tocando,
com barulhos concomitantes de talheres e pratos batendo, copos sendo preenchidos com algum
liquido, entre outros sons, 0 que nos remete a uma pessoa realizando alguma refeicao do dia. O
video inicia com cenas externas da casa, passando posteriormente para seu interior, local em
que os “fantasmas” se sobressaem. As imagens vdo sendo cada vez mais tomadas pela luz
espectral. A perda desse local fisico € elucidada pela planta da casa, que é apresentada em uma
das cenas. A temporalidade nessa obra é singular, uma vez que demonstra a degradacao de
imagens que remetem a um local concreto (fisico), sendo corroidas pela agdo do tempo (etéreo).
Uma cena que ilustra essa passagem do tempo, € quando a cdmera enquadra em contra-plongée
uma parte superior externa da casa, captando parte do céu com nuvens que passam, aludindo a
uma metafora do tempo, volatil, efémero, intransigente. Acerca dessas insinuacGes de
mudancas nas percep¢des do tempo e do espaco, o historiador e critico de arte Andreas Huyssen

trata-a como sendo caracteristica do nosso momento histérico. Segundo o autor:

A memdria como obsedante e sombria, e ndo plenamente transparente, a
sombra da memdria escurecendo um presente predominantemente esquecido,
os locais de violéncia e os espagos de esquecimento, tudo isso, a esta altura,
tornou-se central para um discurso politico e cultural cada vez mais amplo em
todo 0 mundo, tanto nas artes quanto no campo do ativismo dos direitos
humanos. (HUYSSEN, 2014, p. 57).
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Figura 34 — Frames do video “Mentiras ¢ Humilhagdes”, Eder Santos, 1988
Fonte: Print do video https://vimeo.com/148266002

A hibridizacéo entre video e poesia, que essa obra apresenta, de acordo com Arlindo
Machado (1997) é uma das conquistas mais interessantes da videoarte, em que se recupera o
texto verbal inserindo-o no contexto da imagem, descobrindo assim novas relagdes
significantes entre codigos aparentemente distintos. No Brasil, foram os concretistas e seus
herdeiros que anteriormente mais investigaram essas relacées, tendo a videoarte herdado esse
legado (MACHADO, 1997).

Ao mesclar lembrancas do passado da casa, com o presente, Santos esta materializando
algo que talvez ndo exista mais, mas que de alguma forma ficou marcado em sua memoria, e
dessa forma se obstina a seguir vivendo, apesar de que possa ndo mais subsistir materialmente.
Para o critico e historiador de arte Hal Foster (2004), a sombra que paira sobre a arte
contemporanea ¢ mais literalmente espectral ou fantasmagorica, que “configura tanto a um
morto que regressa como a um fantasma cujo esperado retorno se repita”®® (2004, p. 130), ou
em tais obras que se configura alguma perda de algo que ndo mais existe, ou procura recordar
por meio de objetos ou signos antigos o espirito de um passado social, assim como Eder Santos
evoca em “Mentiras e Humilhagdes”. O nostalgico video ganhou o prémio de “Melhor Video
Experimental” no 5° Rio Cine Festival de 1989, e outros dois prémios no 6° Festival

Videobrasil, de “Melhor Dire¢ao” e “Melhor Fotografia”, em 1988.

88 QOriginal: “[...] configura tanto a un muerto que regresa como a un fantasma cuyo esperado retorno se repite
una y otra vez.” (FOSTER, 2004, p.130)
106


https://vimeo.com/148266002

A partir do momento em que Santos adentra de forma efetiva nesse universo de festivais
de video, sendo reconhecido por eles pelos prémios, conseguimos tracar o seu amadurecimento
percorrendo as suas producdes, que se deslocam além da tela do monitor de televisdo, em seu
formato single channel®. O video Rito & Expressao (1989), que foi criado inicialmente para
esse formato, acaba extravasando seus limites ao participar do 7° Festival Videobrasil. A obra
single channel foi aceita para participar da mostra competitiva na categoria “videoarte”, no
entanto, em virtude de um convite feito pelos organizadores do festival, acabou se

transformando na videoinstalacao “Oremos” (1989).

77\ R
Figura 35 — Frame do video “Rito & Expressdo”, Eder Santos, 1989
Fonte: Print do video https://vimeo.com/album/2630179/video/85397318

No video single channel, com base na tese “O negro no Barroco Mineiro: o caso da
Igreja do Rosario de Ouro Preto” de Cristina Avila e Maria do Carmo Andrade Gomes,
publicada pela Revista do Departamento de Histéria da UFMG em 6 de julho de 1988, o artista
concebe a busca por resgatar um momento perdido na historia, reconstruindo um ato do
passado. Na tese, as autoras enfatizam a mescla da cultura negra com a catolica através da

construcdo dessa igreja. Segundo as autoras:

Os negros ndo deixaram de lado as expressdes que Ihes eram mais préprias —
0 ritmo, a musica e a danca, que transformaram festas e procissoes religiosas
em manifestacdes onde o sagrado e o profano se contundem e se integram,
como sdo exemplos os reisados, congados, batuques e tamborzeiros. No
aspecto devocional, fundiu elementos da sua prépria cultura a religido
dominante que Ihe foi imposta, sincretizando santos e virgens. (AVILA;
GOMES, 1988, p. 75).

8 Refere-se a obras que envolvem uma Unica fonte eletrénica (VHS, U-matic, DVD, etc) apresentada num
dispositivo de reproducdo e exibida utilizando um Gnico modo de visualizagéo (tal como um monitor ou projecéo).
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A evocacdo da historia cultural da igreja, um edificio Barroco construido no séc. XVII,
remete a um passado cultural e sociologico especifico, pertencente a cultura negra africana. No
video, Santos recorre ao primitivo utilizando de materiais usados na construcdo, como terra,
madeira, pedra, barro e tinta, enquanto um poema de Affonso Avila, que fala das curvas do
barroco, é ora descrito em imagem (ver terceiro frame da Figura 35). O humano, o social e 0
cultural encontram-se no vestuario africano e em alguns objetos rituais, a exemplo dos buzios
e contas (sementes usadas na confeccdo de colares, entre outros). Ao se apropriar de tais
materiais, objetos e vestimentas proprias da cultura africana, Santos estad naturalmente
memorando um passado africano de rituais e costumes praticamente extintos aqui no Brasil.
Além de levantar questdes historicas de um passado colonial, o videoartista evoca um retorno
a uma sociedade escravocrata, de uma cultura submissa que deixou muitos vestigios dela em
nosso pais. Por mais que a igreja ainda exista, o gesto de reconstruir, de reencenar algo do
passado, remete a uma vontade de resgatar algo perdido na histdria social, servindo também de
fonte de conhecimento, no sentido de que muitos desconhecem tal fato histérico. Com isso,
Eder Santos enaltece a influéncia dos negros, em dominacéo europeia, na construcao de nosso
passado, em que muitos historiadores tentaram apagar essa influéncia. Nessa obra é levantado
o0 binario corriqueiro: memdria versus esquecimento. Huyssen pontua que “as diferentes formas
de esquecimento sdo parte da memoria” e “lembrar significa ler vestigios; requer imaginagao,
atencdo do olhar, construcao” (2014, p. 68).

Ao reconhecer essa obra como um resgate de um fato histérico do passado, que fora
camuflado por mitos, afim de apagar as influéncias culturais dos negros, o artista cria um
lampejo de reconhecimento no “agora”, influenciando o observador a pensar de maneiras
criticamente novas na politica da memdria. Os temas trabalhados nas obras de Santos estdo
intrinsicamente ligados as influéncias recebidas pelo local em que vive, uma regido mineira de
forte cultura barroca. Raramente suas fontes de inspiracdes se estendem para além da regido em
que reside. O artista recorre frequentemente a poetas e historiadores conterraneos. Podemos
elucidar de exemplo os ja citados, Carlos Drummond de Andrade, que é natural de Itabira e
morou em Belo Horizonte; e Cristina e Affonso Avila’®, naturais de Belo Horizonte. Com isso
ele retrabalha o local em virtude do global, uma vez que o meio (o video) o qual utiliza €

globalizado, mas as suas tematicas se voltam para o territério em que vive/reside.

70 O escritor Affonso Avila é pai da historiadora de arte Cristina Avila.
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No espaco do “redondo” no MIS, por meio de andaimes, foi construida a videoinstalagdo
“Oremos”, simulacdo de uma catedral barroca mineira. O video “Rito & Expressdo” foi
projetado em oito monitores (que representavam os passos da Paixdo de Cristo), situados quatro
de cada lado (como na Figura 36). Trés teldes foram colocados no ambiente: um tomou lugar
do “altar-mor”, local da igreja em que se situa a imagem do santo que a representa; € outros
dois foram colocados acima dos bancos, fazendo alus&o ao teto pintado das igrejas, que serviam
para prolongar sua estrutura em direcdo aos céus. Nessas telas, o artista projetou imagens de
outro video criado para a obra. O video € uma mescla de nuvens em movimento com imagens
de anjos e da arquitetura da propria Igreja do Rosario. As nuvens e os anjos fazem analogia ao
teto de uma Igreja Barroca. No catdlogo do 7° Videobrasil é apresentado o seguinte

ensaio/poema do proprio artista, referente a obra:

Aos deuses, os sentimentos / Aos humanos, as imagens / E com profundo
pensar / Que anunciamos a cerimdnia em video / De pedra, lamas e flores / De
batimentos e slows / Como que tomadas, as pessoas se ligam / E rezam ao som
dos monitores / Sentados na igreja voltamo-nos para cima / E com o pensar
oramos a Deus: / A Deus que nos deu as nuvens e os telGes / os videos
projetores a cores. / A Deus que nos deu o teldo maior. / A Deus que nos deu
sintonia fina. / E por carregamento (loading) vemos os / Ritos e Expresséo. /
E joga na bandeira / 6 / Oi joga na bandeira / 6 / Oi joga fogueira / 6 / Oi
roda Pomba Gira/ &/ Qi pega na bandeira/ 0/ Atira a primeira pedra / Aquele
que ja passou / Oi roda a roda girou / P6e fogo na roda oi / Oi joga na fogueira
0 / Arrebenta assim o Rosario / E por carregamento (loading) / Rito e
Expressao. (VII FESTIVAL FOTOPTICA VIDEOBRASIL, 1989, p.
25).

i

Figura 36 — Videoinstalagdo “Oremos”, Eder Santos, 1989
Fonte: Site Videobrasil http://site.videobrasil.org.br/festival/arquivo/festival/programa/1402077
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A videoinstalacdo de Santos demarca um momento de expansao do Festival Videobrasil,
trazendo para 0 espaco expositivo uma grande plataforma para imersdo do espectador, e pode
ser considerada a primeira no festival a utilizar de projetores de video em sua montagem.
Segundo Roberto Moreira S. Cruz (2010), o artista lancou méo de trés projetores modelo Sony
CRT VPH 1000, que incidiam imagens nos teldes, recriando simbolicamente o ambiente de

uma capela. Sobre a construcdo da obra, Eder Santos relata:

A gente fez no estudio. O roteiro foi chegando nisso. Acabou vindo um
pessoal de um centro espirita que deu um monte de coisas, todos os bizios...
No final, eu montei a igreja com os bancos do centro espirita, foi uma
confusdo. Depois, a Ultima cena era uma Folia de Reis — gravada no estudio
— (ue misturava com capoeira... e acabou nesse video. (SANTQS, 2010, p.
16).

Essa videoinstalacdo coloca em pauta a questdo do dispositivo e da experiéncia do
publico. O conceito de dispositivo foi primeiramente desenvolvido em relacdo ao cinema,
contaminando depois outros campos tedricos, se devendo “ao fato de que as obras de arte ¢ as
imagens ndo se apresentam mais necessariamente sob a forma de objetos, uma vez que se
‘desmaterializam’, e se ‘dispersam’ em articulagcdes conceituais, ambientais e interativas”
(PARENTE, 2008, p. 51-52). Alguns autores propdem em pensar os dispositivos imagéticos na
atualidade como experiéncia que constitui a obra, e segundo Victa de Carvalho:

Se a imagem é sempre uma experiéncia, se ndo existe arte sem a experiéncia
do sensivel, é preciso entdo compreender o que estd em jogo quando nos
referimos a uma arte do virtual. Apenas pensando o virtual como uma
categoria estética e ndo como uma descoberta tecnolégica, é que podemos
analisar as produgdes contemporéneas como produtoras de novas
subjetividades. O real ndo se opde ao virtual, mas aos ideais de verdade que
ele expressa. Desse modo, uma arte do virtual seria uma arte de constantes
construgdes e desconstrucles, de permanentes atualizacdes e virtualizagoes,
onde a obra acontece em um processo temporal, sendo o tempo 0 operador
que coloca em crise a verdade do mundo. O tempo como mudanca, como
novo. (CARVALHO, 2008, p. 40).

Com isso, sao desenvolvidas nogdes de dispositivo expandido que engendram “uma
rede de agenciamentos de elementos heterogéneos, relativos a um determinado momento
historico, onde a tecnologia € uma de suas faces, junto com a arquitetura, a cognicéo, os afetos
e discursos” (CARVALHO, 2008, p. 40). Segundo alguns autores, a exemplo de Anne-Marie
Duguet (2002), foi a videoarte que provocou esse processo de desterritorializacdo do cinema,
fazendo-o passar a uma reformulagéo de seu dispositivo, levando-o a pensar as passagens “entre
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imagens”. O video seria o dispositivo privilegiado capaz de levar ao extremo a experiéncia com
a imagem, criando novas temporalidades e promovendo uma indistin¢cdo dos corpos — do
observador e da imagem (CARVALHO, 2008). Nessa concepcdo, e a exemplo da
videoinstalacao apresentada, o dispositivo criado deve ser acionado, sendo a obra permanece
em puro estado de virtualidade.

Dessa forma, o dispositivo expandido adentra inUmeras possibilidades, acerca da
sensacdo causada pelo espectador e, retornando a videoinstalacdo de Santos, era de um
constante movimento, devido a transitoriedade das imagens e dos efeitos que as curvas do
barroco, em constante rotagdo, causavam.

Sentados no banco da “Igreja Eletronica”, os “fi¢is” poderiam contemplar as imagens
de forma aleatoria, sem uma narrativa predeterminada, seja dos televisores situados nas laterais,
ou do teto e do altar-mor, e poderiam assim rezar ao som dos monitores, assim como proposto
no ensaio/poema criado pelo artista, apresentado acima. Em “Oremos”, o ambiente instalativo
mobiliza o visitante para novas compreensdes da imagem em diferentes modalidades temporais
e marca uma passagem de expansdo para o Festival Videobrasil, sobre o qual Solange Farkas

relata:

A relagdo com as artes visuais foi uma coisa que foi acontecendo
processualmente, com uma perspectiva de estrutura de produgdo bem maior,
gue é a passagem do cubo preto para o cubo branco, que é esse lugar do video
gue sai dessa sala escura e comeca a se relacionar com o espaco arquiteténico,
com outras linguagens, e que precisa de um lugar apropriado, ou seja, espacgo
de galeria, continuamos claro, sempre com o cubo preto ali do lado, 6bvio,
mas esse lugar mais hibrido. (FARKAS, transcri¢do do video DEPOIMENTO
| 30 ANOS | SOLANGE FARKAS™)

Por coincidéncia, a virada para a década de 1990 marca uma mudanca na trajetoria
artistica de Eder Santos. Imerso no mundo das imagens como criador perspicaz, o artista,
mesmo com uma producdo madura e repleta de significados — que percebemos ao percorrer
suas obras inicias —, tinha pouca consciéncia do potencial artistico desses videos, que comegou

a vislumbrar ao construir essa primeira videoinstalagdo em 1989.

3.2 — Rede de contatos internacionais

O inicio da década de 1990 para a trajetoria de Eder Santos pode ser contada de varias

perspectivas que serviram para impulsionar sua carreira. N&do sabemos ao certo se foi no ano de

1 Link de acesso para o video: https://vimeo.com/album/2630179/video/87182638
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1989 ou 1990 que a artista nova yorkina Joan Logue, em virtude do Festival de Inverno da
UFMG, veio ao Brasil dar uma oficina de video no festival. Face ao problema de néo terem
equipamentos de edicdo para terminarem a oficina nas dependéncias da universidade,
solicitaram o término ao pessoal da produtora EMvideo. Na época, Santos era o editor, e foi ele
o responsavel por ajudar Logue a editar os videos dos alunos (SANTOS, 2010).

Segundo Santos (2010), a artista ficou por Ia uma semana, fato que propiciou conhecé-
la melhor, possibilitando que ela apresentasse alguns de seus videos a ele. Com isso, Santos
mostrou a Logue os videos mais maduros que havia feito at¢ o momento, “Europa em 5
minutos”, “UAKTI”, “Mentiras e Humilha¢des” e “Rito & Expressdo” (SANTOS, 2010). Sobre
0 episodio, o artista relata:

Na hora que ela terminou de ver os videos, ela estava chorando, e disse: “Vocé
fez um video que eu sempre quis fazer na minha vida. VVocé vai para Nova
York, e eu vou te apresentar para todos os videoartistas”. E eu nem sabia que
eu fazia isso: videoarte. Eu ja estava fazendo, tinha quatro videos. Dai a 15
dias, eu fui para Nova York. Fiquei 15 dias na casa dela, no Soho, e conheci
todo mundo, toda essa gente que trabalha com videoarte. Conheci muita gente.
Al eu deixei meus videos |4 na distribuidora, Electronic Arts Intermix,
(www.eai.org), que ja distribuia a Joan Logue. E um ano depois eles
resolveram me distribuir. (SANTOS, 2010: p.23)

Dentre os videoartistas para 0s quais Logue o apresentou em Nova York, estava o pai
da videoarte, Nam June Paik, entdo vizinho da artista, que morava no mesmo prédio, no Soho
em Nova York. Além do contato com a distribuidora EAI (Electronic Arts Intermix), que até a
atualidade distribui suas obras, sendo o Unico artista brasileiro presente em seu catalogo, Logue
apresentou outras figuras importantes que abriram portas para a carreira internacional de
Santos. Uma das pessoas com a qual fez contato através dela foi Barbara London, entdo
curadora associada ao Departamento de Midia e Arte da Performance do MoMA (Museum of
Modern Art) de Nova York, amizade que mais tarde lhe renderia o convite para expor em uma
mostra coletiva no museu (SANTOS, 2010).

Ainda em 1990, Santos participa de alguns festivais. No 8° Festival Videobrasil, em que
apresenta “No vou a Africa porque tenho plantdo” (1990), ganha o prémio especial de viagem
a Montbeliard’2. J4 no Festival de Video de Canela, do Rio Grande do Sul, exibe “Rito &
Expressao” e recebe o prémio de Melhor Video Experimental. Participa, ainda nesse ano, da

exposicdo coletiva Arizona Media Arts Center, em Tucson, EUA. Durante o 8 Festival

2 Prémio de residéncia artistica que havia sido iniciado em 1989 no Festival, no qual Sandra Kogut foi a primeira
contemplada. (Retroceder Cap. I1)
112


http://www.eai.org/

Videobrasil, Santos é chamado por um dos convidados internacionais presente no evento, 0
holandés Tom Van Vliet, para participar da 92 edi¢do do World Wide Video Festival, em Haia,
na Holanda, com o video “Nio vou a Africa porque tenho plantio” (1990).

Através do prémio concedido a Santos pelo Videobrasil, em 1990, no qual ganhou uma
viagem para Montbéliard na Franca, proporcionou ao artista o contato com novas tecnologias
mais avancadas no Centre International de Création Vidéo. O evento realizado em junho de
1991, com um més de duracao, influenciou Santos a criar “Essa coisa nervosa” (1991) ao
retornar ao Brasil. O video é o segundo da trilogia que comegou com “Nao vou a Africa porque
tenho plantdo”, e terminaria com o longa “Enredando as pessoas” (1995). Segundo o site EAI

em “Essa coisa Nervosa”:

[...] Santos questiona como percebemos e recebemos informages atraves da
midia. Santos escreve: “Perdidos em nossas criagcdes, devemos usar meios
artificiais, como jornais e outras midias, para simular o conhecimento do que
estd ao nosso redor, criando heréis, cidades, personagens, icones e
monumentos, o resultado é esta imagem nervosa, essa imagem que nao para,
este didlogo rapido, esta leitura dindmica e superficial da esséncia do ser
humano”. Uma trilha sonora de conducdo propulsa o espectador através de
uma frenética paisagem transcultural’®. (Descricdo da obra no site EAI™).

No MoMA, em 1992, esse mesmo video integrou a coletiva “Committed Visions”, feito
a convite da curadora Barbara London. Segundo o comunicado de imprensa do museu, a obra
de Santos “examina os estratos hierarquicos e rituais na cultura brasileira” (PRESS RELEASE
MOMA, 1992, p. 1). Alem de Santos, participaram mais sete videoartistas: Rhonda Abrams
(canadense), Breda Beban (sérvia), Nancy Buchanan (americana), Péter Forgacs (hingaro),
Hrvoje Horvati c (tcheco), Zacharias Kunuk (canadense) e Rea Tajiri (americana).

Ainda em 1991, segundo cronologia de eventos apresentada em seu livro depoimento
organizado por Marilia Andrés Ribeiro (2010), as obras de Santos teriam integrado outras duas
mostras coletivas nos Estados Unidos, a saber: Brazilian Videos, que aconteceu em Berkeley,
na Universidade da California; e New Artists from EAI, Anthology Films Archive, em Nova
lorque. As premiacOes e participacdes a partir de entdo se tornam frequentes, e optamos por

ressaltar apenas as mais relevantes para o estudo.

3 Tradug@o livre da autora, original: “[...] Santos questions the ways we perceive and receive information through
the media. Santos writes: “Lost in our creations, we must use artificial means, such as newspapers and other media
to simulate knowledge of what is around us. In doing so, we create heroes, cities, characters, icons and monuments.
The result is this nervous thing, this image that doesn't stop, this quick dialogue, this dynamic and superficial
reading of the essence of the human being”. A driving soundtrack propels the viewer through a frenetic trans-
cultural landscape.”

74 Link de acesso: https://www.eai.org/titles/essa-coisa-nervosa
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A primeira obra comissionada pelo Videobrasil, em 1992, é uma videoinstalagdo de
Santos, “The Desert in My Mind”, em que projeta imagens captadas do deserto do Vale da
Morte (Death Valley), na California (EUA). De acordo com reportagem feita por Antonio
Gongcalves Filho (1992), do jornal Folha de S. Paulo, a escolha pelo artista de filmar o deserto
veio de um sonho mistico, enquanto sobrevoava 0 México, em que uma voz anunciava o porqué
seu nome ser quase um anagrama de “deserto”. Meses depois, o artista teria partido para o
deserto californiano afim de gravar as imagens, inspiradas no filme “Zabriskie Point” (1970)
de Michelangelo Antonioni — cineasta ao qual Santos sempre manifestou admiragdo — que
também teve como cenéario 0 mesmo deserto. Fugindo da abordagem onirica exposta pelo
jornal, Santos expde ao Videobrasil: “Os americanos viviam me falando da nossa floresta, entéo
resolvi conhecer o deserto deles” (VIDEOBRASIL; SESC SP, 2015, p. 117).

As imagens gravadas no deserto com a sua equipe se transformaram na videoinstalacédo
“The Desert in My Mind”, que chamou a ateng¢do dos jornais pelo alto valor de produgéo.
Segundo a reportagem de Filho (1992), custou aproximadamente 70 mil délares, ou cerca de
480 milhdes de cruzeiros. Segundo o site do Videobrasil, a videoinstalacdo ocupou um espaco
de 90 m2, em que o artista simulou um deserto. Santos teria usado 15 toneladas de areia, embora
tivesse, inicialmente, a ideia de utilizar pedras de verdade, afim de simular as montanhas de
Death Valley, fato que ndo ocorreu (FILHO, 1992). No ambiente instalativo, as cenas captadas
sdo geradas por video-disco’, através de oito canais sincronizados por computador, e
projetadas sobre as areias, que simulam as dunas do deserto. Um fator inovador da
videoinstalacdo, é a mudanca climética que foi pensada pelo artista, afim de proporcionar ao
publico uma maior imersao no ambiente, que tende a promover a experiéncia de realmente estar
em um deserto. As temperaturas sdo manipuladas por ar-condicionado, simulando o clima do
deserto, onde as temperaturas tendem a ser altas durante o dia, indo até 48°C, e baixas durante
a noite, chegando a cair até 4°C. O projeto do artista pode ser visto na Figura 37, abaixo:

75 Disco no qual estdo armazenadas imagens que sdo projetadas através de aparelho eletrénico apropriado.
Geralmente os aparelhos séo situados no teto e se movimentam, fazendo com que a imagem se locomova.
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Figura 37 — Desenho-projeto “The Desert in My Mind”, Eder Santos, 1992.
Fonte: Site Videobrasil http://site.videobrasil.org.br/acervo/obras/obra/96126

A musica original criada para a videoinstalacdo foi novamente uma parceria com Paulo
Santos, do grupo musical UAKTI, e a trilha sonora feita por Stephen Vitiello. Ao projetar as
imagens sob as dunas de areia, Santos cria um ambiente virtual que conta com a participacédo
do espectador, promovendo inUmeras sensagdes. Sdo imagens de serpentes no deserto,
temperatura atingindo seus picos mais altos, causando espantos, reflexos da lua durante a noite,
gue promovia um clima mais apaziguador e romantico. Segundo Arlindo Machado, na

videoinstalacao:

[...] os espectadores deviam caminhar sobre as imagens, com toda a carga
semantica desmistificadora que pode existir no ato de pisar as imagens. Nao
satisfeito com isso, Santos introduz ainda manchas de luz pulsantes sobre a
superficie da tela, ruidos visuais simulando os arranhdes caracteristicos dos
velhos filmes cinematograficos, compromete a estabilidade da imagem
através de interferéncias sobre o sinal de controle vertical ou através de uma

camera “tremida”, que lembra os exercicios ingénuos dos amadores.
(MACHADO, 2007, p. 28).

Segundo Filho (1992), outras imagens projetadas também foram muito marcantes,
principalmente aquelas que Santos captara do Devil’s Golf Course, local do deserto que antes
havia sido coberto pelo lago Manly, e que apds ter sido evaporado, restou apenas sal e minerais
que foram dissolvidos pela 4gua e formaram “esculturas” naturais. Comenta também que “a
camera parece seguir os passos de um demdnio, atormentado pela aridez do deserto e tentando

ndo tropecar na tradi¢do narrativa do cinema” (FILHO, 1992).
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Figura 38 — Fotografia da videoinstalagdo “The Desert in My Mind”, Eder Santos, 1992.
Fonte: Print do video VB na TV PGM3 https://vimeo.com/80612655

Das paisagens de “ruinas” naturais captadas do Devil’s Golf Course, Santos
involuntariamente retoma questdes da degradacdo do meio ambiente causado pela acdo do
tempo e questdes climaticas. As ruinas naturais, apresentadas por essas imagens, podem ser
indicadas como referentes as ruinas arquitetbnicas que sao trabalhadas por artistas
contemporaneos como tematica, que exploram os restos e fragmentos de sociedades passadas.
Segundo o restaurador Marcio Anacleto de Sousa Junior, “as ruinas possuem também uma
dimensdo onirica porque sdo espacos para a fantasia e a especulacdo imaginativa, um convite a
arte de construir ou reconstruir mentalmente” (2017, p. 136), uma defini¢do que beira a intensao
do artista ao construir a obra, em que profere: “Eu também caminho na dire¢do daquele deserto
que existe dentro de todo ser humano — o deserto das miragens e imagens gue vemos em nossos
sonhos”’6, Com isso, 0 artista combina um ambiente de realidade virtual criado por ele, com a
capacidade criativa e imaginativa do visitante, induzindo-o ndo s6 a entrar em um local
fantasioso, mas fazendo com que também se remetam aos sonhos e devaneios pessoais. Mescla
assim o virtual com o onirico, em um simulacro que mimoseia a aridez do deserto. Por meio
dessa obra, Santos ganhou o prémio de melhor instalacdo do ano, pela Associagdo Paulista de
Criticos de Arte (APCA), em 1993.

76 Trecho de autoria do artista retirado do site Videobrasil, link de acesso:
http://site.videobrasil.org.br/acervo/obras/obra/96126
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Devido ao grande destaque dentro do Videobrasil, com sucessivas participacdes e
premiacgdes, Santos é convidado a dirigir a décima edicdo do festival, quanto apresenta na
mostra competitiva o video “Janatba” (1993), em que procura, em vez de atacar a banalizagao
do audiovisual, “recuperar alguma espécie de energia primordial das artes visuais, ou
restabelecer o sentido e a forca das imagens, que se teriam perdido no atual oceano de imagens
industriais” (MACHADO, 2007, p. 44).

Janauba ¢ inspirado no filme “Limite” (1930) de Mario Peixoto e recria a cena cléssica
dos personagens a bordo de um barco que chega vagarosamente por um rio. O video faz mengéo
ao nome do filme, por meio do poema/texto que € contido no video, de autoria de Marcus
Vinicius do Nascimento:

Tem o limite / Tem o limite que o tempo de vida util limita / e comega a se
contrair mais ainda puxando o lencol da superficie do mundo. / Tem o limite
que o tempo de vida Util limita / esfolando a terra que arde / tem o limite que
o tempo de vida util limita / e acaba num toco de madeira estorricado / tem o
limite / 0 erro nas estorias / 0 erro nas estorias é atentar o demonio da estrada
/ 0 deménio da estrada ndo quer parte com estranhos / 0 deménio da estrada
ndo quer parte com estranhos / s6 ficar consumindo espiritos ensimesmados /
0 demdnio da estrada ndo quer parte com estranhos / s6 ficar consumindo
espiritos ensimesmados / que acham que vao longe / queimacao dos infernos
/ depois de horas remoendo 0s porqués das dores incessantes / depois de horas
remoendo o0s porqués das dores incessantes / pegagdo sem motivo, sem amor
perfeito demais que tome conta de toda a vida / tem o limite e tem o carro de
boi / tem o limite e tem o carro de boi / que na parte baixa do mundo é mais
afastado de Deus / por isso é que a ponta do chifre dos ruminantes ndo alcanga
o limite / tem o limite a um palmo / um palmo é a medida do visivel / dado
que amores quase cegos tém pouco alcance””.

7 Texto/poema extraido do video Janalba (1993), autoria de Marcus Vinicius do Nascimento. Link para acesso
do video: https://www.youtube.com/watch?v=SAMmRcBQ_Co
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Figura 39 — Frames do video “Janatba”, Eder Santos, 1993.
Fonte: Print do video https://www.youtube.com/watch?v=SAMmRcBQ Co

Nesse video, Santos reutiliza imagens captadas do Death Valley (EUA), como a cena
da cobra se arrastando pela areia do deserto (Figura 39), e trata, principalmente, em sua
narrativa poética, da questdo da vida no interior, uma vez que o nome da obra Janalba se refere
a uma pequena cidade mineira. O poema/texto manifestado no video em linguagem escrita
concede toda a confluéncia da temética, agregando um sentido narrativo junto as imagens e
tecendo sobre a liquidez do tempo e a vida Gtil imposta a tudo e todos, o que nos induz a pensar
nos limites que nos sdo colocados. Versa sobre a mesmice cotidiana e os habitos que nos
impedem de avangar, estagnando tudo, percorrendo e remoendo 0s mesmos fracassos. Essa
obra, além de ganhar como melhor video no décimo Videobrasil, também ganha uma mencéo
honrosa no V Festival Internacional de Video, em Vigo, na Espanha (SANT’ANNA, 2010).

Santos, em abril de 1996, viria a ser o primeiro brasileiro a apresentar uma
videoinstalacdo no World Wide Video Festival, que acontecia na cidade de Haia, na Holanda®.
A videoinstalacdo, “O Lago e a Montanha” (1996) foi composta por quatro laser videodiscos,
cinco projetores de video, dois amplificadores, quatro caixas de som, um lago artificial e uma
montanha artificial, como exemplificado na Figura 40. O audio, sendo dois situados atrés da
montanha e dois a margem do lago, reproduzia diferentes ambienta¢fes: uma para o lago e outra

para a montanha.

78 A 232 Bienal Internacional de Sdo Paulo aconteceu de 06 de outubro a 08 de dezembro de 1996.
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THE LAKE AND THE MOUNTAIN
- vide0 instalation -

(laka)

Figura 40 — Projeto da videoinstalagdo “O Lago e a Montanha”, Eder Santos, 1996
Fonte: Site 232 Bienal Internacional de Sdo Paulo http://www.23bienal.org.br/universa/pubres.htm

Segundo o artista, que criou o préprio texto curatorial, as imagens:

[...] se transmutam pela superficie de projecéo, o cinema escolhe a grande tela
para mostrar as riquezas da profundidade Otica da lente fotografica. A
profundidade de campo das imagens do cinema se contrapde a imagem plana
do video. As imagens foram confinadas a espécies de cartBes postais que
recortam e reduzem paisagens tornando-as simples trechos desordenados
dentro da confusdo informativa da era da reprodutibilidade técnica.
A TV (monitor), no caminho de seus elétrons, explode irradiando a viséo dos
homens a imagem plana das redes de comunicacdo mundial.
A proposta da projecdo de imagens em suportes como a montanha e o lago
tentam recuperar a contemplagdo da paisagem, tentam trazer de volta a
experiéncia organica da observagdo. Contando com esses propositos tipicos
da cultura oriental, o I Ching — livro das mutagGes — surge como elemento
que se soma a mutabilidade das imagens e da superficie - montanha e lago.
(SANTOS, 1996).

A presenca de Santos em um festival dessa magnitude compondo uma obra de destaque
em seu espaco, repercute de varias formas tanto no exterior, pois se tratava de um festival que
era local de encontro de muitos agentes da arte, quanto no Brasil. Segundo Carlos Henrigque
Santiago (1996), da agéncia do Folha de S. Paulo de Belo Horizonte, o festival da Holanda, que
aconteceu no Museu de Haia, contou com a presenca de Catherine David, entdo diretora da

119


http://www.23bienal.org.br/universa/pubres.htm

“Documenta X”, de Kassel (Alemanha). Através da noticia anunciada por Santiago (1996) no
Brasil, podemos constatar a visibilidade que alcancaria.

3.3 - Insercéo em circuitos artisticos tradicionais no Brasil

O artista percorre um caminho inverso ao ser reconhecido no ambiente das artes
plasticas no Brasil. Primeiro circula por mostras em grandes museus e festivais estrangeiros,
para posteriormente participar de exposi¢des artisticas brasileiras. De acordo com o artista, ele
passa a ficar mais conhecido no meio das artes plasticas apds participar do projeto Arte-Cidade,
de intervenc@es urbanas na cidade de S&o Paulo, criado pelo filésofo e curador Nelson Brissac
Peixoto, que teve inicio em 1994, sendo concluido em 2002.

Ao todo o projeto se apresentou por meio de quatro exposicdes, tendo as duas primeiras
ocorridas em 1994, nomeadas de “Cidade sem Janelas” e “Cidade e seus Fluxos”. A primeira
exposicdo, a qual Eder Santos fez parte, “Cidade sem Janelas”, ocupou o edificio abandonado
do Matadouro Central da Vila Mariana, e a segunda aconteceu em trés edificios e no espaco
publico do Vale do Anhangabatl. A terceira mostra, de 1997, “A Cidade e suas Histdrias”, teve
como cenario a estrada de ferro da cidade, ocupando ainda dois parques industriais
abandonados. A ultima, “Arte/Cidade Zona Leste” conclui-se em 2002 e interveio em varios
locais na zona leste paulista, contando com muitos artistas estrangeiros em sua participacéo
(PEIXOTO, 2013).

A primeira mostra contou com a participacdo de quinze artistas’®, dentre eles, Eder

Santos. Segundo Nelson Brissac Peixoto, 0s galpdes do antigo matadouro:

[...] abrigam um mundo subterrdneo e sombrio. Um espago desprovido de
memoria, do qual s6 restam a estrutura fabril e resquicios mecanicos da
atividade esquecida. As grossas paredes de tijolos, as vigas de ferro, as portas
e janelas cerradas exercem um peso opressor. Universo maquinal marcado
pela corporeidade, onde o arado fende a terra e a alavanca move as
engrenagens. Esforco humilde contra um mundo coagido pela for¢a da
gravidade. Ao oposto do impulso contemporaneo a transparéncia e leveza, a
tentativa de evitar a compacidade do mundo pelas torres e arranha-céus, temos
um confronto direto com o volume esmagador da matéria. Os artistas aqui
reunidos atuam sobre a espessura das coisas. Em vez de uma expectativa de
transcendéncia, eles olham para baixo, para o que tem densidade e concretude,
0 que puxa para o chdo (PEIXOTO, 1994).

9 Qs artistas participantes da mostra “Cidade sem Janelas”, sdo: André Klotzel, Annemarie Sumner, Antonio
Saggese, Arnaldo Antunes, Arthur Omar, Carlos Fajardo, Carmela Gross, Céssio Vasconcellos, Eder Santos,
Enrique Dias, Jorge Furtado, José Resende, Livio Tragtenberg, Marco Giannotti, e Susana Yamauchi. (PEIXOTO,
2013)
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Em um espaco interno do matadouro, Santos projeta trés videos em superficies
irregulares de terra (Figura 41), nomeando a obra de “Trem de Terra” (1994). As imagens
projetadas foram filmadas da janela de um trem em movimento, causando um efeito de
movimento em um local imdvel, em que tudo passa rapidamente, sem sair do lugar. Sobre as

trés imagens projetadas, Ismail Xavier constata que:

E nitida a subjetivac&o do olhar pelo constante movimento de cAmera-na-mao
que explora texturas. Na oscilacdo, portanto, entre o explorar geometrias com
disciplina e o construir este olhar-projecdo de um sujeito, as trés imagens de
Eder retomam pesquisas da vanguarda dos anos 20: franquear os limites da
percepcao, fazer ver o que ndo se oferece ao olhar desarmado, tencionar o
campo do visivel, questionar 0 senso comum e convidar a uma nova vivéncia
da cidade. O nervosismo das imagens assinala uma dindmica que nos
ultrapassa. E o desconcerto faz desta itinerancia do olhar ndo bem uma flanerie
mas o enfrentamento de uma opacidade radical. (XAVIER, 1994).

Figura 41 — Trem de Terra, Projeto Arte-cidade/Cidade sem Janelas, Eder Santos, 1994
Fonte: https://www.artecidadelinhametalica.org/anteriores/

Apdbs a participacdo nesse projeto, criado na gestdo de Ricardo Ohtake enquanto
Secretario da Cultura do Estado de Sdo Paulo (1992-1994), Santos viria a ser convidado a
integrar uma mostra tradicional do Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo, “Panorama da Arte
Brasileira”, realizada desde 1969. Nessa mostra, que ocorreu de outubro a novembro de 1995,
houve a reinauguragdo do museu, que se encontrava fechado por dois meses para reformas.

Nela, Santos integrou o “Programa de artista” com o video Janatba (1993), ao lado do artista
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multimidia galucho Rafael Franca (1957-1991). Nessa exposicdo, participaram importantes
nomes da arte brasileira, tal qual Cildo Meireles, Arthur Omar, Miguel Rio Branco, entre outros.
A presenca na mostra foi importante para dar visibilidade ao trabalho de Santos no circuito
artistico tradicional, agregando significante valor em sua trajetéria e reconhecendo de forma
simbdlica o suporte com o qual o artista trabalha.

No ano seguinte, em 1996, Santos seria convidado a integrar a mostra
Universalis/Brasil, um segmento da XXIII Bienal Internacional de S&o Paulo, curada por
Nelson Aguilar e Agnaldo Farias. A proposta desse segmento foi repartir o globo em sete
macroregides (Brasil, Africa/Oceania, América Latina, América do Norte, Asia, Europa
Ocidental, Europa Oriental), confiando a curadores eleitos para cada delas o trabalho em
selecionar de cinco a sete artistas para representar esse mundo artistico com o que havia de mais
emergente e singular, em um momento em que as identidades nacionais se liquefizeram com o
processo de globalizagdo (CANCLINI, 1997).

Em Universalis/Brasil, seis artistas foram selecionados por Aguilar e Farias para
representar o pais, o ja citado Eder Santos, mais, Arthur Barrio, Gedrgia Kyriakakis, Nelson
Felix, Flavia Ribeiro e Roberto Evangelista. Dentre a multiplicidade de formas e poéticas

particulares de artistas brasileiros, Agnaldo Farias firma a proposta da mostra:

Tal como foi concebida, a mostra Universalis tenta estabelecer um campo de
discussdo sobre esse estado de coisas que caracteriza a vida contemporanea.
O fato de haver elegido como tema o processo de desmaterializacdo pelo qual
vem passando a obra de arte ha pelo menos 30 anos serve para aprofundar
ainda mais o debate. Do mesmo modo, o convite efetuado a seis outros
curadores, cada qual ligado a uma regido do planeta, tem como finalidade
demonstrar como um mesmo problema, além de suscitar leituras variadas,
irrompe, como é o caso, em diferentes poéticas, cujas especificidades
justificam-se pelo modo como cada uma delas se inscreve em circunstancias
histéricas bem definidas, dentro de um horizonte ideolégico que lhe é
particular, ou ainda, dito a luz de Guimardes Rosa, que se desenvolve a partir
de margens singulares. (FARIAS, 1996).

Santos exp6s na Bienal a videoinstalagdo “Memoria de Ferro” (1996), em que utilizou
para compd-la dez toneladas de minério de ferro trazidas de Minas Gerais, trés video-discos,
trés projetores de videos, trés telas de seda, espelhos, som ambiente e iluminacdo especial.
Fazendo o espectador caminhar pelo chéo irregular e confrontando-o frente a espelhos, onde
projetada a imagem em video de uma mulher, sugere aos participantes uma presenca virtual,
criando um contato ficticio entre 0 eu e o outro. A projecdo virtual da mulher sugere uma

presenca fantasmatica, em que simula, no ambiente da instalagdo, um deslocamento da historia
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das minas de ferro. A sua presencga fantasmética parece incorporar o sentido de um passado
historico das Minas Gerais, de exploragdo e colonizacdo. Como o nome da obra j& insinua,
“Memoria de Ferro” faz uma metafora da memoria desse passado arduo, de uma sociedade que
ndo esquece a sua historia tdo facilmente. Uma memoria resistente que nao ird relegar ao
esquecimento.

Ainda de forma a ver seu crescimento em confluéncia com o Festival Videobrasil, nesse
mesmo ano, 1996, o artista integraria o juri da décima primeira mostra, que homenageia Nam
June Paik, designado pelo evento como o pai da videoarte. Foram exibidas quatro instalacGes e
duas mostras retrospectivas da obra single channel de Paik, cobrindo o periodo de 1969 a 1995.
Nesse ano, além de integrar o juri, Santos, comissionado novamente pelo festival, exibe a
instalacdo/performance com projecGes de imagens em video e musica eletrénica, intitulada
“Passagem de Mariana” (1996), em que revisita os sete pecados capitais em uma parceria com
Paulo Santos e o grupo UAKTI.

Dentre as frequentes participacfes de Santos em circuitos alternativos de exibicdo de
videos, vemos a extensao de festivais do mundo inteiro para circuitos artisticos tradicionais,
gue ocorreram acentuadamente na segunda metade da década de 1990. Desde entdo, Eder
Santos vem sido recorrentemente reconhecido como um dos maiores produtores de arte
multimidia do Brasil, com uma extensa producdo que tem o video como suporte principal de
suas criacdes. Na virada para o século XXI, o artista ja viria a realizar as primeiras exposicoes
individuais, em espacos no Brasil como o Palacio das Artes e 0 Museu da Pampulha, em Belo
Horizonte, a Galeria Brito Cimino (uma das galerias que representa suas obras®®), em Séo Paulo,
0 Museu de Arte Moderna da Bahia, em Salvador, os Centros Culturais Banco do Brasil, de
Brasilia e do Rio de Janeiro, entre outros espacos.

Sobre os CCBBs — onde as exposi¢des individuais de Santos foram realizadas em 20009,
ambas intituladas Galeria das Almas/Altar das Virgens — Nei Vargas da Rosa destaca que sua
politica “privilegia propostas com forte apelo de marketing, decisdo que excluiu da grade de
programacdo projetos para artistas em inicio de trajetdria em detrimento de exposi¢cdes com
artistas consagrados” (2014, p. 61). Tal fator é apresentado pelo autor como muito
problematico, pois ao retirar artistas iniciantes da sua grade de exibicGes, consequentemente
produtores culturais e curadores em inicio de trajetoria também acabariam prejudicados, pois

dificilmente um artista consagrado iria associar seu nome a produtores e curadores com pouca

8 A outra galeria que representa as obras de Eder Santos é a Galeria Celma Albuquerque, de Belo Horizonte.
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experiéncia no mercado (ROSA, 2014). A escolha por elucidar tal fator, é apenas para firmar o
reconhecimento que Santos como artista viria a atingir nos anos 2000.

Com muitas exposicdes realizadas tanto no Brasil quanto fora dele, pudemos associar o
crescimento artistico de Eder Santos ao transpassar o espaco fechado da tela da TV para compor
ambientes participativos e sensoriais com projecOes de imagens. Tais ambientes, ou
videoinstalagGes, foram essenciais para se fazer reconhecer no meio das artes plésticas
convencionais e esse desenvolvimento deve muito ao apoio que o Videobrasil forneceu, dando
espaco e financiando seus projetos.

Eder Santos, recém-chegado no campo como videoartista, pode fazer carreira através do
Videobrasil e encontrou ali um espaco e apoio proficuo para a criacdo e desenvolvimento de
suas obras. Vimos a sua passagem do video single channel para a construcdo de ambientes com
projecdes e diversos outros materiais, alcancando grandes dimensdes. Através de sua primeira
grande videoinstalagdo, “The Desert in My Mind” (1992), comissionada ¢ exibida pelo
Videobrasil, Santos ganha visibilidade por sua obra trabalhar importantes questfes do contexto
da arte contemporanea. Assim, a0s poucos passa a ser inserido em projetos curatoriais no Brasil,
como o Arte/Cidade (1994), proposto por Nelson Brissac Peixoto, que abriu portas para integrar
outras proposi¢oes, como a 232 Bienal Internacional de S&o Paulo, de 1996. Tais projetos, foram
importantes para agregar valor simbolico a sua carreira como artista e fizeram com que fosse
reconhecido nesse universo.

Em suma, o artista, que inicia sua carreira participando de circuitos alternativos de
exibicdo de video, passa de um reconhecimento pelo suporte para uma imersdo ampla no
universo da arte contemporanea mundial, inserindo-o0 em projetos curatoriais, que se definem a
partir de eixos conceituais ou de linguagens. Deixa de ser reconhecido em funcédo do suporte e
da midia especifica, passando a se reconhecer como artista contemporaneo e multimidia. Apds
receber o bilhete de entrada para transitar nesse universo, que Ihe confere capital simbdlico, o
artista sai de um contexto especifico de linguagem e suporte para adentrar e integrar um todo
geral.
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CONSIDERACOES FINAIS

Constatamos, ao decorrer da dissertacdo, que a producéo artistica com o video, desde
seus primordios, despontou como uma nova categoria de arte, em funcdo de um suporte
especifico. A década de 1970 foi marcada pelo amadorismo e pelas videoperformances, em
funcdo do desconhecimento em manipular aquela tecnologia recente ao publico comum daquele
periodo, pois 0 acesso as cameras de video se encontravam particularmente nas maos das
empresas de televisdo. Apresentar tal fato fundamentou alguns dos motivos pela maior parte
das producdes do periodo serem realizadas em um Unico enquadramento, ou com cortes
bruscos, e até explicar o porqué das cameras de video serem escassas, tendo pouquissimos
artistas acesso a uma.

Mostramos que muitos artistas tinham projetos de produ¢des com o video, que foram
inibidos pela falta de aparelho para producdo, necessidade que s6 foi suprida pela compra de
uma camera de video por Walter Zanini para o0 MAC-USP, em fins de 1976. Além de
disponibilizar a camera para os artistas produzirem, Zanini enquanto diretor do museu propiciou
a criacdo de varias exposicdes para essa categoria no ano de 1977, pois em dezembro desse ano
0 museu interrompeu suas atividades para reforma, permanecendo fechado por quase todo o
ano de 1978.

Quando transcrita para o contexto da década de 1980, observamos o grande boom do
video nesse periodo e a criagdo de uma dezena de festivais de video no pais para abarcar essas
producdes. Do Festival Videobrasil, apontamos a presenca dessa categoria, tanto na mostra
competitiva, quanto fora dela. E a arte nesse contexto se evidencia como um chamariz de
publico, de forma a afiliar valor simbdlico e legitimar o festival.

No decorrer das edi¢bes, averiguamos 0 crescimento dessa vertente artistica,
principalmente no momento em que canais de televisdo passam a incorporar gradativamente
produtores independentes, dando espaco a eles em seus programas, no sentido de renovacao da
televisao brasileira. Na medida em que foram incorporados por esse sistema, a vertente da arte
do video foi passando de auxiliar do festival, no periodo das duas etapas aqui apresentadas
(1983-1990), a foco principal a partir da edicdo de 1992. No que concerne ao periodo da década
de 1980, apresentamos as edicOes do festival apontando a presenca da videoarte e seu lugar no
festival. De modo a apresentar um exame mais detalhado, elegemos um artista para estudo de

caso, Eder Santos, de forma a comparar com as mudangas do festival.
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Através da trajetoria de Santos, em conformidade com o Videobrasil, podemos concluir
que durante as duas primeiras etapas ndo havia um conhecimento detalhado sobre videoarte, e
na medida em que foi rompendo essa incompreensao, foi-se criando plataformas para o
entendimento desse segmento, que comegara a assumir novas dimens@es no festival e novos
questionamentos na producdo de Eder Santos. No festival, esse estranhamento foi superado
através da presenca de mostras internacionais de videoarte e por cursos e workshops agregados
a programacao do evento. Em relacdo a Santos, o sentido em reconhecer suas obras como
videoarte se deu por contatos de estrangeiros, pela videoartista Joan Logue, ou pela presenca
de diretores de festivais de outros paises, como o diretor do World Wide Video Festival Tom
Van Vliet, entre outros.

Findada a crise do inicio dos anos 1990, sob o breve governo de Fernando Collor de
Mello, que sucateou investimentos de varias esferas, inclusive da cultura, o Videobrasil, apds a
edicéo de 1990, viria voltar apenas em 1992 com periodicidade bienal, e com or¢gamento recorde
para sua realizacdo. Retoma com grandes transformacoes, a principal delas a parceria firmada
com o SESC-SP, local em que passa a acontecer, e a volta das leis de incentivo. Nesse periodo,
gue concerne a terceira etapa do festival, o festival cresce em tamanho, passando a comissionar
obras de artistas frequentes no evento. A primeira obra comissionada, em 1992, foi uma
videoinstalacdo de Eder Santos, “The Desert in My Mind”, trabalhada nessa dissertagdo, e foi
um dos pontapés iniciais que indicavam as mudancas que estavam por ocorrer no periodo.

No contexto artistico da década de 1990 vimos que ele é atravessado por uma
multiplicidade de midias e suportes, em que o carater conceitual das obras passa a sobrepor
cada vez mais o0s aspectos materiais no repertorio de classificacdes elaborado pelos novos
curadores. No que concerne a producdo da arte com o video, vimos o Videobrasil servir de
espelho para as instituicdes ou proposices que procuravam incorporar esse tipo de arte em seus
contextos. Principalmente a partir de “The Desert in My Mind” (1992), que Santos passa a ser
visto além do circuito pelo qual transitava, ao trabalhar questdes de dispositivo expandido na
obra, integrando o visitante. Um projeto curatorial a qual fez parte em 1994 e que abriu
inimeras portas para adentar esse universo em definitivo foi o de intervencbes urbanas
Arte/Cidade, pensado por Nelson Brissac Peixoto. Ap0s esse projeto, viria a integrar o projeto
curatorial de Nelson Aguilar e Agnaldo Farias no segmento Universalis da 23? Bienal
Internacional de S&o Paulo, de 1996.

Ainda em 1994, o Videobrasil se transformou em um festival de Artes Eletrénicas,

firmando o caréter artistico do evento e preterindo seguir como um espago que procura dar voz
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as producdes a margem do sistema dominante, uma vez que abre sua mostra competitiva a todos
produtores do Sul geopolitico. Contudo, evidenciamos que o Videobrasil ao longo de sua
trajetéria procurou dar suporte a formas de producbes emergentes de cada periodo,
principalmente agquelas que ndo encontravam um espaco para sua legitimacdo, a exemplo do
video, das artes eletrbnicas, das produgdes de artistas do Sul geopolitico, entre outros.
Concluimos também que essas alteracBes sdo estratégicas na sua manutencdo, uma vez que as
incorporacdes que sao feitas durante as edi¢des, sdo realizadas de forma a dar continuidade em
sua trajetoria, que é constantemente ameacada por diversos fatores, principalmente a de
defasagem tecnolodgica. As produgdes com o video e outras artes eletrbnicas foram por muito
tempo o principal foco do festival, até se expandir a todas formas artisticas em 2011, e sua
permanéncia € importante, principalmente, dentre outros fatores, por ser um dos principais
guardides da memoria videografica do Sul geopolitico.

Finalizamos dizendo que, a diluicdo da videoarte durante a década de 1990, envolve
diversos processos que ndao s6 tem a ver com a convergéncia das midias, mas com as
transformacdes e a ampliacdo do universo da arte no geral, que impactam na producao e nas
formas de categorizar as artes visuais na contemporaneidade. Nesse processo, a producédo que
envolve o video ndo é mais vista sob o suporte, uma vez que pode haver varios, mas sim em

um contexto conceitual e processual mais amplo.
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ANEXOS

ANEXO |

Cronologia de eventos importantes da videoarte no Brasil (1971-1979)

(Nacionais e Internacionais)

1971

* Primeira experiéncia datada usando equipamento profissional (tape de uma
polegada) por Gabriel Borba Filho e dez alunos — entre eles Artur Matuck -,
realizando performances, na Escola de Comunicacdo e Artes da Universidade
de Séo Paulo, Sdo Paulo — SP. Os tapes foram apagados para serem reutilizados
pelo instituto.

* Nesse ano, Antonio Dias, realizou na Italia o video “The Hlustration of Art

(Music Piece)”, ao que parece, definitivamente perdido.

1973

* A bailarina Analivia Cordeiro tem a coreografia, M 3x3, gravada pela TV
Cultura de Sao Paulo para um festival em Edimburgo. Originalmente foi
filmada em uma camera 16mm, e depois convertida para video. Esta conservado
e acessivel para exibicdo até a atualidade.

* Regina Cornwell traz uma mostra de videos dos EUA de 17 artistas norte-
americanos para a X1l Bienal Internacional de Sdo Paulo, que ndo puderam ser
exibidos por falta de recursos técnicos.

* O MAC exibiu a documentagdo filmada pela TV 2 Cultura do “Passeio
Socioldgico pelo Brooklin”, em que registra a agdo do artista multimidia francés
Fred Forest — que viera para a XII Bienal de Sdo Paulo -, acompanhado de
artistas e estudantes.

* Os suigos Gerald Minkoff e Jean Otth — que também vieram para a XII Bienal
— mostraram trabalhos envolvendo o video. Minkoff mostrou videos em
ambientes privados e Otth levou fotos de seus videos que foram expostas pelo
MAC, essa segunda acao foi seguida de debates sobre o suporte.

* O Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro realizou a mostra “Video Arte
Show” do artista brasileiro Carlos Borda, no dia 07 de outubro. Borda havia
acabado de voltar dos Estados Unidos, e trouxera consigo, aléem de nove

aparelhos para montagem do “show”, trés video-filmes (como eram nomeados
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nos jornais) para a exibi¢do, eram eles: “Performances”, “Hoje eu me vino VT”
e “Subway New York City”.
+ Angelo de Aquino faz trabalhos pioneiros da videoarte no Brasil. Rio de

Janeiro — RJ.

1974

* Sob convite de Walter Zanini para expor na mostra internacional “Video Art”,
que aconteceria no ano seguinte, organizada por Suzanne Delehanty, no
Instituto de Arte Contemporanea da Universidade da Pensilvania, na Filadélfia,
quatro artistas conceituais do Rio de Janeiro, Anna Bella Geiger, Fernando
Cocchiarale, Ivens Machado e Sonia Andrade, produzem videos com camera
emprestada de Jom Tob Azulay.

« Os artistas acima, com acréscimo de Angelo de Aquino, tiveram seus videos
exibidos na “8* Jovem Arte Contemporanea” do MAC-USP.

* O artista brasileiro Antonio Dias, residente na Italia, participa da “8 Jours

Video au Musée des Arts Décoratifs”, em Paris, na Franga.

1975

» Os artistas brasileiros Anna Bella Geiger, Fernando Cocchiarale, lvens
Machado, Sonia Andrade e Antonio Dias, participam da mostra internacional
“Video Art”, que aconteceu no Instituto de Arte Contemporanea da
Universidade da Pensilvania, Filadélfia.

« Angelo de Aquino participa do “Rencontre Internationale Ouverte de Video”,
organizado pelo Centro de Arte y Comunicacion (CAYC), Buenos Aires,
Argentina. A mostra aconteceu no Espace Pierre Cardin, em Paris, Franca.

» Angelo de Aquino e Antonio Dias participam do “Third International Open
Encounter on Video”, organizado pelo Centro de Arte y Comunicacion
(CAYC), Buenos Aires, Argentina. A mostra aconteceu na Galleria Civica
D’ Arte Moderna, Palazzo del Diamanti, Ferrara, Italia.

* “Exibigdo de Video de Artistas do Rio de Janeiro”, participagdo: Anna Bella
Geiger, lvens Machado e Angelo de Aquino. MAC-USP, Sdo Paulo, SP.

* “1* Mostra de Arte Experimental de Filmes Super-8, Audiovisual e Videotape.
Galeria Maison de France, Rio de Janeiro. Participagdo de Anna Bella
Geiger.

* “Fourth International Open Encounter on Video”, CAYC, Buenos Aires,

Argentina Participam: Sénia Andrade, Regina Vater e Anna Bella Geiger.
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* “XIII Bienal Internacional de Sdo Paulo”, apresentagdo da mostra Video Art
USA, participacdo: Vito Acconci, Eleanor Antin, John Baldessari, Lynda
Benglis, Jim Byrne, Peter Campus, Douglas Davis, Ed Emshwiller, Terry Fox,
Frank Gillette, Martha Haslanger, Nancy Holt, Joan Jonas, Allan Kaprow, Beryl
Korot, Ira Schneider, Paul Kos, Ernie Kovacs, Richard Landry, Les Levine,
Andy Mann, Philip Morton, Bruce Nauman, Dennis Oppenheim, Nam June
Paik, Richard Serra, Keith Sonnier, Skip Sweeney, Billy Adler, John Margolies,
Steina Vasulka, Woody Vasulka, Bill Viola, Andy Warhol e William Wegman.
* “XIII Bienal Internacional de Sdo Paulo”, a delegagdo japonesa traz videos de

dois videomakers japoneses, Keigo Yamamoto e Katsuhiro Yamaguchi.

1976

* “Video Art USA”, com a presenga de 32 artistas, os mesmos presentes na XIII
Bienal de S&o Paulo. MAM-RJ, Rio de Janeiro — RJ.

* “Modern Art in Brazil” — organizacdo do grupo brasileiro: Walter Zanini.
Participacdo: Anna Bella Geiger, Julio Plaza, Regina Silveira, Cildo Meireles,
Artur Barrio, Gabriel Borba, Artur Matuck, Marcelo Nitsche, José Roberto
Aguilar, Paulo Herkenhoff, Ivens Machado, Bené Fonteles, entre outros.
Fotografias, textos, diapositivos, silk-screen, filmes 16mm e super-8,
videoteipes. Esta mostra circulou por varias universidades norte-americanas.
Kresge Art Center Gallery da Universidade de Michigan, USA.

* “Multi-Media II”, participagdo: Amélia Toledo, Angelo de Aquino, Julio
Plaza, Peter Vogel, Regina Silveira, Klaus Groh, entre outros. MAC-USP, Sao
Paulo — SP. A mostra coletiva apresentou propostas dentro de linguagens
conceituais, ndo se sabe quais artistas expuseram em video.

e “l Concetualli di Rio”, participagdo: Anna Bella Geiger, Fernando
Cocchiarale, Miriam Danowski, Paulo Herkenhoff, Leticia Parente, Ana Vitoria
Mussi e Sonia Andrade. Centri d’arte e cultura Brandalle, Savona, Italia.

» O MAC/USP inaugura seu Setor de Video - Carmela Gross, Donato Ferrari,
Gabriel Borba Filho, Gastdo de Magalhdes, Julio Plaza, Marcelo Nitsche e
Regina Silveira realizam trabalhos em video.

* “Mostra Internationale Video Dagen”. International Cultural Centrum,
Antuérpia/Bélgica. As inscrigdes dos artistas brasileiros foram realizadas no
MAC-USP.
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1977

* Criado o Espaco A ¢ B no MAC/USP para apresentacdo das diversas
linguagens de vanguarda (arte em processo, performances e apresentagdes de
arte conceitual).

* “Encontro Internacional de Video”, participagdo: José Roberto Aguilar, Snia
Andrade, Angelo de Aquino, Anna Bella Geiger, Paulo Herkenhoff, entre
outros. Museu de Arte Contemporanea, Caracas, Venezuela.

* “Video — Seventh International Open Encounter”, participagdo: José Roberto
Aguilar, Angelo de Aquino, Leticia Parente, Paulo Herkenhoff, Regina Vater,
Miriam Danowski, entre outros. Fundacion Joan Mir6, Barcelona, Espanha.

* “7 artistas do video”, participacdo: Anna Bella Geiger, Fernando Cocchiarale,
Ivens Machado, Leticia Parente, Miriam Danowski, Paulo Herkenhoff e Sénia
Andrade. Espaco B, MAC-USP, Sédo Paulo — SP.

« “82 International de Video Art Festival”, participacdo: Angelo de Aquino,
Anna Bella Geiger, Leticia Parente, Paulo Herkenhoff e Regina Vater. Lima,
Peru.

* “José Roberto Aguilar e Gabriel Borba” exibem videos no Espaco B, MAC-
USP.

* “8 videos de Sonia Andrade” exibidos pelo Espaco B, MAC-USP.

* “Rita Moreira e Norma Bahia” exibem videos no Espaco B, MAC-USP.

* “Videos canadenses”, Paticipa¢do: Robert Hamon, Colin Campbell, Don Druick,
Lisa Steele, Al Razutis e Noel Harding. Espago B, MAC-USP, Séo Paulo — SP. Essa
mostra foi seguida por uma conferéncia de Peggy Galé, curadora de VT de duas
universidades canadenses, que estava no Brasil na condicdo de comissaria do
Canada para a Bienal de Sao Paulo.

* “Video MAC”, participacao: Carmela Gross, Gabriel Borba, Ivens Machado,
José Roberto Aguilar, Leticia Parente, S6nia Andrade, Flavio Pons, Gastdo de
Magalhaes, Julio Plaza, Liliane Soffer, Milon Lanna, Regina Silveira e Marcelo
Nitsche. MAC-USP, S&o Paulo — SP.

1978

* “O que ¢ Arte? Sao Paulo Responde”, individual de Regina Vater, desenho,
gravura, foto, livro, super-8 e videoarte, Galeria de Arte Global, SP.

* “Mostra Internacional Videoarte”, SP.
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 “I Encontro Internacional de Video-Arte de Sdo Paulo”, com texto de Walter
Zanini, MIS. Os brasileiros que integraram a mostra foram: Anna Bella Geiger,
Antbnio Carlos Pipoca Rebesco, Bill Martinez, Carmela Gross, Donato Ferrari,
Fernando Cocchiarale, Gastdo de Magalh&es, Geraldo Mello, Helena C. Bueno
e Adelino S. Abreu (produziram juntos), Julio Plaza, Leticia Parente, Liliane
Soffer, Luiz Antdnio M. Simdes de Carvalho, Luiz Gleiser, Marcelo Nitsche,
Marcelo Espinosa, Miriam Danowski, Paulo Herkenhoff, Regina Silveira,
Regina Vater, Rita Moreira e Norma Bahia (expuseram juntas), Roberta Miller

e Roberto Sandoval.

1979

* “Multimedia Internacional”, ECA/USP, SP. Organizacao: Walter Zanini.
* Opera do Terceiro Mundo realizada por José Roberto Aguilar, no Centro

Pompidou, Paris - video e performance.
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ANEXO Il

Festivais e Mostras de Video no Brasil criados nos anos 19808

Ano de Criagao

Descricao

1982

* 1* Mostra Nacional de Video (MASP - SP, nov.)

1983

* 1° Video Rio (Centro Cultural Candido Mendes, RJ - Jan.)

* 1* Mostra de Video de Curitiba (Fundacdo Cultural de Curitiba,
PR -Jun.)

* 1* Mostra de Video de Santo André (Auditério do Centro Civico,
Sto. André - SP - Mar.)

* 1* Mostra de Video Florianopolis (Fundacao Cultural,
Florianopolis - SC - Abr.)

* 1° Video Santos (Clube XV, Santos - SP - Jun.)

* 1° Festival Nacional de Video (Sem mais informagdes)

* 1° Festival de Video Brasil (Museu da Imagem e do Som, SP —
08 a 14 de agosto)

1984

* 1* Mostra de Video (Cuiaba - MT)
* 1* Mostra de Video Araraquara (Araraquara - SP)

1985

¢ 1* Semana do Video Independente (UERJ, Rio de Janeiro - RJ)

8De acordo com pesquisa realizada pela autora em catalogos do Festival Videobrasil e pela presenca das
produtoras citadas nesses festivais.
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ANEXO I

Festival Videobrasil — Mostra Competitiva (1983-2011)8?

Edicéo do Festival/ano

N° de obras inscritas

N° de obras selecionadas

N° de artistas

1° Festival Videobrasil/1983

78, sendo 29 VHS e 49

36, sendo 7 VHS e 29 U-

U-Matic Matic
2° Festival Videobrasil/1984 120 60 71
3° Festival Videobrasil/1985 96 50 -
4° Festival Videobrasil/1986 192 40 -
5° Festival Videobrasil/1987 223 50 71
6° Festival Videobrasil/1988 174, sendo 87 VHS e 87 | 35, sendo 13 VHS e 22 46
U-Matic U-Matic
7° Festival Videobrasil/1989 160 41 57
8° Festival Videobrasil/1990 200 32 -
9° Festival Videobrasil/1992 304 45 -
10° Festival Videobrasil/1994 239 37 45
11° Festival Videobrasil/1996 438 69 72
12° Festival Videobrasil/1998 Mais de 400 (site ndo 58 videos e 12 CD- -
especifica exatamente) ROMs

13° Festival Videobrasil/2001 644 100 videos, 18 CD- -
ROMs e 17 de Webart
14° Festival Videobrasil/2003 765 97 videos, CD-Roms e -
Webart
15° Festival Videobrasil/2005 652 130 -
16° Festival Videobrasil/2007 791 66 -
17° Festival Videobrasil/2011 1295 101 -

82 Pesquisa baseada em dados divulgados pelo livro “Videobrasil: Trés décadas de video, arte, encontros e

transformagdes” (2015) e pelo site: http:/site.videobrasil.org.br/.
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ANEXO IV

Festival Videobrasil — Jari (1983-2011)%

Edicdo do Festival/ano

Jari

1° Festival Videobrasil/1983

Candido José Mendes de Almeida, Gabriel Priolli, Henrique de
Macedo, Jose Joffily, Moracy de Oliveira, Walter George Durst,
Walter Lima Jr.

2° Festival Videobrasil/1984

Aloysio Raulino, Arrigo Barnabé, Candido José Mendes de Almeida,
Enio Mainardi, Goulart de Andrade, Henrique de Macedo, Inacio
Araujo, Ivan Isola, Jodo Clodomiro do Carmo, Josias Silveira, Leon
Cakoff, Marcelo Rubens Paiva, Moracy de Oliveira, Rubens Ewald
Filho, Walter George Durst.

3° Festival Videobrasil/1985

Beth Carmona, Carlos Lombardi, Fernando Faro, Flavio Bitelman,
Isabel Silva, Josias Silveira, Luis Fernando Santoro, Rubens Ewald
Filho, Walcyr Carrasco, Walter George Durst.

4° Festival Videobrasil/1986

Céandido José Mendes de Almeida, Décio Pignatari, Marcos Gaiarsa,
Sylvio Back, Teté Vasconcelos, Walter George Durst.

59 Festival Videobrasil/1987

Antonio Calmon, Guilherme Lisboa, Jodo Paulo de Carvalho, Lauro
César Muniz, Walter Clark.

6° Festival Videobrasil/1988

José Roberto Aguilar, Marcelo Machado, Maria Elizabeth Ferreira,
Ricardo Waddington, Selmo Leisgold, Vinicius Viana.

7° Festival Videobrasil/1989

Dennis Carvalho, Doc Comparato, Isa Castro, Patricia Travassos,
Ricardo Nauenberg, Ricardo Van Steen, Tadeu Jungle.

8° Festival Videobrasil/1990

Arlindo Machado, Augusto Gongorra, Carlos Trilnick, Jean-Marie
Duhard, Jill Scott.

9° Festival Videobrasil/1992

Jérdme Lefdup, José Ramon Pérez Ornia, Julien Temple, Marcello
Dantas, Peter Callas.

10° Festival Videobrasil/1994

Christine Van Assche, Jorge La Ferla, Marcelo Tas, Michael Maziére,
Tom Van Vliet.

11° Festival Videobrasil/1996

Dorine Mignot, Eddie Berg, Eder Santos, John Gillies, Lori Zippay.

12° Festival VVideobrasil/1998

David Larcher, Jean-Jacques Benhamou, Sandra Kogut, Steve Seid.

13° Festival Videobrasil/2001

Gilbertto Prado, José-Carlos Mariategui, Priamo Lozada.

14° Festival Videobrasil/2003

Christine Tohme, Frédéric Papon, Katia Canton, Rodrigo Alonso.

15° Festival VVideobrasil/2005

Marcos Moraes, Sergio Edelsztein, Ximena Cuevas.

8 Devido a incongruéncias entre catalogos e livro de retrospectiva de trinta anos do festival, nos pautamos aqui
somente no segundo, por ser uma versdo mais recente que julgamos ser a mais correta. In: VIDEOBRASIL,
Associacgdo Cultural; SESC SP, Servigo Social do Comércio. Videobrasil: Trés décadas de video, arte, encontros
e transformacdes. S&o Paulo: Sesc SP: Videobrasil, 2015.
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16° Festival VVideobrasil/2007

Berta Sichel, Daniela Bousso, David Cranswick, Jean-Paul Fargier,
Martin Mhando.

17° Festival Videobrasil/2011

Agustin Pérez Rubio, Bisi Silva, Gabriela Salgado, Raquel Schwartz,
Rodrigo Moura.
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