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Resumo

No circulo de pensadores e artistas contemporaneos deste século, escuta-se com frequéncia a
afirmativa de que a videoarte ndo mais existe e que sua expressao tornou-se obsoleta no
campo de criagdo e circulacdo das obras. Em contrapartida, a proposta desta dissertacdo €
pens&la, ndo como préatica isolada ou decadente no mundo das artes, mas entendé-la
expansivamente como um mecanismo alegorico presente no espaco de intersecdo dos
universos do cinema e da arte contemporéanea. Para 0 primeiro argumento, isto €, o visumbre
de um modus operandi alegérico em sua criagdo — e desconstrugdo — recorre-se a leitura
benjaminiana e a confluéncia atual de sua teoria sobre o impacto das técnicas, no contexto das
artes. Sob 0 viés das transformagbes sociais e mudancas nas estruturas de percepcdo
preconizadas pelo autor de “a obra de arte na era da reprodutibilidade técnica’, a arte digital,
na qual avideoarte é ressignificada hoje, é, entdo, analisada no prisma tedrico e metodol dgico
dos autores franceses Philippe Dubois e Raymond Bellour. Sd0 deles alguns conceitos
fundamentais para o entendimento deste conjunto de transferéncias e intercambios de
Imagens/dispositivos presentes no espago de encontro entre o0 cine e as artes na
contemporaneidade. Como objetos de andlise, as obras de Eder Santos e a trajetéria de Nam
June Paik, dentre outros artistas pioneiros da performance, media, film, ou video art, além de
uma breve contextualizacdo histérico-formal do Festival Videobrasil, como retratos indiciais

dessa passagem da videoarte a arte contemporanea.

Palavras-Chave: Artesvisuais; filosofia; videoarte; midia; arte contemporanea; alegoria



Abstract

In the realm of contemporary artists and thinkers of this century, it is common the assertion
that videoart no longer exists and that this expression became obsolete in the field of creation
and dissemination of art work. In contrast, the purpose of this dissertation is to imagine it not
solitarily or decaying in the art world, but understand it expansively as an allegorical
mechanism present within the intersection of the worlds of cinema and contemporary art. As
a first argument, i.e, the glimpse of an allegorical so-operandis in its creation - and
deconstruction - refers to the current readings of Walter Benjamin and the confluence of his
theory on the impact of the techniques in the context of the arts. Under the social
transformations and shifts in perception advocated by the author of " art work of in the age of
mechanical reproduction”, digital art, video art in which is resignified today is then analyzed
from a theoretical and methodological perspective of the French authors Philippe Dubois and
Raymond Bellour. Some of them are basic concepts for under standing this set of transfers and
exchanges of images / devices present in the space of encounter between cinema and the arts
in contemporary society. As objects of analysis the trajectory of Nam June Paik's and Eder
Santos works, among other pioneering artists of media performance, film or videoart and a
historical contextualization of Videobrasil Festival, as indicators of the transition from video

art to contemporary art.

Keywords. Visual arts, philosophy; videoart; media; contemporary art; allegory
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E entre as imagens que se efetuam, cada vez mais, as passagens, as contaminacgdes de seres e de regimes: por
vezes muito nitidas, por vezes dificeis de serem circunscritas e, sobretudo, de serem nomeadas. Mas, se
passam entre as imagens tantas coisas novas e indecisas, é porque nés passamos também, cada vez mais,
diante das imagens, e porque elas se passam igualmente em nos.

Raymond Bellour
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Introducéo

Segundo ensaio da Revista Imagofagia, publicada pela associacdo argentina de estudos
avancados em cinema ASAECA?®, vivemos momentos de constantes cambios e mutacdo do
audiovisual que redefine a escrita sobre a imagem em geral e sobre o cine, a foto e o video,
em particular. Assim, fala-se de uma nova perspectiva de entrecruzamentos que exige um
novo olhar, que vai aém das fronteiras disciplinares e métodos reiterados. Para isto, usando
uma expressao do tedrico critico francés Raymond Bellour, seréo abordadas, nesta pesquisa,
realizacOes experimentais que ingressam em certas zonas da arte contemporanea para, entao,
comecar a didlogar com um século de imagem cinematogréfica, ou sgja, na forma de

instalagoes, videoinstalacOes, criagcdes ou subprodutos da videoarte.

Autores fundamentais desta pesquisa, grandes tedricos contemporaneos do campo da imagem
como o proprio Bellour, Philippe Dubois ou, no Brasil, André Parente, Katia Maciel, Arlindo
Machado, entre outros, nos falam a respeito do espaco de intersecéo entre o cinema e as artes
contemporaneas, concebidos sob 0 viés da transferéncia e imersdo de novos dispositivos®.
Desse modo, a partir da classica situagdo das projegdes e instalaces, o cinema migra para o
MUSeU e, a0 Se ver imerso em um novo cendrio, segundo afirma Bellour, também alcanca seu
proprio dispositivo. O autor de Entre-imagens (BELLOUR, 2012) que ficou, em certo sentido,
alheio a0 culto a especificidade cinematogréfica e detectou na impureza do cine a sua
fortaleza, distintamente de Dubois, se detém mais naquilo que ele chama de reinvencéo ou
recriacdo do cinema neste campo hibrido e impuro. Ao destacarmos a impureza no campo da
imagem em movimento, oportuno seria discutir o que constitui por exceléncia a prética
artistica dos ruidos, a propria manipulacdo do impuro no campo audiovisual, que recolhe e

ressignifica detritos de imagens, seus residuos, seus trapos (BENJAMIN, 2009) e que

3 A Asociacion Argentina de Estudios sobre Cine y Audiovisual (ASAECA) é um centro de investigacdo fundado em 2008, em
Buenos Aires, que retne pesquisadores, docentes e estudantes interessados no campo de estudos sobre imagem e cinema.

4André Parente, citando Michel Foucault, diz que um dispositivo possui trés diferentes niveis: em primeiro lugar, o dispositivo é
um conjunto heterogéneo de discursos, formas arquitetdnicas, proposicoes e estratégias de saber e de poder, disposicdes
subjetivas e inclinagdes culturais. Em segundo lugar, a natureza da conex@o entre esses elementos heterogéneos. E,
finalmente, a formag&o discursiva resultante das conexdes entre tais elementos. (In PARENTE, André. Imagem-méagquina. A era

das tecnologias do virtual. Rio de Janeiro: Editora 34, 1993.)
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também, como o cinema, de certa maneira, esta sendo transformada e reinventada. : a

videoarte.

A pergunta-chave da presente pesquisa seria, sobretudo, onde estaria a videoarte nesta
passagem ou espago de intersecdo entre o0 cinema e as artes contemporaneas e, mais adiante,
como ela se figura dentro desta passagem®. Sabemos que, para Bellour (2012), a videoarte se
compara a0 cinema experimental ou de vanguarda, pois ambos resistem as tradicOes
imagéticas de seu tempo, isto €, segundo o autor, a videoarte estaria para a TV como o cine
experimental estd para o cinema classico. A proposicdo de andlise critica deste trabalho seria,
entdo, reconhecé-la e identificadla ndo apenas como uma contracorrente, uma forma artistica
relevante, mas que ja passou (ou esta passando), que entrou em declinio, carregando um termo
guase obsoleto, ou mesmo, que persiste, porém, ndo mais do que como uma forma ou area de
atuacdo artistica enfraquecida dentro da arte contemporanea. De fato, em A forma cinema:
variacOes e rupturas (in MACIEL, Transcinemas, 2009), Parente j& havia enfatizado a
discussdo de Bellour, dentre outros autores, que mostraram que o video desempenhou
importante lugar de passagem entre o audiovisual e as artes plasticas. Isto quando ele aponta o
fato de que, ainda nos anos 1960, o video intensificou o processo iniciado pelo cinema
experimental de deslocamento da imagem-movimento para os territérios da arte. Assim, a
videoarte é colocada em evidéncia aqui, sob o recorte conceitual de Walter Benjamin, para
corroborar a sualeitura como indice desta passagem. Em outras palavras, a hipotese defendida
€ a de que para gue possamos entender este processo de transicao ou passagem, precisamos
antes alcancar os limites e definicdes da prépria videoarte, ja que ela estaria exatamente no
centro disso tudo. Com suas blurred borders’, a videoarte seria, desse modo, intrinseca ao
processo, e ndo ao objeto, pois pode indicar os caminhos percorridos, mas também nortear a

propria compreensdo da arte contemporanea.

Neste sentido, Entre-imagens, de Raymond Bellour, configura-se como uma importante
referéncia, na medida em que o autor foi aém da critica (apressada) de outro meio ou

linguagem, ao questionar e propor questdes de um certo espaco entre a pintura, a fotografia, o

*0 termo “passagem” é explorado com frequéncia no texto, como mecanismo retérico para referéncia ao titulo da dissertag&o,
que, por sua vez, é uma referéncia direta a obra Passagens (BENJAMIN, 2009), mas também a Raymond Bellour, que, com
outros parceiros, montou e exibiu no Centro Pompidou — Paris, em 1990, a consagrada exposicdo Passage de I’ image e
publicacéo correlata de mesmo nome.

®Allan Kaprow usou este termo para referir-se a diluicho das fronteiras da arte, in Essays on the blurring of art and

life.California:University of California Press, 1974.
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cinema, o video e a literatura. Bellour, de fato, inaugurou uma abordagem metodol égica a
gual, com o passar dos anos, se mostrou cada vez mais significativa. Por isso, mais uma vez,
reitero 0 escopo da pesquisa que busca configurar a videoarte para aém do “entre”, como
centro desta passagem e em detrimento do objeto em si. Vale antes ressaltar, porém, que,
desde os anos 60, pode-se dizer, ja discutia-se conceitualmente os limites desta onda
expansiva, quando, por exemplo, Jack Burnham, em Mais além da escultura moderna (1968)
faz referéncia a arte cinética, as esculturas luminosas, a robotica e a arte cibernética como o0s
novos caminhos da escultura. O termo “cine expandido” — retomado da obra de Gene
Y oungblood — buscou, de fato, neutralizar a narrativa linear dos filmes, propondo, ja nesta
época (publicacdo de 1970), a multiplicagdo das telas, ou multi-telas de projecéo, o uso da luz
como agente estético, a abolicdo das fronteiras entre as formas artisticas, o estimulo a
corporalidade dos espectadores e 0 jogo livre com as técnicas cinematogréficas. Rosalind
Krauss, no classico “Escultura no Campo Expandido”, também fala sobre isto, neste dissolver
das fronteiras das préticas artisticas e, de fato, tudo isso merece ser notado. No entanto, talvez,
dentro de todas as préticas ja existentes e discussoes teoricas sobre este campo hibrido na qual
a arte contemporanea se aloja e dialoga com a tecnologia, a videoarte ainda persiste como o

melhor exempl o e indice desta passagem.

Importante ressaltar que, na passagem do tempo, ndo se trata apenas de mencionar outro tipo
de arte, outra técnica ou dispositivo, mas, também, outro modo de organizacéo da percepcao,
sendo oportuno, segundo Benjamin, analisar as caracteristicas formais de uma dada época
para entdo mostrar as convulsdes sociais que se exprimiram a partir de tais metamorfoses
perceptivas. Afinal, a luz do filésofo alemao, no interior de grandes periodos histéricos, a
forma de percepcdo das coletividades humanas se transforma, a0 mesmo tempo em que seu

modo de existéncia

Lancando-nos a contemporaneidade, notdvel € o modo como a videoarte constitui um
instrumento singular para analisarmos este amplo processo de mudancas ocorridas no mundo
das artes, que perpassa, entre outros, 0s campos social, cultural e tecnologico, com acentuadas
rupturas nos modos de producdo e percepcdo. De fato, ha uma confluéncia de pensadores e
artistas que asseguram que, nesta Ultima década, a videoarte deixou de representar um género
artistico auténtico e singular, com limites e defini¢des formais proprias, justamente ao ganhar

uma dimensdo social e territorial para além do universo restrito das galerias, festivais e,
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talvez, de sua prépria moldura (MACIEL, 2009), em um espaco de experimentagdo artistica
préprio das décadas de 60 a 90.

Contudo, antes de quaisquer releituras, desconstrugdes conceituais ou constatagoes empiricas
gue revelam como a videoarte diluiu-se no campo ampliado nas artes contemporaneas,
propde-se, nesta pesquisa, 0 resgate de conceitos-chaves presentes na teoria benjaminiana,
notadamente no que refere as teorizagcdes sobre a perda da aura no objeto artistico e os estudos
da aegoria. Desta forma, fez-se necessaria uma revisdo histérico-formal de tais conceitos,
bem como um estudo das tensbes e contaminagdes existentes entre 0S universos
compreendidos pela videoarte e a arte contemporénea. E sob o recorte desta passagem — da
videoarte a arte contemporanea — e das referéncias conceituais apontadas — perda da aura e
alegoria — buscar-se-4 0 entendimento deste legado benjaminiano para os estudos criticos das
artes na atualidade.

Gilles Deleuze afirma, entretanto, que ndo ha conceito simples e que todo conceito tem uma
histéria e possui varios componentes pelos quais sdo definidos, sendo uma multiplicidade,
embora ressalte que nem toda multiplicidade sgja conceitual. “Dizemos de qualquer conceito
gue ele sempre tem uma histéria, embora a histéria se desdobre em ziguezague, embora cruze
talvez os outros problemas ou outros planos diferentes” (DELEUZE, GUATTARI, 1992).
Desta maneira, o fil0sofo ressalta que naformagdo de um conceito, ha de se levar em conta os
seus “pedacos ou componentes’ vindos de outros conceitos, que respondiam a outros

problemas e supunham outros planos.

[...] por outro lado, um conceito possui um devir que concerne, desta vez, a
sua relacdo com conceitos situados no mesmo plano. Aqui, 0s conceitos se
acomodam uns aos outros, superpdem-se uns aos outros, coordenam seus
contornos, compdem seus respectivos problemas, pertencem a mesma
filosofia, mesmo se tém histérias diferentes. Com efeito, todo conceito,
tendo um numero finito de componentes, bifurcara sobre outros conceitos,
compostos de outra maneira, mas que constituem outras [...] regides do
mesmo plano, que respondem a problemas conectéveis, participam de uma
co-criacd0. Um conceito ndo exige somente um problema sob o qua
remangja ou substitui conceitos precedentes, mas uma encruzilhada de
problemas em que se aia a outros conceitos coexistentes. (DELEUZE,
GUATTARI, 1992, p.26)
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Desta forma, buscar o devido recorte dos problemas, componentes, conceitos precedentes e
coexistentes para termos-chaves como videoarte e alegoria, seria, a principio, uma tarefa
filosofica relativamente complexa. A premissa € a de que a definicdo dos conceitos correl atos
requer, para além de uma apreensao tedrica estendida do objeto, 0 questionamento prévio do

proprio conceituar.

No caso da videoarte, a definicdo dicionarizada nos diz que se trata da “1. Aplicagdo dos
recursos do video em trabalhos de artes pléasticas. 2. [...]Jobra de artes plasticas que utiliza
imagens e sons gravados em video ou transmitidos por sinais de televisdo.” (BARBOSA,
RABACA, 2001). Sendo 6bvio o carater superficiad e simplista desta definicdo para o
principio de uma formulagcdo conceitual adequada, cabe resgatar previamente aspectos

teorizados por Fredric Jameson sobre a “teoria da visao” '

. Segundo o autor, tal teoria
depende necessariamente da elaboragdo historica de uma cultura e de uma experiéncia social
da visdo, onde podem ser distinguidos trés momentos no século X X: um momento colonial,
um momento burocratico e um momento pdés-moderno. Assim, enquanto no primeiro, 0O
grande tema do olhar se liga a problemética da “ coisificagdo ou reificagdo, do devenir objeto,
do converter o visivel — e mais dramaticamente 0 sujeito visivel — em um objeto”
(JAMESON, 2006, p.129), no segundo, trata-se da relacéo entre o particular e o abstrato,
movimento “conceitual nas artes visuals’, e da distancia constitutiva que permite que cada
termo tenha certa dependéncia ou autonomia confusa para a mente que observa. Citando
Robbe-Grillet, “essa autonomia € a da obsessdo e do detalhe contingente e insignificante,
enquanto que a arte conceitual é a pura categoria mental que surge estranhamente do
movimento dos olhos para manter-se suspensa contra a propria visao, apesar de estar ainda

imersanela’ (apud JAMESON, 2006, p.134).

No terceiro momento, 0 da “nova situagdo”, momento propriamente pds-moderno, segundo
Jameson (2006), este “avatar da visualidade’ apresenta, hoje, problemas paradoxals, pois
significa uma mais completa estetizacdo da realidade “ que é também, a0 mesmo tempo, uma

visualizacdo ou colocacdo em imagem mais compl eta dessa mesma realidade”:

"TJAMESON, Fredric. In Espaco e Imagem: teorias do pés-moderno e outros ensaios, 2006, p. 129
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[...] onde o estético impregna tudo, onde a cultura se expande até o ponto em
que tudo se torna aculturado de uma ou outra forma, nessa mesma medida, o
que se costumava chamar filosoficamente de distingéo ou especificidade do
estético ou da cultura tende, agora, a obscurecer-se ou a desaparecer
completamente. Se tudo € estético, ndo faz muito sentido evocar uma teoria
digtinta do estético; se toda a reaidade tornou-se profundamente visual e
tende para a imagem, entdo, na mesma medida, torna-se cada vez mais
dificil conceituar uma experiéncia especifica da imagem que se distinguiria
de outras formas de experiéncia. (JAMESON, 2006, p.135-136)

O que o autor nos diz é que as filosofias ou teorias mais contemporaneas tendem a re-
conceituar algo equivalente ap que se considerava estético em termos semelhantes a uma
intensificagdo, ou, em suas palavras, “uma colocagdo em ato ou baixo relevo da experiéncia

perceptiva’.

Mas, como a experiéncia perceptiva da contemporaneidade nos permitiria compreender
semantica ou alegoricamente a videoarte? Enquanto conjunto de imagens ou fragmentos da
pos-modernidade, estaria ela circunscrita ao espago-tempo no qual “o tédio &, finamente, o

signo do recuo com relacdo & histéria, daqual o enredo cléssico se tornaaqui aegoria’?

De fato, 0 preco que se pede ao espectador é o suplemento do tédio, como
uma forma de devocdo a “arte” enguanto tal, pelo reaparecimento de uma
religido virtual daimagem do outro lado da marginalidade contracultural [...]
Também elementos basicos de uma “pornografia’ essencialmente visual da
cultura de massas, como a sexuaidade e a violéncia, sdo esvaziados pelo
olhar do artista, pelo fetichismo estético desse “imenso cansagco mundano”.
(JAMESON, 2006, p.145)

Num outro sentido, no campo ampliado do cinema, Jameson ressalta que 0 espectador esta
inscrito alegoricamente nos filmes “cujas imagens constituem as tecnologias de uma
concepcdo abrangente da midia, englobando e pondo em destaque a relagdo entre a estética e
a tecnologia no pos-moderno e desmascarando o vinculo diaético entre essa concepcéo de
beleza e 0 high tech do capitalismo tardio” (JAMESON, 2006).

8JAMESON, Fredric. In Espaco e Imagem: teorias do pés-moderno e outros ensaios, 2006, p. 145
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Por fim, o autor de Transformacdes da Imagem na Pés-Modernidade’ revela que, se
conduzida com rigor, uma investigacdo sobre uma ou outra caracteristica do pés-moderno
terminara por nos dizer pouca coisa relevante sobre o préprio pés-modernismo, mas, contra

sua vontade e de maneira ndo intencional, dira muito sobre o moderno.

Neste ponto, e no sentido de uma construcdo investigativa as avessas onde, a partir do
moderno, buscaremos uma maior compreensdo do contemporaneo, retomo Benjamin e a
defesa do gesto alegdrico como principio transfigurador e operativo da modernidade.
Desse modo, bem como o autor, em diversas passagens, confrontou o cinema e a obra de
arte, a presente pesquisa ir4 confrontar a videoarte e a arte na contemporaneidade,
evidenciando-se determinadas relacOes, conexdes, convergéncias e divergéncias entre

ambas.

Em termos de estrutura, o capitulo 1 tera como foco principal a videoarte, notadamente em
um contexto de mutacéo e/ou migracdo de seu estado categorico inicia a atual diluicéo de
suas fronteiras, com uma crescente hibridizac&o, até chegar ao estado em que, defende-se, a
videoarte torna-se simplesmente parte indissociavel no universo das artes contemporaneas. A
trgjetéria de Nam June Paik - cujas investigagOes e préticas artisticas pioneiras incorporam
midias como a TV e o video em meados da década de 60 - é destacada na medida em gque tem
papel fundamental na transformagdo da imagem em movimento eletrénica em formas
artisticas da contemporaneidade. O artista nacional escolhido para ilustrar e caracterizar a
passagem da videoarte a arte contemporénea é Eder Santos, um dos representantes mais
legitimos da terceira geracdo™ de realizadores de video no Brasil, de acordo com Arlindo
Machado™, e um dos mais conhecidos e premiados videoartistas do pais. Para isto, foram
percorridas todas as obras disponivels do artista, pertencentes tanto a colegdo de seus
primeiros trabalhos em videoarte, aos trabalhos recentes, diga-se, a partir de 2000, e
caracterizados, sobretudo, por instalagdes, videoinstalacdes, videoperformances e afins. Além

destes, foram analisados ainda trabalhos pontuais de artistas pioneiros da videoarte como

°JAMESON, Fredric. Espaco e Imagem: teorias do pos-moderno e outros ensaios, 2006, p. 129-161

1 Neste capitulo - Tensdes e contaminagdes entre a videoarte e a arte contemporanea - serd apresentada tal categorizagao
concebida por Arlindo Machado da primeira, segunda e terceira geracdes de videoartistas ou videomakers no Brasil (in:
MACHADO, 2003).

1 boutor em comunicagfes e professor do programa de pés-graduagdo em comunicagdo e semidtica da PUC/SP e do
Departamento de Cinema, Radio e TV da Escola de Comunicagdo e Artes da USP, Arlindo Machado publicou grandes
referéncias no universo da comunicagdo e das artes, como: A llusdo Especular (Brasiliense), A Arte do Video (Brasiliense),
Maquina e Imaginario: O Desafio das Poéticas Tecnologicas” (Edusp), Pré-cinemas & Pdés-cinemas (Papirus), A Televisao

Levada a Sério (Senac), entre outros.
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Valie Export, Gary Hill, Bill Viola, Hélio Qiticica, Andrea Fraser, entre outros, exibidos em
espagos como museu aberto Inhotim (Minas Gerais), Espaco Oi Futuro (Rio de Janeiro),
MoMA — Museum of Modern Art (Nova Y ork) e, pela rede, Paik Studios e paginas do Vimeo
correlatas. Todas as obras citadas sdo apontadas no apéndice 1, com suas respectivas imagens
e detalhamento técnico. Destaca-se ainda neste capitulo a referéncia tedrica de Philippe
Dubois, pela significante relevancia de suas pesquisas para a proposta reflexiva exposta,
sobretudo ao analisar o espaco de encontro do cinema e das artes contemporaneas, onde a

videoarte pode ser ressignificada num contexto reflexivo apropriado.

A utilizagdo de suportes tecnol 6gicos e mecanismos digitais de construcdo e manipulagdo de
imagens, 0s quais caracterizam e ilustram essa passagem, sera apontada e interpretada. O
Festival Videobrasil, como o principal evento de videoarte/arte digital/eletronica do pais,
também serd parte central paraa compreensao do argumento aqui defendido, dedicando-se um
apéndice exclusivo ao evento que completa, neste ano de 2013, 30 anos de existéncia. Dessa
forma, é possivel afirmar que este festival congrega um dos melhores exemplos nacionais
desta transicdo, de festival de videoarte a festival de arte contemporanea. Porque, afinal,
ocorreu a mudanga do seu nome? Porque os curadores e organizadores acreditam que a
videoarte deixou de existir, perdeu seu status ou valor anterior, ou porgue ela se converteu em
algo outro?

Oportuna e deliberadamente, o resgate tedrico central da pesguisa € apresentado apenas no
capitulo seguinte — capitulo 2 — que tem como escopo as reflexdes e obras de Walter
Benjamin referenciais para esta pesquisa. Em Obras Escolhidas — Magia e Técnica, Arte e
Politica, com escritos e passagens do autor de 1892 a 1940 e publicagéo de 1994, destaca-se,
entre outros, o célebre artigo A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica, que, ao
lado da obra Origem do drama tragico alemao, serdo as principais fontes para interpretactes
fundamentais como a “perda da aura no objeto artistico” (1994) e o “procedimento alegorico
nas artes’ (2011). Também, em Walter Benjamin, encontra-se uma interessante metodologia
de andlise de alguns trabalhos selecionados™, reconstruindo-os a partir de trés linhas
evolutivas. Afinal, toda forma de arte amadurecida, segundo o autor, encontra-se justo no
ponto de intersecdo destas trés linhas, a saber: a técnica, os efeitos produzidos e as

transformacfes socio-perceptivas. Passagens, — coleténea de esbocos, notas e materiais

2 Tais trabalhos sdo analisados sob este prisma, na secdo 1.1, do Capitulo 1: “Da videoarte & videoinstalagido em Eder

Santos e outras obras escolhidas”.
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escritos por Benjamin, entre 1927 a 1940, e agrupados tematicamente, como uma verdadeira
obra-prima inacabada do autor —, apresenta-se, também, como uma importante referéncia em
termos do possivel entendimento, que inaugura, das figuras e sujeitos da modernidade, ora
utilizados como simbolos, ora como alegorias brotadas na era da reprodutibilidade técnica da
obra de arte. Como esses, outros ensaios e referéncias contendo apreensoes tedricas rel evantes
a pesquisa estardo diluidos nas reflexdes propostas e permeando o0 capitulo que abre a

dissertacdo ao espaco benjaminiano do saber.

No ultimo capitulo — capitulo 3 — retoma-se o conceito de alegoria em Walter Benjamin para
uma refiguracdo da videoarte, enquanto procedimento alegorico da contemporaneidade, como
“paisagem de ruinas, aqual, pararesistir a queda na contemplacdo absorta, o alegérico tem de
encontrar formas sempre novas e surpreendentes’ (BENJAMIN, 2011). Portanto, € neste
capitulo que se estabelece a conexdo entre as partes 1 e 2, quando observa-se o ponto de
convergéncia da pesquisa que, ao transpor o recorte factual e historico da obra de Walter
Benjamin (cap. 2) e a caracterizacdo da videoarte enquanto elemento outro no campo das artes
(cap.1), lanca luz ao que seria 0 estudo de um fragmento da arte contemporanea a partir da

bagagem conceitua e tedrica proposta em Benjamin.

Com tudo isto, podemos chegar, finamente, a intrigante pergunta: mas por que anaisar a
videoarte ou esta passagem, a luz de Benjamin? Primeiramente, nota-se a conversdo de uma
coisa em outra, a videoarte como dispositivo-passagem, o link. A partir desta premissa, a
pesguisa resgata dois grandes transcursos tedricos benjaminianos. Em primeiro lugar, o
resgate da aura, onde o termo ganha maior evidéncia; em segundo, pela caracterizagdo do seu
processo alegorico, téo oportuna e extensamente caracterizado pelo filésofo aleméo. V ejamos
0 primeiro: como a videoarte se relacionaria com o conceito de aura (ou resgate da aura)
segundo Benjamin? Se analisarmos atentamente o processo perceptivo ou quadro estético
desencadeado pela videoarte, a partir dos fins dos anos 60, vamos chegar a uma conclusdo
inevitéavel: a videoarte trouxe de volta a0 mundo das artes a aura perdida em tempos de
reprodutibilidade técnica da obra, descrita em Benjamin, no contexto moderno. Assim, a
lonjura essencia, a singularidade da obra, este sentimento, esta esfera de algo inatingivel,
distante, por mais perto que estgja, a aura perdida quando a obra de arte passa a ser
reproduzida mecanicamente no século XX, enfrenta barreiras espago-temporais, cognitivas e
ressurge, num novo horizonte, exatamente quando os meios audiovisuais passam a ser

utilizados no campo das artes. Refiro-me agui a videoarte dos pioneiros, quando, por
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exemplo, o coreano Nam June Paik utiliza, pela primeira vez, uma camera de video num
sistema de circuito fechado, com a figura do Buda sendo retransmitida em tempo rea através
de diversos monitores. De fato, a jornada global deste artista (objeto dos capitulos
subsequentes) e 0 seu impacto na arte multimidia — notadamente com referéncia ao video aa
televisdo — foram profundos. Afinal, o video, como suporte, até entdo restrito aos universos
estandardizados da comunicac&o de massa, recriou a arte, de certa maneira, ao fazer ressurgir
sua aura. Tratava-se de uma técnica e linguagem pouco ou quase nada acessiveis a0 grande
publico, algo instigante, curioso, revelador de um sentimento de “estamos na pés-
modernidade’ e, a medida que ha, na contemporaneidade, algumas décadas apds o surgimento
da videoarte, a reprodutibilidade digital das obras, 0 video passa a ser uma técnica ndo apenas
acessivel, mas amplamente utilizada por diversos setores da sociedade. Isto, para fins
diversos, produzindo-se novos efeitos de toda espécie, e deixando de provocar os efeitos
prévios (incluindo-se a sensacdo resgatada da aura no objeto artistico) e de ser,
exclusivamente, um suporte privilegiado, digamos. Em melo a tamanhas transformagdes nos
campos artistico, social, tecnologico, etc., perguntamo-nos. aonde a videoarte foi parar? Sera
que €la, ao deixar paratras “aura resgatada’, também ficou para tras? Neste trabalho de
pesquisa, afirmo que ndo, que ela foi, de fato, recriada, reconfigurada e ressignificada no
mundo das artes contemporéaneas. E vou além, dizendo que se recriou, se reconfigurou e se
ressignificou na contemporaneidade como uma alegoria, 0 segundo resgate tedrico

benjaminiano.

Em Transcinemas™, Kétia Maciel aborda a recriagdo ou ressignificacéo da arte pelo cinema
(ou do cinema pela arte), ao falar das imagens em metamorfose que podem se atualizar em
projecdes multiplas, em blocos de imagem e som, e em ambientes interativos e imersivos. Os
transcinemas, segundo a autora, formas hibridas entre a experiéncia das artes visuais e do
cinema na criagéo de um espago para o envolvimento sensorial do espectador, representam o
cinema como interface, como uma superficie em que podemos ir através (MACIEL, 2009, p.
17). Ja Philippe Dubois diz que a arte contemporanea utiliza o cinema como matéria (como
tinta para a pintura, areia, cimento, tijolo...), de modo que, ao utilizarmos a argumentacéo e
referéncia conceitual de alegoria presente em Benjamin, podemos concluir que no processo de
construcdo alegorica, a arte se faz através dos escombros, com os restos, os trapos, residuos e

Byideo instalaggo TV Buddha (N.J. Paik, 1974), imagens disponiveis em http://www.paikstudios.com/gallery/1.html
K atia Maciel (in: MACIEL, 2009) utiliza o conceito de “transcinema” para definir uma imagem que gera uma nova construgao

de espago-tempo cinematografico, em que a presenca do participador ativa a trama desenvolvida.
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vestigios do que fora, imagens reconstruidas como aegoria propria da arte na
contemporaneidade. Assim, em meio a cendrios atuais corrigueiros, a videoarte denota aquilo
a gque Benjamin se referiu no contexto da modernidade do século XX, as (quase)
imperceptivels mudancas nas estruturas de recepcao e percepcdo. Hoje, ao romper-se, tornar-
se insustentavel como o tempo, a videoarte, como nenhum outro meio, apontou o caminho
préximo da espacializacdo da arte. Afinal, a videoarte deveria refugiar-se ou, melhor dizendo,
(ja que falamos de uma reconstrucéo aegorica), fantasiar-se, fazer parte e cair no carnaval do
“instante-ja de criagdo”? O termo, usado por Lygia Clark, em 1965, faz referéncia as
videoinstalagdes e a participacdo do espectador na obra, j& que, segundo Lygia, € no instante
em que pratica o ato que o espectador percebe simultaneamente o sentido da sua prépria agéo.
O que Dubois correlaciona, por sua vez, em ausdo a Benjamin, a figura do flaneur, que
coleciona, nas ruas de Paris, experiéncias de choque pelo olhar aegorico. Mas, afinal, o que
Benjamin quis dizer com esta experiéncia do choque na modernidade? De forma sintética, o
autor falava sobre um estado moderno de sonho coletivo, ou sgja, a massa, alienada, imersa no
ocio burgués, onde a arte se convertera em mercadoria, dando espaco a melancolia, tdo bem
caracterizada por Benjamin, poeticamente em Baudelaire. Ent8o, justo ai, a0 tomar
consciéncia desta catéstrofe, o individuo desperta, que o olhar alegoérico da experiéncia do
chogue acontece, o chockerlebnis. Finalmente, a pergunta entdo seria hoje, na
contemporaneidade, este sono, (jando mais coletivo, mas individualizado), este efeito dopante
e anestesiante que a tecnologia impde aos homens, ndo denotaria um novo contexto socio-
perceptivo, que, talvez, mereca atencdo académica? Falo de um despertar coletivo, um
processo as avessas, €, enfim, de um novo retorno da aura como recurso alegorico, proposta

esta para trabalhos futuros (vide diagramaitem 3.1, p.98).

Nesse contexto, em consideracOes finais, ampliam-se tais intercruzamentos de sentidos e,
assim como o filésofo buscou entender a reconfiguragdo do mundo das artes a partir do
advento das novas técnicas e meios da modernidade, apresenta-se como proposta reflexiva
para trabal hos futuros, 0 modo como as técnicas atuais — tratando-se das novas midias e meios
da contemporaneidade — afetam as artes contemporaneas e merecem atencéo dos estudiosos e
tedricos . Por fim, parafraseando Benjamin no contexto da modernidade/reprodutibilidade
(BENJAMIN, 1994, p.180), reitera-se a nogdo de que a arte contemporanea serd tanto mais
eficaz quanto mais se colocar em fungdo da acessibilidade e, portanto, quanto menos col ocar

em seu centro aobraoriginal.
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Capitulo 1 — Tensdes e contaminacdes entre a

videoarte e a arte contemporanea

Para André Parente, a pesguisa sobre as novas formas do audiovisua deve incorporar,
necessariamente, a experimentagdo com o dispositivo imagético. Dessa forma, de acordo com
0 autor, a0 reinventar o dispositivo cinematografico, a producdo contemporanea (que
multiplica telas e explora outras duractes e temporaidades da narrativa, transformando a
arquitetura da tradicional sala de projecéo), tém possibilitado outras relagdes dos espectadores
junto & imagem. Neste sentido, Kétia Maciel utiliza os termos participador™ e cinema
contemporaneo para configurar este espaco “fora da moldura’, caracterizado pelo fim da
experiéncia do cinema confinada nos contornos da tela e da linearidade temporal. De acordo
com a autora, antes 0 que estava natela era o filme (ou campo) e 0 que se anunciava foradela,
o extra filme (extracampo); hoje, “com o surgimento das novas camadas tecnoldgicas, aideia
da tela como limite do filme tém se redefinido, obrigando-nos a redefinir ou modificar
também os contornos da sua apreensdo tedrica” (MACIEL, 2009). Sobre a construcéo deste

“ espaco-tempo-cinematografico”, Maciel ressata

O cinema contemporaneo, imerso nas novas tecnologias da imagem,
experimenta o espaco fora da moldura e dos limites lineares da narrativa.
Projetores se multiplicam e se movimentam a0 mesmo tempo em gue
histérias se bifurcam, como estruturas abertas a participacdo do espectador
[ou participador], para 0 qual a projecdo passa a funcionar como uma
interface ativa. (MACIEL, 2009).

Como conclusdo basica, Maciel afirma que ndo ha como pensar as proposicdes da arte
construida a partir do uso dos novos dispositivos tecnol 6gicos sem estabelecer continuidades
entre os multiplos extratos historicos. Isto, fazendo referéncia ao modo como, no Brasil, o
Neoconcretismo, por exemplo, problematizou a quebra da moldura e a espacializacéo da
pintura, num processo que resultou na inclusdo do espectador na obra. Em tal escopo
reflexivo, a autora nos fornece entdo uma interessante abordagem sobre a légica da arte

interativa e a configuracéo da*“arte do mdltiplo”:

* Em alus&o a defesa deste por Hélio Oiticica, incidindo sobre a nogéo do espectador que participa da obra, in MACIEL, Kata.

Transcinemas. Rio de Janeiro: Contra-capa, 2009.
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A arte, além do processual, o que ja havia sido considerado por movimentos
como 0 expressionismo abstrato, a arte pop, 0 minimalismo e o
neoconcretismo, torna-se, nos desdobramentos da arte eetrénica, uma arte
do mdltiplo. Trata-se ndo mais de apenas seriar 0s objetos, como hos
processos industriais sempre discutidos pela arte, e sim de multiplicar os
acessos e 0s resultados das obras. (MACIEL, 2009)

Sem dlvida, todo este processo de multiplicagdo dos acessos e resultados das obras remete a
tensdo entre o cine e a arte contemporanea, discutida por autores como Philippe Dubois e
Raymond Bellour. Afinal, durante um periodo muito extenso, discutiu-se sobre atensdo entre
o cinema e fotografia, sobre seus respectivos contetdos artisticos (ou a auséncia deles), a
contraposicdo imagem estética x imagem movimento, etc. Questdes, alias, respectivamente

banalizadas por Benjamin e Dubois, e que n&o seréo objeto de discussao aqui.

Com o surgimento do suporte video, surgem novas discussoes, notadamente em relacéo aos
primeiros filmes produzidos em video e kinescopados, que a critica questionava ferozmente:
“0 cinema que ndo é feito em pelicula, 16 ou 35 mm, pode ser chamado de cinema?’. Para
muitos ndo, pois era, em conotacdo inferior, simplesmente e ainda video. Isto foi h& poucos
anos. Eis que o cinema, anos depois, reinventa- se, digitaliza-se de vez e expande-se, sai da
sua sala escura, com cheiro de pipoca, entra em novos espagos, vai parar nos museus. Neste
sentido, Bellour, de fato, ndo se contentou em fazer uma andlise pura do simbélico, uma
ontologia da imagem, a fim de capturar a esséncia do cinema ou do video. O autor foi além,
até mesmo numa contracorrente critica, buscando enxergar a dimensdo de artificio e uma
espécie de hibridacdo constitutiva visivel neste espaco. Para ele, 0 que ocorreu com o cinema,
e merece especia atencdo, foi uma dupla tensdo. A primeira, dentro dele mesmo, por sua
fragmentacdo na tela contemporanea e, entdo, ao ser fragmentado nestas multi-telas, ao
cambiar-se em um cine de exposicao™, ele é a0 mesmo tempo, novamente tensionado pelas
relacdes que mantém com a imagem video. Contudo, Bellour ressalta que o destino e a
sobrevivéncia da imagem (ou a consciéncia dela) dependem de um gesto compartilhado
abrangendo este espaco diptico entre a fotografia, passando pelo cinema, video as presentes

midias:;

% Dubois utiliza, com frequéncia, o termo “cine de exposigao” em contraposic&o ao “termo cine de projegéo”, objeto de analise

deste mesmo capitulo, vide tabela pag. 31.
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Neste caminho, o olhar critico e o desgjo criativo se convergem em um gesto
compartilhado o qual, abrangendo o espaco eliptico entre fotografia e o still
frame, tornou-se um dos gestos escolhidos de consciéncia da imagem — de
seu destino, bem como de sua sobrevivéncia. O VCR [videorecorder] a
tornou disponivel paratodos, da mesma forma que a televisdo e o mundo do
cinema que a acompanham tém incessantemente banalizado a pesquisa pela
qual os filmmakers reais vém tentando determinar sua identidade.
(BELLOUR, 2012)

Bellour cita como ponto de transicdo para esta “consciéncia da nova imagem” o Festival
Documenta X, em 1997, e as duas bienais de Veneza, de 1999 e 2001, organizados
respectivamente por Catherine David e Harald Szeemann. A partir dai, segundo o autor, “pela
primeira vez, talvez, as imagens em movimento assumiram a lideranca sobre as artes
tradicionais, pintura e escultura’ (BELLOUR, 2012). E, neste momento, a videoarte, que era
algo a parte, sempre ali, como ago distinto, a parte do resto, converte-se no centro dessa
passagem do cinema as artes contemporaneas. Afinal, numa anadise histérica superficial,
entendemos que a videoarte trouxe as imagens em movimento para 0S espacos
institucionalizados das artes, mas também, por outro lado, foi pela videoarte que, no inicio da
década de 70, muitos artistas passaram a gravar suas praticas artisticas — sobretudo
performances com alto grau de expressao autora e embutidas de variados desafios estéticos e
proposicoes politicas. Ou sga, a partir da videoarte, artistas que questionavam a falta de
espagos ingtitucionals — lela-se: museus e galerias — onde pudessem expor suas obras,
passaram a registrar, em video, suas performances e transmiti-las para um publico ampliado,
via broadcasting ou em festivais e outros canais ou espacos aternativos de exibicdo. Hoje, a
videoarte existe onde o (trans)cinema esta sendo exposto (e ndo mais projetado), onde video
ndo é mais video, pois bebe da linguagem e se instaura no dispositivo cinema, €la esta em
toda parte, na TV, no cinema, nos grandes e pequenos festivais de arte pelo mundo, em todo e
qualquer museu. Segundo Bellour, “estas realizacbes experimentais ingressam em
determinadas é&reas da arte contemporanea que, entdo, comeca a dialogar com um século de
imagem cinematografica, no modo de instalagdes ou criagdes de videoarte” (BELLOUR,
2012). Ao mesmo tempo, estando e sendo parte de tudo, deixa de existir. Afinal, enquanto
objeto, a videoarte se desmaterializou na arte contemporanea e passou a ser, aém de um

processo, a alegoria fundamental desta passagem®”.

" Tal abordagem seré vista extensamente e com os devidos detalhes no Capitulo 3.
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Porém, se a compreensao da histdria secular do cinema é colocada como ponto-chave para o
entendimento deste espago de intersecdo hibrido com as artes contemporaneas, ndo seria
relevante, no mesmo sentido, resgatarmos os vestigios da historia ou caminhos trilhados pela
videoarte? Afinal, como bem sugere Katia Maciel, “nd ha como pensar as proposi¢coes da
arte, que se constroi tendo como base o0 uso dos novos dispositivos tecnoldgicos, sem
estabelecer continuidades entre os mdltiplos extratos historicos’” (MACIEL, 2009). COSTA
(2004), por exemplo, expde uma contextualizacdo da videoarte dentre os mais importantes
movimentos artisticos dos ultimos 50 anos. No entanto, saliento a necessidade prévia de
analisala em seu sentido amplo, como “termo usado para descrever ambos, 0 aparato e
processo da televisdo e do video que se utiliza, para fins artisticos, de formas variadas.”
(OXFORD, 2007). Assim, gravagtes transmitidas via broadcasting, visualizadas em galerias,
museus e outros espagos afins, distribuidas em fitas, discos, pela rede, exibidas em festivais
do género; instalagdes que incorporam ou ndo monitores de video e TV; imagens de arquivo,
transmitidas “ao vivo”; performances que incluem a representacdo em video; artistas
participando de eventos, por sua vez, retransmitidos via cabo, satélite ou outros tipos de

transmissdo digitais, podem ser citados dentre inUmeros outros recortes.

A definiczo estendida da video art’®, disponivel no guia digital aos visitantes do MoMA, frisa
que, mesmo antes dos meios de producdo em video estarem disponiveis, aguns artistas
usaram receptores de TV e programas como matéria bruta para seus experimentos artisticos,
nos quais tais materiais eram modificados, gerando contextos inesperados. Dessa forma, o
embrido da videoarte surge nos fins da década de 50, quando artistas como Nam June Paik
(Corelad) e Wolf Vostell (Alemanha) comecam a redizar pesguisas com a tecnologia
televisiva, sobretudo interessados em desenvolvé-la como recurso artistico. A titulo de
curiosidade, rumores a respeito destes primeiros experimentos relatam que, em 1959, Vostell
incluiu um conjunto de televisores em funcionamento em um trabalho de colagem
tridimensional. No mesmo ano, Paik comegou a fazer experimentos com imagens broadcast
distorcidas por imas magnéticos, trabalhando, nesta época, no estudio Fur Elektronische
Musik, na Alemanha, onde conhece John Cage. Em 1963, Paik participa da primera
exposi ¢ao registrada utilizando monitores de TV — “Exposition of Musik/Eletronic Television”

— evento redlizado na cidade de Wuppertal, Alemanha, e ja inserido como movimento do

18 - ~ ~ . . 2o ) N
Nota-se a distingdo do termo pela separagdo das duas palavras, que o torna, de certa maneira, mais elastico e adaptavel as

novas confluéncia da video, film, performance ou media art, para citar alguns exemplos.
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Fluxus™. Seu primeiro equipamento de gravacdo foi adquirido apenas em 1965, quando Paik
se muda para Nova York, onde comeca a produzir instalacbes a partir de gravagoes
(videotapes), performances e monitores de TV. Neste ano e nesta cidade, Paik faz sua
primeira exibicdo solo, Eletronic Art, onde apresenta a instalagdo Moon is the oldest TV, TV
Magnet, entre outras, que Ihe conferem o titulo de “pa da videoarte”. Pois, se 0 nascimento
oficial da videoarte se da neste contexto, em meados da década de 60, em Nova Y ork, a partir
de instalacBes nas quais a televisdo é usada como medium, podemos chegar, a principio, a
duas constatacOes elementares. A primeira, diz respeito ao fato de Nam June Paik ser um
pioneiro; entretanto, ndo estava sozinho nesta exploracdo artistica da midia eletrénica, ou seja,
seu papel de “pal solteiro” é questionado por criticos como Mick Hartney (OXFORD, 2007),
ao se deparar com obras de artistas como Stan Vanderbeek, Scott Bartlett, Woody Vanelka, €,
finalmente, o proprio Vostell, (que seria, no caso, o “tio” ou “avd da videoarte”, em justa
mengdo a sua exploracdo prévia desta nova linguagem artistica). Segundo Hartney, todos
estes artistas citados, além de varios outros contemporaneos a Paik, também usavam
habilidades eletrénicas para produzir transformacdes em imagens advindas de cameras de
video e TV, que resultavam em criagOes artisticas mediadas. Contudo, apesar da historia
mostrar que Paik n&o foi o Unico “pai” ou “criador”, sua jornada global, onde combinou uma
expressiva capacidade e forga conceitua da performance, com as novas possibilidades
tecnolOgicas associadas a imagem em movimento, de fato, merece destague. Conforme
divulgado por John Hanhardt®, em ensaio para 0 Museu Guggenheim (PAIKSTUDIOS,
2013), as investigacOes de Paik em video/televisdo e seu papel fundamenta na transformacéo
da imagem em movimento eletrénica em formas artisticas so parte incontestavel da histéria

das artes contemporaneas e da midia.

Vou argumentar que Paik percebeu em avant-garde a ambic¢éo do imaginario
cinematogréfico e do cinema independente, tratando cinema e video como
formas de arte multitextua flexivels e dindmicas. Usando a televisdo, bem
como modalidades de video single channel e formatos escultéricos ou de
instalacdo, ele imbuia imagem em movimento eletrénica de novos
significados. (PAIKSTUDIOS, 2013)

¥ Fluxus foi uma comunidade artistica informalmente organizada, em 1961, pelo lituano George Maciunas (1931-1978), que se
estendeu para os Estados Unidos, Europa e Jap&o e ganhou um carater de movimento, a partir de 1970, com a organizagao de
palestras, performances, videos, musica e poesia visual, onde artistas das mais diferentes procedéncias estilisticas e
operacionais passaram a desenvolver variadas linhas de investigagdo.

% john Hanhardt é curador senior do Guggenheim Museum of Art — Film and Media Art Department — NYC.
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Dessa forma, segundo Hanhardt, a ampla presenca da media art?:na cultura contemporanea
seria, em grande medida, devido ao poder da arte e das ideias de Paik. Assim, por meio de
projetos associados a TV, instalagbes, performances, colaboracbes, bem como do
desenvolvimento de novas ferramentas artisticas, ele contribuiu para o estabelecimento de

uma culturadamidiaa qual expandiu as definigdes e linguagens da arte como um todo.

A segunda constatacdo remete ao contexto artistico-formal do nascimento da videoarte, que
incide, seja em Pailk ou em outros artistas pioneiros, em certa exploragdo da media art em
sentido estendido. Transformando imagens captadas em video ou advindas da televiséo,
utilizando multi-monitores (as chamadas multi-telas) em montagens estética e
conceitualmente concebidas no espaco, criando objetos artisticos baseados em procedimentos
performéticos, em meio a construcdes hibridas e outros elementos que, na atualidade, séo
procedimentos que conferimos essencia mente a arte contemporanea e ndo a videoarte, em seu
sentido estrito. Ou sgja, independente da sua forma de registro ou exibi¢do, tratamos hoje a
videoarte como aguela linguagem ou estética (quase passada) que se baseava unicamente no
tempo, single-channel “preso na moldura’ (MACIEL, 2009), esquecendo-nos que, desde os
seus primordios, a performance, a videoinstalacdo, videoperformance ou instalagdo, se
preferirem, estavam presentes e inauguraram a videoarte, concebida de fato “fora da
moldura’. Isto vale tanto para o0 contexto nova-iorquino da video ou media art, como para a
producdo artistica da Europa, Asiaou Brasil. Como bem colocado por Arlindo Machado,

[...] no Brasil, videoinstal agBes, videoperformance s e projegdes de videos na
cena publica acompanham a histéria inteira de nosso video, desde os
primordios. A grande maioria de nossos videastas produziu indiferentemente
videos single channd e videoinstalagbes com diversos monitores
combinados, mas alguns deles se dedicaram exclusivamente a eventos
publicos em que o video € um dos componentes. (MACHADO, 2003)

Dito de outro modo, 0 que convencionamos chamar hoje de arte contemporanea, (termo,

alids, muito questionado pela imprecisio e pelo contexto ou estado de crise da arte? que ele

2l Destaco, neste trabalho, 0 uso eventual de termos como “media art’ e “mediabased art”, em inglés. Apesar de

correspondentes, a traducdo difere, em certa medida, do seu conceito original (bem como muitos outros utilizados neste
campo) pela sua abrangéncia e sentido equivalente tanto nos meios de comunicac¢do de massa (TV, Radio e Internet), como
nas técnicas proprias do mundo das artes (como pintura, escultura, cinema, instalagdo, etc). Tal reflexdo foi apresentada no
trabalho de minha autoria “A midia e o objeto artistico: interfaces entre os estudos da comunicag&o e a teoria critica”, para a
disciplina Passagens da Arte Moderna e Contemporanea, ministrada pelo Prof. Dr. Luiz Sérgio de Oliveira.

“Dyrante a conferéncia realizada no México “Arte contemporaneo: cine expuesto, movil, transmitido”, em 2011, Dubois

comenta a dupla crise da arte e do cinema, dizendo que a expresséo “crise da arte contemporanea” € uma redundancia, pois a
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carrega), comecaria no eclodir da videoarte. Assim, ja nos primeiros experimentos do Fluxus,
nas primeiras instalactes de Adriana Varella ou Nam June Paik, com seu “esforgo heréico de
apoiar e incentivar o potencial expressivo das imagens eetronicas’ (HANHARDT, 2013),
enfim, o que, hoje, chamamos “nascimento da videoarte”, ndo €, sendo o proprio nascer de
uma arte hibrida, multipla, mediatizada, onde o espectador transita, ora atua e “desencadeia a
trama’ (MACIEL, 2009), ora paraisa-se estagnado diante das criagdes tecnoldgicas. Talvez,
neste sentido, André Parente, em Ensaios Sobre o Cinema do Smulacro (1998), colocou em
circulacéo temas, conceitos e rupturas estéticas perpetradas pelas imagens cinematogréficas e
gue se relacionam necessariamente com outras praticas. Citando Deleuze, ele diz: "é pela
interferéncia de muitas préticas que as coisas se fazem, 0s seres, as imagens, 0S conceitos,
todos os géneros de acontecimentos’ (DELEUZE, apud PARENTE, 1998).

Entretanto, se a arte contemporanea é pensada como um “campo hibrido e plural, repleto de
inconsisténcias, subversdes e deslocamentos’ (OLIVEIRA, 2012), a videoarte, em grande
medida, costuma ser identificada como simples area de atuacdo artistica dentro das artes
contemporaneas, 0 que configuraria um erro ou, no minimo, um eufemismo. De fato, Parente
afirma que a “a videoarte é 0 elemento que por exceléncia promove 0 processo de
desterritorializagdo do cinema e leva a uma nova forma de pensar a passagem entre imagens,
dos dispositivos Opticos aos atuais dispositivos de realidade virtual” (PARENTE, 2009). Mas,
afinal, porque “os pais da videoarte” (sgjam dois ou 20...) também ndo sdo considerados o0s
“pais ou maes da arte contemporanea’? Parece-nos bizarra a colocagdo, mas, em Ultima
andlise, estariamos lidando, apenas, com um problema de terminologias? A videoarte seria,
desde sempre, apenas um tipo de video art, dentro da media art, sem uma conotagdo
especifista, “entre-frames’, emoldurada, como, ha tantas décadas, lancada por nés? Ou sgja,
ela, em certo sentido, realmente “ndo existe’, ndo enguanto objeto, mas enquanto
“terminologia’. Afinal, enquanto objeto temporal mével e ja “desmaterializado” (DUBOIS,
2004), enquanto arte maltipla no campo da experimentacdo com as novas midias, ela sempre
existiu e continua, em escala crescente, presente nos cenarios da arte contemporanea. De

objeto a passagem, de videoarte a arte contemporanea.

arte contemporanea seria, em si, a propria crise do mundo das artes. Por outro lado, ele diz que a crise do cinema € a crise do

dispositivo que contaminou as outras formas de arte.
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Em outra perspectiva, muda-se a técnica, permanece 0 “imagin&rio cinematografico”
(BELLOUR, 2012) e a experimentacdo, a partir das (sempre) novas midias que atuam como
linguagem, meio ou suporte. Ou sga, enquanto a experimentacdo contemporanea utiliza
multi-telas, novas superficies em projecdes imersivas nas paredes de um museu, em edificios
ou avores, Paik usava multi-monitores de televisdo, videocassetes, mas também lasers,
computadores, imas e todo tipo de material ou media disponivel, sobretudo explorando as
mai s recentes criagdes tecnoldgicas — 0 video e a televisdo. O video, de certa maneira, estava
e ainda esta presente em quase todo tipo de experimentacdo “multi-mediatizada’, por isso,
reitero que o termo video art, em sentido estendido e distinto da nossa convencéo “videoarte”,
nunca deixou de ser empregado e tampouco deve ser considerado um termo em vias de
desaparecimento fatal.

Instalagdo TV Cello. Nam June Paik, 1971.

TV Ceéllo, redlizada por Palk em colaboracdo com a violoncelista Madeline Charlotte
Moorman, configura um dos varios exemplos que indicam a pertinéncia desta colocagéo,
corroborada pelo argumento de Hanhardt de que a prolifica e complexa carreira de Paik tem
como fundamento o seu interesse inicial pela composicdo e performance, observadas em suas

instalagdes. Segundo €ele, tais elementos moldaram fortemente suas ideias na construcéo de
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uma mediabased art®®, num momento em que as tecnologias mididticas e a imagem em
movimento eletronica estavam cada vez mais presentes na vida cotidiana. Por outro lado,
afirma Hanhardt, a obra de Pak teria causado um impacto profundo sobre a cultura
mediatizada do final do século XX, onde sua notavel carreira testemunhou e influenciou a
redefinicdo da televisGo comercia e a transformag@o definitiva do video como meio ou
suporte das artes, abrindo um novo caminho para a exploracdo artistica das imagens em

movimento.

Quando olhamos para trés no século XX, 0 conceito de imagem em
movimento® constitui um discurso poderoso, mantido e transcorrendo
diferentes midias. O conceito daimagem temporal mével, € uma modalidade
chave através da qua os artistas articulam novas estratégias e formas de
produzir imagens; para entendé-las, precisamos de modelos historicos e
interpretacdes tedricas que colocam a imagem em movimento no centro da
nossavisual culture (HANHARDT, 2013).

No Brasil, a configuracdo historica dessas “imagens temporais méveis’ se articula com novos
discursos e, por isso, a videoarte deve ser também analisada sob outro prisma. Para isto, a
categorizacao de Arlindo Machado em trés geracfes distintas de criadores de video vale como
interessante recurso. Segundo Machado, a primeira geragdo — a geragcado dos pioneiros —
despontou nos anos 70%, sendo referida pelo autor como a geracio constituida, em geral, de
artistas ja consagrados no universo das artes plasticas ou em processo de consagragéo, como
foram os casos de Anténio Dias, Anna Bella Geiger, José Roberto Aguilar, lvens Machado,
Leticia Parente, Sonia Andrade, Regina Silveira, Julio Plaza, Paulo Herkenhoff, Regina V ater,
Fernando Cocchiarale, Mary Dritschel, Paulo Bruscky, dentre outros. Como projeto estético
dos pioneiros, ele destaca a simplicidade formal, 0 uso moderado de tecnologia, a exposicéo
publica e a inser¢do “narcisica’ do préprio realizador na imagem. Em linhas gerais, diz-se
que, de fato, “a maioria dos trabalhos produzidos pela primeira geracdo consistia
fundamentalmente no registro do gesto performético do artista, cujo dispositivo bésico
consistia quase que exclusivamente no confronto da camera com o artista’ (MACHADO,

2 |dem nota anterior (N.18).

“Emtal exposigao, o autor do ensaio, John Hanhardt, diz que o conceito “imagem em movimento” tem sido empregado para
expressar 0 imaginario representativo e abstrato por meio de tecnologias de gravacdo ou virtuais préprias do século XX.
Disponivel em http://www.paikstudios.com/ , Gltimo acesso em maio de 2013.

% gegundo MACHADO, A. (2007), entre os criticos, hd um consenso de que o video, encarado como um meio para a
expressao estética, surge oficialmente no Brasil, em 1975, a partir de duas grandes mostras de videoteipes brasileiros, uma em
S&o Paulo e outra na Philadelphia, EUA.
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2003). Segundo o autor, no Brasil, o video nasceu integrado ao projeto de expansao das artes
plasticas, como um meio entre outros; entretanto, no processo criativo do artista, ele nunca
chegou a ser encarado com exclusividade. Ressalta-se que a recepcdo da videoarte foi
inicialmente ardua, ndo apenas pela presenca incomum dos aparelhos de TV nos espacos de
museus e galerias, mas, sobretudo, por exigir um tempo de exibi¢do determinado pelo artista,
e ndo pelo espectador. Deste modo, COSTA (2004) reforca esta nogdo pelo fato de Paik té-la
definido como essencialmente tempo, elemento com o qual os artistas da época ndo estavam
habituados a trabalhar. O resultado foi a classificacgo de diversos trabalhos como mono6tonos
e a sua dificil veiculacgo pela televisdo comercia. Dessa forma, a videoarte, desde a sua
origem, foi divulgada maoritariamente pelo circuito tradicional das galerias e museus,
“perdendo, em parte, o seu significado de difusdo mais capilar, rumo a democratizacéo da
arte” (COSTA, 2004, p.71).

A segunda geracdo do video brasileiro, conhecida mais genericamente como a geragdo do
video independente, surge na década de 80, tendo como horizonte ndo mais o circuito
sofisticado dos museus e galerias de arte, mas 0 universo massivo datelevisdo e atentativa de
conquistar um publico mais amplo, ndo necessariamente de iniciados ou especiaistas. Desse
modo, a geracdo de videoartistas da década de 80, a exemplo de Rafael Franca®®, Roberto
Sandoval, Walter Silveira e Tadeu Jungle, integraram uma onda de produtores independentes
no Brasil que tentavam descobrir outra forma de fazer televisdo, mais criativa e livre das
imposicbes comerciais. “Procuravam explorar as possibilidade expressivas do meio e
transformar a imagem eletronica num fato da cultura de nosso tempo” (MACHADO, 2003).
Segundo Machado, sintomaticamente, essa outra leva de realizadores se opde a videoarte dos

pioneiros pelatendéncia ao documentario e atemética social.

Contextualmente, observa-se, na historiografia de COSTA (2004) que, enquanto tais artistas
davam continuidade as possibilidades expressivas do meio, de certa forma, também se
opunham a videoarte realizada pela geracdo anterior, sobretudo constituida por artistas

plasticos e considerada por eles muito elitista e restritiva.

% Este artista, nha concepgdo de Arlindo Machado, seria um caso a parte, pois ocuparia uma posicdo intermediaria ou de
“passagem” dentro da videoarte brasileira, situando-se, sob muitos aspectos, entre as primeira e segunda geracfes. Esta
abordagem pode ser encontrada no ensaio Uma Experiéncia Radical de Videoarte, Arlindo Machado (MACHADO,A., COSTA,
H., 1997), onde o autor dedica uma interessante leitura da obra deixada por Rafael Franga, como importante legado a

produgéo nacional de videoarte.
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Se a aspiragdo que tinham de fazer uma televisdo que transformasse as
grandes redes ndo se concretizou da forma como imaginavam, suainfluéncia
foi definitiva para importantes mudancas que ocorreram na visualidade da
TV brasileira, tanto na publicidade como na formatacdo dos programeas. [...]
Também interconectou-se com a arte posta, livro de artista, espagos
imersivos, web art, enfim, um meio propenso a hibridizagdo e as misturas de
linguagem. (COSTA, 2004, p. 72)

Como cenario possivel e natural dentro deste contexto de criacdo e difusdo da segunda
geracao da videoarte no Brasil, surgem ainda os festivais especializados. Dentre eles, destaca-
se o Festival Videobrasil, cuja primeira edicdo foi realizada em 1983 e que sera apresentado
com a devida extensdo no apéndice 2 desta dissertaco.

Ja os artistas da terceira fase, revelados sobretudo na década de 90, apresentavam um trabalho
“mais autoral, pessoal, menos militante e socialmente engagjado” (MACHADO, 1997), o qual,
em certo sentido, sintetizava as duas geragOes anteriores. Entre eles Sandra Kogut, Eder
Santos, LucilaMeirelles e Lucas Bambozzi, em cujas obras percebe-se um interesse por temas
universais que, de certa forma, os aproximou das producdes de video no exterior. Eder
Santos, que produziu (e ainda produz) diversas obras fora do Brasil sera retratado em topico
exclusivo, neste capitulo. Como ele, a busca dos artistas da terceira geragdo, segundo Arlindo
Machado, encontrou no video 0 meio expressivo mais adequado para a representacdo da
sensibilidade do ser humano por meio das relagfes: “mesmo com trabalhos autorais, existem
elementos comuns que 0s unem, COMO a preocupacao em retratar a subjetividade dos homens
e das mulheres do século XXI e a exploracdo dos dispositivos do video com as novas
tecnologias’ (MACHADO,1997), destaca.

Contudo, apesar da imensiddo de estilos e caracteristicas formais proprias, valendo-se do
retrato da obra do artista Rafael Franca’’, a partir de um processo desconstrutivo e
generalizante de andlise, observou-se alguns rastros recorrentes da estética comum as trés
geracOes de videoartistas: narrativas experimentais, elipticas e descontinuas, exploracdo de

contrastes dinémico, planos seccionados ou manipulagdo de sequéncias quadro-a-quadro

" Em 1987, Franca produz o video Sem Medo da Vertigem (fig. 105 — 106), cujo nome inspira a publicacdo, 10 anos depois,
de MACHADO, A. Uma experiéncia radical de videoarte. In: COSTA, Helouise (Org.). Sem medo da vertigem: Rafael Franca.
S&o Paulo: Marca d'Agua, 1997.
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(como nas projecdes de dlides), imagens fora de foco, auséncia de sincronia entre som e
imagem, didlogos apresentados de trés para a frente, uso de diferentes texturas de cores ou
preto e branco e assim por diante. Busca-se, ao final, “um efeito de colagem cadtica de
imagens e sons, semelhante a varredura rgpida dos canais de televisdo, e de modo a sugerir

narrativas estilhacadas, a um passo da completa dissolu¢éo” (MACHADO, 1997).

Em tal perspectiva, Machado vale-se de Franca para extenuar a potencialidade expressiva do
video, ja que o artista manteve, em termos de postura existencial, a radicalidade e recusa de
subordinagdo aos valores do mercado, mas foi, também, segundo ele, um dos primeiros a
romper com o projeto dos pioneiros, no que ele tem de indiferenca semicGtica, aversdo a
questdes relativas a retérica do meio e uma certa concepcado meramente instrumental do
video, isto €, 0 video como simples dispositivo de registro: “Nao se espere, todavia, encontrar
nos videos de Franga narrativas classicas, & maneira de uma certa literatura ou de um certo
cinema, que nos habituaram com aguns modelos candnicos de ficgdo”, argumenta o autor
(MACHADO, 1997), que defende o esforco de repensar a ficcdo no meio eetronico, bem
como o esforgo, igualmente sistemético, de reinterpretar os recursos técnicos do video numa

perspectiva autoral e inventiva.

A videoarte se compara ao cinema experimental ou de vanguarda, pois
ambos resistem as tradicbes imagéticas de seu tempo. Segundo €e
[BELLOUR], a videoarte estd para a televisdo, assim como O cinema
experimental ou de vanguarda esta para o cinema classico; eles apresentam
em comum a “vontade de escapar por todos os meios possiveis de trés
coisas: a onipoténcia da analogia fotografica; o realismo da representagéo; o
regime de crencada narrativa’ (BELLOUR, apud LIMA, 2012).

Nesta linha de pensamento, registra-se o fato do video ter se integrado a producdo artistica
contemporanea em formas complexas de agenciamento com outros meios, a exemplo das
videoperformances, videoinstal agoes, videopoemas, video-objetos, e diversos outros, cada um
possuindo caracteristicas préprias, porém limites e interpenetracfes fluidas com a producéo

da“videoart itself” %8,

% philippe Dubois apresenta in DUBOIS, P. Cinema, Video, Godard. Cosac Naify: Sdo Paulo, 2004, a nogéo de videoarte como

0 modo plastico do video em suas formas e tendéncias miltiplas.
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Entretanto, nd podemos nos referir a diluicio ou passagem da videoarte a arte
contemporanea sem antes mencionarmos a videoinstalagdo como link ou “momento da arte de
expansdo do plano da imagem para o plano do ambiente e da supressdo do olho como Unico
canal de apreensdo sensoria para aimagem em movimento” (MELLO, 2008). Pensada a partir
do universo histérico-formal da videoarte, a videoinstalacdo, ou simplesmente instalagéo,
como vimos no capitulo inicial, surge no proprio eclodir da videoarte, em Paik e outros
artistas que a utilizam como procedimento basico de criacdo. Depois, de alguma maneira, ela
se dilui nas construgdes baseadas, sobretudo no tempo, “dentro da moldura® (MACIEL,
2009), € o tempo da videoarte “oficial”, dos videomakers e grandes festivais. Hoje,
finalmente, ela se reconstitui no espago multiplo da arte contemporénea, criando uma
identidade e linguagem proprias, e desconectada, em certo sentido, do préprio movimento da
videoarte, que, pouco a pouco, ja deixa de existir. Dessa forma, podemos afirmar que a
videoinstalagdo, (ou o retorno dela), integraria a busca da arte por uma reorganizagcéo do
espaco sensorio, inserindo, de modo radical, aideia do corpo em didogo com a obra, da obra

de arte como processo e do ato artistico como abandono do objeto:

Quando o artistarompe a l6gica materia, ele deflagra aideia de que importa
menos o objeto de arte, a obra acabada, e mais o processo de criagdo. A
partir dessa nogdo, ele passa a gerar trabalhos em que o0 sentido ndo é mais
dado s6 a partir do espaco materia escultorico ou do espaco bidimensiona
da tela, mas também pela inclusdo da dimensdo temporal da obra, a
dimensdo da vivéncia, e por uma comunicacdo mais direta tanto do seu
corpo quanto do corpo de quem se relaciona com aobra. (MELLO, 2008)

bY

Desse modo, atribui-se & videoinstalagdo o “instanteja de criacdo"®® do trabaho
compartilhado entre o artista e o publico: “€ no instante em que pratica o ato, que o espectador
percebe simultaneamente o sentido de sua propria acao”, referiu-se Lygia Clark a este respeito
(CLARK, 1980).

Movido por um novo sentimento, o artista deixa para trés a nogéo do instante
de criagdo partilhado apenas por ele, de forma isolada. Desse modo, o
trabalho ao ser apresentado ao publico deixa de ser uma obra acabada,
encerrada em s mesma, para se tornar uma obra participativa, em processo,
inacabada, que necessita sempre do outro para completar-lhe os sentidos.
(MELLO, 2008)

% Termo referido por Lygia Clark em 1965, publicado em Lygia Clark — Cole¢éo Arte Brasileira Contemporanea (Rio de

Janeiro: Funarte, 1980)
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A abordagem proposta encontra eco nas proposi¢oes de Philippe Dubois acerca de elementos
como a identificagdo imersiva e a arquitetura da imagem, nas quais o autor cita o cinema
como 0 momento Unico no qual se passa de uma relagdo frontal para uma relagéo integral, ou
sgja, onde “eu estou na imagem” pelo mecanismo da imersdo psiquica. Segundo Dubois, a
imersdo, no entanto, ndo € um conceito contemporaneo, mas um dispositivo cléssico e, sga
elafisicaou psiquica, 0 homem sempre esteve imerso em imagens, pois “aimagem nos habita
como noés habitamos aimagem”, pontuou como posi¢ao bésica da fenomenol ogia.

Por outro lado, diferente do cinema classico, a estratégia empregada na videoinstalagcéo
oferece um novo conceito de mergulho naimagem e no som, sem, contudo, cegar o visitante
ou ser uma estratégia ilusionista de producdo de sentido. “De certa forma, a videoinstalagdo
reintroduz o visitante na caverna imersiva do cinema deixando-o ciente da presenca do
dispositivo e sem deixé&lo prisioneiro no espaco”, contrapontua Mello (2008). Segundo a
autora, no ambiente gerado pela videoinstalagdo, a imersdo é o principio estético o qual
disponibiliza uma area em que todos os sentidos do corpo sdo inseridos, com outras
possibilidades de exploracéo do espaco perceptivo: “Nela [na videoinstalagcéo] o visitante €
parte do processo gerador da obra, podendo, muitas vezes, deslocar 0 seu corpo no espaco e
ficar o tempo que julgar suficiente para que os seus estimulos sensérios mantenham didogo
com o trabalho” (MELLO, 2008, p.171).

Conforme mencionado, Dubois relaciona este trgjeto do espectador — figura do espaco, ndo

linear, labirintica, circular — & figura benjaminiana do “flaneur”*

, associando-o0 ainda as
novas légicas de montagem das telas — paralela, alternada, revertida, etc. Para Dubois, a
“narragdo-percurso” seria, portanto, o “trgjeto narrativo-figurativo” vinculado aos novos
métodos de narrar ou contar uma historia, onde o espectador se move a0 mesmo tempo em
que “adaptarse astelas’. E, desse modo, independente do tempo de movimento ou das figuras
de variagcdo das telas, 0 “espetaculo” se da justamente no espago entre aimagem e atela. Para
entendermos este argumento, convém ressaltar, previamente, a distingéo que Dubois apresenta

para a montagem “posta” a priori no cinema, a montagem na videoarte em que o espectador a

30 . .
In BENJAMIN, Walter. Passagens (1892 — 1940). Belo Horizonte: Editora UFMG, 2009, o pensador apresenta uma
interessante concepgéao do flaneur, como figura caricata ou sujeito da modernidade, que transita pela cidade de Paris,

colecionando “experiéncias de choque” pelo olhar alegorico.
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cria temporamente e, finalmente, a montagem das instalagdes, estas criadas espaciamente
pel os espectadores. Assim, quando o espectador caminha, compondo seu trajeto no espago das
exposicoes (diferente da inacdo), segundo Dubois, ele passa a construir a relacdo entre as
imagens, a fim de dar-lhes sentido, ou sgja, estabelece-se ai a montagem, a qual se faz no

espaco e no tempo.

Com isto, o autor reforca a ideia de que o trgjeto ou deslocamento fisico € um aspecto muito
importante a ser considerado nesta passagem da videoarte as instalagdes, onde imagens — a
principio, desconexas e aegoricas — passam de um dispositivo do cinema (no caso da
videoarte) ao dispositivo museu (nas instalages ou videoinstalaces). Neste momento, entéo,
a obra se fragmenta em imagens cuja montagem é realizada ndo apenas temporalmente, mas
também espacial e horizontalmente. Para Dubois, ha, pois, um cémbio da videoarte a
instalacdo, na medida em que a livre circulagéo € possibilitada no espago figurativo da obra,
havendo um momento de libertagdo, no qual o publico pede para que tal montagem, ao ser

absorvida pelo dispositivo museu, sejafeitapor ele.

Cabe mencionar aqui a diferenca apontada por Dubois entre expor e projetar um filme. De
forma breve, ta diferenca, para ele, reside novamente no processo da montagem, isto €,
guando estamos diante de um filme, cuja exposi¢do em um museu (e Ndo0 Mais a projecao em
uma sala de cinema) permite que muitas imagens — co-existentes em multi-telas ou instalacbes
— Se conectem por um novo processo de montagem. Entretanto, neste caso, serd o espectador
gue deve construir a relagcdo entre as imagens, conferindo-lhes um sentido e executando a

montagem tanto no tempo, Como No espaco.

Neste contexto, 0 autor também insere 0 que seria, em suas palavras, 0 “video-estado” ou

“video enquanto fendmeno” (DUBOIS, 2004), que reforgca a natureza ambigua deste meio:

Efetivamente, a ambiguidade estd na natureza deste meio de representacéo,
em todos os niveis, atal ponto que tudo nele acaba ganhando uma espécie de
dupla face. Quando falamos em video, sabemos exatamente do que estamos
falando? De uma técnica ou de uma linguagem? De um processo ou de uma
obra? De um meio de comunicagdo ou de uma arte? De uma imagem ou de
um dispositivo? (DUBOIS, 2004, p.73)
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De fato, sem uma resposta conclusiva, Dubois aponta para uma tendéncia atual de situar o
video na ordem das imagens, “ao lado, portanto, de todos os tipos de imagens tecnol gicas
com as quais costumamos lidar, imagens estas dotadas de uma linguagem relativamente
reconhecida e de uma identidade mais ou menos assumida’ (DUBOIS, 2004). Esta
“estetizacdo” do video como imagem, segundo ele, parece, no entanto, ocultar sua outra face,
quase nunca visivel: a do video como processo, puro dispositivo, sistema de circulagdo de

umainformagao ou meio de comunicagao.

Se precisarmos inscrever o video em linhagens histéricas, €le me parece ter
gue ver tanto ou mais com o telefone ou o telégrafo do que com a pintura. E
€ nesse aspecto que ele funciona como intermedidrio entre o cinema e as
“Ultimas tecnologias’ informaticas e digitais. Se o cinema é, sobretudo, uma
arte da imagem e atua sobre o0 video pelo ato, as “Ultimas tecnologias’
informéaticas e digitais sdo sobretudo dispositivos, sistemas de transmissdo
(mais do que obras) e o prolongam para baixo. (DUBOIS, 2004)

Para corroborar tal exposicdo, Dubois dramatiza a situagdo do video, colocando-o como algo
entre a imagem e o dispositivo, que se movimenta em dois universos antagbnicos. entre a
ordem da arte e da comunicagdo, entre a esfera artistica e a mididtica, onde o primeiro requer
um objeto (a imagem) e uma linguagem, e o segundo, por outro lado, € puro processo (sem
objeto) e simples acdo (uma pragmatica). Assim, na esfera de uma legitimagdo simbdlica, o
remete, de um lado, a pintura (a obra-objeto de linguagem forte e sempre singular) e, de outro,
a televisdo (que permanece ontol ogicamente aguém da obra e carente de linguagem). “Nesta
bifurcacdo, o video ocupa uma posic¢do dificil, instavel, ambigua: ele é aum sb tempo, objeto
e processo, imagem-obra e meio de transmissdo, nobre e ignobil, privado e puablico. Ao
mesmo tempo, pintura e televisdo”, pondera o autor, que reforca: “tudo isto sem jamais ser

nem um nem outro. Tal € asuanatureza paradoxal” (DUBOIS, 2004).

Nesta posicéo extremamente dificil, incerta e flutuante na qual o autor coloca o video, a
videoarte desponta, na década de 70, em um estado claro: “tratava-se de uma arte quase
virgem, em que tudo estava por inventar, e que era absolutamente minoritéria, e, portanto,
radical”. Neste ambito, segundo Dubois, os videoartistas inicialmente lutavam contra a arte
formalmente instituida para nela introduzirem um novo suporte de criagdo, enquanto o0s

videastas deviam lutar contra a televisdo — “contra seu peso, sua inércia, sua poténcia, sua
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uniformizacao, sua mastigagéo de toda mensagem” (DUBOIS, 2004). Em suma, os artistas e
videastas tentavam criar, nos universos da arte e da TV, novos modos do tempo e do espago e,
diante de tamanhas resisténcias, a videoarte deveria estar unida, forte, determinada em sua

vontade de abrir umavia dternativa.

Nos anos 80, contudo, a resisténcia e radicalidade antagonistica deu lugar a uma apatia
generalizada e a videoarte acabou perdendo sua identidade como tal. Neste sentido, Dubois
reitera a perda da poténcia criativa do video, que se diluiu numa espécie de magma do fluxo
de imagens televisivas, apontando, ja nesta época, 0 que Fargier proclamava triunfalmente: “o
video ganha terreno, ele esta em toda parte”, desse modo, “nédo ha sendo universos tanto mais
dispostos a se deixar infiltrar quanto mais eles sabem poder neutralizar ou recuperar as
invencdes videograficas” (DUBOIS, 2004).

E a era das confusdes. No campo da arte, na época do abandono de toda
pesquisa formal ou conceitual, na época da nostalgia, do pés, do neo, do
retorno (ao figurativo, ao narrativo, ao expressionismo, €tc.), o video ja ndo
€ visto sendo como uma espécie de indiferenca cinica, sem nenhuma
paix&o.[...] Ele é ou bem um fantasma em um armario, ou um simples
instrumento midiético. (DUBOIS, 2004, p. 170)

Segundo o pensador francés, a partir dai, diante desta situagdo blogueada e castradora, o video
atual ndo tem outra saida sendo assumir sua posicdo de entremeio, de lugar nenhum e, ao
invés de tentar “ser algo” (de pleno, verdadeiro ou real), passa a “ndo ser”. Em outras
palavras, para Dubois, a videoarte encontrou sua evolucéo histérica justamente ao negar sua
identidade inicial e respectiva funcdo-objeto e situar-se, hoje, no que ele se refere como o

cinema de exposic&o ou terceiro cine™.

Neste espaco de discussdo, O autor apresenta COmo proposicao tedrica a reinvencao
contemporanea da arte pelo cinema de exposi¢cdo, no qual, segundo ele, € possivel identificar
quatro figuras elementares. um dispositivo de recomposicéo (luz, movimento e projecédo), a
imagem espacializada (como nas instalages, geramente, com a presencga de inimeras telas),
0 percurso como narragao horizontal (onde o trgjeto vai construindo um determinado relato) e,

% A expressao “terceiro cine” foi utilizada por Dubois para designar o espaco entre ambos, o primeiro cine (cinema comercial

ou tradicional) e o segundo cine (cinema de autor ou de artista).
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finAmente, a imersdo na arquitetura fechada (panordmica). E, desta maneira, Dubois

estabel ece a antitese deste dito cinema de exposi¢do ao classico cinema de projecéo, conforme

segue abaixo:
exposicdo s projecéo
dispositivo museu  memememeeeeeeeee dispositivo cinema
luz e obscuridade (escuridédo)
tempoliv,e e tempo imposto
materialidade = s imaterialidade
experiéncia espacial 0000 —emememeeeeeeeeeee experiéncia temporal
postura de visitante =~ =000 —eeeemememememeeeee- postura de espectador
montagem horizontal = —-eeemememememeeeee- montagem vertical

Vale notar que esta perspectiva, naqual o cinema de exposic¢ao é construido pela migracdo de
dispositivos, estabelece o tempo — livre ou imposto — como o tempo de relacdo com as
imagens, e a materialidade do cine de exposi¢ao, como fator paradoxa em sua leitura. Isto
porque, a0 mesmo tempo em que assim o € (afinal, como expor algo que ndo é materia?)
converge, em Dubois, no processo instaurado pelo video de desmaterializacdo da imagem e

desaparecimento das realidades “objetais’ daimagem cinematogréfica.

E bem verdade que o fotograma n&o &, a rigor, aimagem cinematografica —
ee é uma imagem fixa (ainda fotografica neste sentido), nunca visivel
enquanto tal pelo espectador ordinério de cinema. Em todo caso, sabemos
gue ele esta la, na origem da imagem-movimento, dotado de corpo, podendo
ser tocado etc. Com a imagem eletrénica da televisdo e do video, que é
também uma imagem-movimento que passa numa tela, esta reaidade
“objetd” de uma imagem materia, que seria visivel na sua base,
desapareceu. Néo existe mais imagem-fonte. Ndo h4 mais nada para se ver
que sgja materid [...] (DUBOIS, 2004, p.63)

Assim, com a desmaterializacdo da imagem-movimento, ha, efetivamente, a configuracéo de
um suporte cuja plasticidade passa a ser explorada pelos artistas pioneiros da videoarte.
Afinal, como vimos, ela foi concebida como forma de explorar as possibilidades da imagem
eletrbnica na busca de uma linguagem que fosse aternativa em relacdo aguela usada na
televisdo, ou sgja, buscava, de certo modo, tracar outros caminhos para a arte, a partir de
principios conceituais de intervencdo da imagem. Surge entdo, como reflexo natural e
conseguente ao universo da videoarte, aém da tendéncia a “distorcer e desintegrar a velha
imagem do sistema figurativo” (MACHADO, 1997), o rompimento da hegemonia do gesto
contemplativo na arte. Assim, como ressalta Christine Mello (2008, p. 148), “a inclusdo de
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multiplos pontos de vista e ao corpo como um todo, em estado de deslocamento, inserido no
contexto de significacdo da obra’, passou a ser usada, em seguida, em formas hibridas como
as videoinstal aces e projeces. Estas, vale reiterar, ja indicavam a necessidade, nas artes, do
deslocamento do espectador, ou sgja, de seu caréter passivo para ativo, estando, como indica
Meéllo, associadas na contemporaneidade como uma poética capaz de traduzir uma rede de
conexdes estabel ecidas com o0 outro, entre 0 espago expositivo e o espago da vida:

Ela [a videoinstalacdo] se apresenta como um dispositivo capaz de expor

movimentos entre 0 que é real e 0 que € construgdo, intercambiados
continuamente, gerando uma ambiguidade capaz de nos fazer entrar num
jogo narrativo muito mais complexo e desconcertante sobre os confrontos
com a vida real e certos dilemas da sociedade. Expandem-se, assim, na
videoinstalacdo, as fronteiras entre o documentério e a ficgdo, o visivel e 0
sugerido, o vivido e o imaginado. (MELLO, 2008, p. 183).

Ora, quando ha, positivamente, o abandono do objeto “emoldurado” (MACIEL, 2009) e a
insercdo de tais multinarrativas e pontos-de-vista distintos, a videoarte se vé diluida e se
insere num novo contexto, imerso no ambito fluido e multiforme das artes visuais
contemporaneas. No topico seguinte, serdo apresentados alguns exemplos de obras nas quais
percebe-se, com maior nitidez, tal reconfiguragdo e ressignificagdo da videoarte engquanto

prética dotada de contornos definidos e exclusivos no campo das artes.



1.1 — Da videoarte a videoinstalacdo em Eder Santos e

outras obras escolhidas

Os primeiros trabalhos do mineiro Eder Santos que remetem ao universo das imagens em
movimento foram realizados ainda na década de 70, onde “enquadramentos de pedacos do
mundo” registrados em Super-8, ja apontavam 0 seguinte caminho: a utilizacdo do video
como suporte que “possibilitaria ao artista buscar adjacéncias nas artes plasticas, temas-
pretexto para experiéncias com a nova técnica pretendendo uma nova estética” (SANTOS,
1999). Em 1983, comega oficialmente sua trajetdria como videoartista®, quando, j4 em suas
primeiras realizacOes, nota-se a busca em “aproveitar artisticamente as imperfeicoes e os
ruidos do formato video, sistematicamente eliminados no mundo limpo e bem-acabado da
televisdo comercial”. O Super-8 ainda persiste em trabalhos como Europa em 5 minutos™
(1986, fig. 06) e Mentiras e Humilhacdes (1988, fig. 08), associado as imagens captadas em
seu equipamento VHS e submetidas ao trato cinematogréafico, onde € agregada a tentativa de
borrar os limites entre as linguagens do cinema e do video. Assim, em trabalhos como Nao
vou & Africa porque tenho plant&o (1990, fig. 05) e Uakti-BOLERO (1987, fig. 13), os erros,
desacertos, deficiéncias e limitagdes da linguagem video séo notados pelo uso e abuso de
efeitos (e defeitos) eletrénicos, estabelecendo, em ressonancia com as convicges da sua

geracdo de videoartistas, a aberrante distingdo em relacdo a*“limpa e engomadinha’ TV.

A penetracdo e influéncia no cenario internacional da videoarte, a comecar pelos titulos em
inglés, bem como uma interferéncia deliberada sobre o dispositivo técnico se faz presente em
obras como Neptune's choice (2003, fig.09) e This Nervous Thing (1991, fig. 10), fazendo
com gue as imagens oscilem, o tempo todo, diante do olhar do espectador, tornando dificil —

e, asvezes, até impossivel — a visualizagdo:

2 Tendo o video ainda como suporte essencial para a criagéo de suas obras, na atualidade, Eder Santos declara que prefere o
termo “videoartista” ao de “videomaker”, modificando-o enquanto rétulo associado a produgdo da videoarte caracteristica dos
anos 90.

3 Neste trabalho, produzido pela Emvideo, cenas diversas de cidades como Paris, Roma e Londres, séo captadas em Super-8

por Theresino Brant e entéo telecinadas. Eder Santos assina sua edi¢do e dire¢do.
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[...] nesses trabahos, como também em muitas das suas instalagbes mais
recentes, Santos opera como um Pollock da era e etrénica, fazendo uma arte
em gue a imagem € mais um gesto iconizado do que o indice de aguma
coisa reconhecivel em termos de verossimilhangca. Ademais, a
indiferenciagdo técnica entre imagens videograficas e cinematogréficas
(eletrbnicas e fotoquimicas) produz uma desconcertante variagdo de texturas
plasticas, no lugar da convenciona e reconfortante homogeneidade da
imagem industrial a que estamos habituados. O resultado disso tudo é o
envolvimento do espectador numa situagdo de desconforto visual que sera
fundamental para o seu enfrentamento da tematica proposta. (SANTOS,
1999)

Enredando as Pessoas (ou Intriguing People) foi seu primeiro longa-metragem, gravado no
Brasil e Dinamarca, em 1995 (fig. 07). De acordo com Eder, “a obra inscreve-se nessa
confluéncia de preocupagdes criativas e existenciais ab mostrar uma série de depoimentos
pessoais, por meio de parabolas visuais’. Neste contexto, Enredando as Pessoas “aborda as
relacBes dos homens com as institui¢oes politicas, os meios de comunicagdo, a sociedade de
consumo, as formas abandonadas de amor e com a natureza’, 0s quais constituem, segundo o
criador, “o foco e a matéria-prima para 0os depoimentos que tém como pano de fundo a

intersecca@o do misticismo religioso com as manifestagdes daloucura” (SANTOS, 1999).

A temética religiosa também esta presente em sua obra Rito & Expressdo, de 1990 (fig. 11),
enquanto a intimidade e a perda sdo objetos da obra Tumitinhas, de 1998 (fig. 14). Nesta,
“sentimentos contraditorios, lembrancas imperfeitas e a imprecisdo de tempo sdo sugeridas
pela colagem pungente de filmes caseiros, narragcéo e musica’ (INTERMIX, 2012). Baseado
em um poema de Sandra Penna, o qual, por sua vez, foi inspirado em uma cangdo infantil
sobre um casal que se separa, derrubando o idealismo ensolarado e rimas normalmente
encontradas em cancdes infantis. Ja em Projeto Apollo (2000, fig. 12), combinando conjuntos
artisticamente concebidos e processamento digital, Eder Santos recria o historico pouso lunar
Apollo. Para isso, o video utiliza a simulacdo para interrogar a prépria representacéo,
relacionando-0 ao rumor a cerca deste pouso ter sido falsificado pela ssimulacéo de imagens
criadas em um estudio de cinema. Neste trabalho, segundo informagdes da Eletronic Arts

Eletronic Arts Intermix®*, o artista delicadamente negocia a linha cada vez mais embagada

3 A EAI — Eletronic Arts Intermix é a distribuidora, sediada em Nova York, que detém os direitos sobre o catalogo das obras
em video de Eder Santos, dentre outros artistas citados na dissertacdo, como Gary Hill, Martha Rosler, Nam June Paik, Bill

Viola, etc.
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entre a representagdo de fatos e situagbes ficcionals com mecanismos de simulagdo
favorecidos pelas novas tecnologias e advento da internet; questéo, ha tempos, presente nas

discussdes em torno do cinema e os limites entre realidade/ficcéo.

Se em Projeto Apollo e Enredando as Pessoas 0 que era para ser cinema se vé "agredido” por
estocadas videogréficas, 0 que o artista chama de “novas interferéncias’, no video Janalba
(1993, fig. 04) esta relacdo se inverte, e o tratamento dado a imagem do video é
propositalmente aproximado aimagem do filme. Considerado um icone da videoarte dos anos
90, ganhador de inUmeros prémios, Janalba € descrito no site da Intermix como uma
meditacdo lirica do artista, “em sua paisagem nativa brasileira, sua cultura e seus habitantes,
onde o artista presta uma homenagem a duas figuras historicas importantes do cinema
brasileiro — Humberto Mauro e Mario Peixoto — e seus filmes The Ox-cart e The Limit”. Com
imagens gravadas no Death Valley (Califérnia, EUA) e em Janalba (Minas Gerais, Brasil),
cidade natal do artista, 0 video descreve paisagens que parecem ser intocadas pelo tempo.
“Em contraste, a realidade de seus habitantes sugere um idealizado, mas nunca experenciado,
futuro”, sugere a descricdo (INTERMIX, 2012). Esta reinvencéo contemporanea da arte pela
reconstituicdo de elementos, fatos e sujeitos do cinema, ou sgja, ao utilizar o “tema-pretexto
cinematografico”, com uso (ou ndo) de imagens retiradas de filmes anteriores, € produzido o
gue Dubois chamou de contaminagdo da arte pelo cinema. De fato, o autor nos diz que a arte
contemporanea utiliza o cinema como um material (como tinta, tijolo...), para depois, por
meio das projecdes em multi-telas, o filme se ver desmateriaizado, resultando, ao final, em
uma maneira de pensar as imagens. “Hoje, os artistas ndo reciclam apenas as imagens dos
filmes, reciclam também seus dispositivos, a maneira de filmar, de projetar, sonorizar,
iluminar” (DUBOIS, 2008), reitera Dubois.

Framed by curtains (1999, fig. 1-3), descrito pelo artista como "video-carta de Hong Kong",
provoca uma reflexdo distinta, de que a videoarte, ao utilizar-se de recursos visuals e Sonoros
sensivels, se aproxima, em termos de uma linguagem artistica e poeticamente concebida, do
cinema-arte. Nesta obra, Eder compds um bonito registro, um (quase) poema, com fragmentos
da arquitetura urbana de Hong Kong, texturas, sensaces sutis e textos intercalando e dando
sentido a este poema-visua:
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IMAGEM

LETTERING

Grafismos, tambores africanos, gritos.

Elemento agua, reflexo da luz do sol se poente na
agua.

céu® de Eder, prédio e céu com nuvens ao fundo.
Metrd, pessoa fumando, objetos em ceramica
oriental, cidade com agua ao redor.

Imagem interna do vagao do metrd, rosto de uma
mulher, cores trabalhadas em contraste do opaco
interno e cores vibrantes vistas pela janela.

Outro trem passa ao fundo, velocidade, cores
disformes.

Imagens de um edificio.

Novamente interior do metrd, cores intensas, som de
piano dramatiza poética visual. (Fade out)
Imagens de muitas pessoas, multiddo andando pelas
ruas.

Imagens noturnas da cidade de Hong Kong.
Fragmentos, imagens ritmicas, confusas, cenas
urbanas.

Retorno a grafismos do inicio do video.

Frames ...

This is not a final work
Video letter from Hong Kong
Framed by smoke

When do you think you're going to be framed? (2 x)
Framed by sound

Could lines frame you?
Framed by water

By curtain (2 x)

Framed by frame

And now it comes

Framed by colors

Never so close

The war?

War is female

Dreams

Heaven

Now comes a dialog

Frame by frame

Never seen the war so close
Never heard the war so close
Wake with war

Sleep with war

Tabela 1 — Descricao imagens e textos do video Framed by Curtains, de Eder Santos

Na breve apresentagdo da obra (INTERMIX, 2012), destaca-se a ambiguidade da palavra

"“frame", que se refere aimagem “emoldurada’, bem como a velocidade, ou niUmero de frames

por segundo, digitalmente manipulados e, finalmente, para o0 ato de enquadrar como um

processo pelo qual rotula, descreve, e em certo sentido, coloniza o objeto da percepcéo:

Imagens de transito — pendulares, onibus, barcos, metrés —
movimentos de parar e arrancar, correr para tras e a vibragdo natela,
produzem breves vislumbres de um rosto ou um gesto, como se eles
estivessem sendo digitalizados por determinado significado. De fato,
ao abordar diretamente 0 espectador através de textos como “Vocé ja
foi enquadrado?’, o artista sugere a histéria que assombra a vida
cotidiana na moderna Hong Kong. (INTERMIX, 2012)

A cenamais poética e bonita do video, onde, segundo Eder Santos, teriamos apenas um objeto

final de videoarte, mostra um homem sentado ao lado de uma mulher dentro do metrd. Ela

ligeiramente se afasta, denotando estranhamento de individuos anénimos, olhares se desviam,

% Aimagem deste céu, de azul profundo e nuvens em movimento é uma marca registrada, em inimeros dos seus trabalhos,

razdo pela qual me refiro, aqui, como o “céu de Eder”.
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ele olha para o lado, ela para frente, depois os dois olham para lados opostos, como
desconhecidos que se cruzam num vagéo de trem e sdo “enquadrados’ pelo destino no mesmo
“frame’, assim, se desencontram no encontro de um tempo-lugar, framed by Eder. Nesta cena,
predominam cores intensas, verde no interior, amarelo na janela. No quadro (ou frame) estéo
os elementos e atores da “cena da vida’ e a velocidade é manipulada (em slow motion) para
criar um efeito de frame a frame, onde ha um belo trabalho de sonorizac&o®, onde se ressalta
um piano suave, e a0 mesmo tempo dramético, da o tom desgado de poesia melancdlica,
como um video-carta de Hong Kong. Eis um bom exemplo de apropriacdo da linguagem
cinematogréfica pela videoarte, corroborando a afirmativa de Dubois de que “hoje, para a arte
contemporanea, 0 cinema € uma maneira de pensar as imagens’ (DUBOIS, 2008). Assim, ao
ser exibido em festivais, galerias e espacos institucionalizados da arte, Framed by Curtains
conferiu, dentre os diversos exemplos encontrados na obra de Eder Santos, um exemplo de
migracdo dos dispositivos, em que 0 cinema, ao migrar, contaminou outras formas de arte,
estando presente em muitos lugares que ndo exatamente a sala escura dos cinemas. “Durante
todo o século XX, pensamos as imagens ao redor do dispositivo do cinema, portanto, durante
mais de 100 anos, as imagens que nds costumavamos ver, as imagens que se movimentam,

foram construidas, model adas, através do cinema’, destaca Dubois (2008).

Entretanto, apesar de ndo mais estar inserido no dispositivo cléssico do cinema, do ponto de
vista da recepcao/exibicdo das obras acima apresentadas, a postura standart do espectador
ainda persiste. Isto €, com a videoarte, migram-se alguns elementos do dispositivo cinema,
mas outros permanecem, como a obscuridade, o isolamento, a ndo motricidade (imobilidade,
siléncio), que provocam, por sua vez, a intensificagdo da visdo e da audi¢éo, o compartir da
experiéncia a partir da comunidade andnima efémera, dentre outros apontados por Dubois.
Esse fato € essencidmente transformado com a chegada de novas formas criativas e de
expressao artistica, como no caso de Eder Santos, a partir do século XXI. Assim, desligando-
se da produtora Emvideo®, Eder parte para um trabalho ainda mais autoral, mergulhando no

universo das instal agOes, videoinstal agdes, videoperformances, e projetos hibridos afins.

% A trilha sonora (sound track) foi gravada e mixada por Alexandre Martins, ha REC Studio (Belo Horizonte, MG), musica de
Paulo Santos, Josefina Cerqueira e piano de Frederic Conan.

% Ao desligar-se da produtora Emvideo, da qual foi co-fundador, em 1985, e onde desenvolveu grande parte da sua obra em
videoarte, Eder cria a T RE M CH IC, juntamente com André Hallak, Leandro Aragdo e Bardo Fonseca, identificada como
cinevideolab que realiza projetos hibridos, unindo artes visuais, cinema, video, teatro, arte computacional e interativa,

gambiologia, dentre outros. Atualmente, estd em fase de produgdo do seu segundo longa-metragem Deserto Azul (2013, fig.

17-21).
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Nestes trabalhos, abrigados, sobretudo, em gaerias e museus de arte contemporénea do
mundo, em que as imagens projetadas sdo fragmentadas em multi-telas, Dubois aponta para a
importancia dos novos aspectos da montagem como o tragjeto ou deslocamento fisico do
publico. Afinal, segundo ele, ndo mais estamos tratando de montagens concebidas
temporalmente, mas espacia e horizontalmente, montagens nas quais o espectador deve
conectar e construir as relacbes entre as imagens. Call Waiting (2008, fig. 31 — 35) e
ABAOAQUO (2008, fig. 22 — 27) conferem bons exemplos dessa passagem da videoarte a
arte contemporanea. Na primeira, projecOes de passarinhos se contrastam com gaiolas
brancas vazias que, por sua vez, projetam suas sombras na parede. O trabaho, apresentado
pela primeira vez na Galeria Brito Cimino, em S&o Paulo, 2008, encantou criancas e adultos
que percorreram 0 espaco com diversas telas, que ocuparam todo o corredor da gaeria. “O
ambiente e a conotagdo ludica favoreceram a participagdo e interagcdo do publico, pois, na
medida em que percorria o corredor, sua sombra era também projetada no espaco das gaiolas
e passaros multicoloridos’, destacou 0 artista em sua breve apresentacdo da obra. Ja
ABAOAQUO, videoinstalacdo site-specific, realizada por Eder Santos no contexto da Feira de
Arte Contemporanea de Madri (ARCO), em 2008, sugere suspensao e fluidez. A obra,
inspirada no Livro de Seres Imaginarios, de Jorge Luis Borges, projetaimagens do céu dentro
de uma torre, com um sofisticado trabalho de sons e luzes. Dramatizada em seu video de
apresentacdo’, pelo violoncelo sobreposto, a sensacdo de aprisionamento, revela, a0 mesmo
tempo, a dimensdo do atrativo visual colocado, onde, em seu interior, as nuvens em
movimento e céu azul intenso projetado no teto da torre, por meio de projegdes grandiosas e
artisticamente concebidas, provocam a sensacd de proximidade ou visumbre do céu
(liberdade).

Pois, a0 analisarmos o video produzido por Eder para apresentar e€/ou dar visibilidade a
videoinstalagdo ABAOAQUO, apontamos para uma reflexdo distintac em termos superficials,
0 video distingue-se da videoinstalacdo de forma singular, como outro produto, igualmente
artistico, que revela a0 mesmo tempo em que o0 enquadra numa outra categoria de registro,
método préprio de um artista iniciado na videoarte que continua utilizando o suporte video,
ora como meio tecnoldgico ou simples mecanismo de producdo de imagens, ora flertando

% Este e outros videos, com registros e montagens sobre as instalagdes e Gltimos trabalhos de Eder Santos, encontram-se
disponiveis em sua pagina pessoal do Vimeo (https://vimeo.com/channels/edersantos), bem na pagina web da T RE M CH IC
(http://www.tremchic.com).
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com outras concepcdes, cujas raizes na videoarte encontram-se nitidamente reveladas. Em
outras palavras, sO um artista cuja técnica foi/é o video, poderia criar tal registro (em video)

pararegistrar uma obra de arte outra, a exemplo da videoinstal agdo site-specific ABAOAQUO.

Neste sentido, o video, ou melhor, a videoarte persiste e faz parte das obras, estando intrinseca
— como um suporte, uma linguagem, uma estética ou matéria (para utilizar a expressdo de
Dubois) — a0 proprio processo de criagdo. Como vimos, trata-se de expressivos trabalhos,
antes imagens-tempo®® e agora imagens espaciais, onde a passagem é observada justamente
guando €ela, a exemplo do cinema, se liberta da “moldura’ (MACIEL, 2009) e passa a ser, de
visitante regular do dispositivo classico do cinema (isto é, a sala escura dos festivais de
videoarte), ou de convidada esporadica — e ndo compreendida — a moradora consagrada dos
museus e galerias de todo o mundo, aegorizadas, reconstruidas, num cenario artistica e
esteticamente concebido. Estamos diante da transfiguracéo da videoarte, a qual, vale ressaltar,
desde os seus primordios, ja fazia-se presente pelas obras de artistas como o0 coreano e mUsico
Nam June Paik. Vegamos como exemplo, a instalacdo realizada por ele (figura abaixo) —
Untitled, 1993, exposta no Museu de Arte Modernade Nova York — MoMA. Como materiais
basicos, foram usados pelo artista um piano, com 15 televisores, duas cameras, dois cd-
players, luz el étrica e |ampadas.

Untitled, 1993, obra de Nam June Paik, disponivel em MoMA Guide — New York, EUA °

% Conforme apontado em COSTA (2004), o termo “imagem-tempo” foi empregado por Paik para referir-se & videoarte, que,
segundo o artista, seria a propria “arte do tempo”.

“ Copia e reproducéo da foto autorizadas, mediante citagéo de direitos reservados — MoMA Highlights, New York: The Museum
of Modern Art, revised 2004.
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A obra, como muitas outras deste pioneiro da videoarte, usa e refere-se a misica e ao
instrumento musical (neste caso, 0 piano), construindo uma estrutura composta por conjuntos
de monitores de televisdo, de forma que as imagens em video transformam-se em elementos
de uma configuragdo escultérica. Assim, h& neste exemplo, uma espaciaizacdo da videoarte,
embora 0 artista, particularmente, confira seu significado e valor artistico pela possibilidade
de manipulacdo das imagens pelo tempo. “Creio que eu entendo o tempo melhor do que
outros videoartistas que vieram da escultura ou pintura’, disse Paik referindo-se a sua
formacao prévia como musico e afirmando que, para ele, a musica € a manipulagdo do tempo:
“como os pintores entendem o espago abstrato, eu entendo o tempo abstrato”. Segundo Paik,
esta no¢cdo e manipulacéo do tempo abstrato foram cruciais para o desenvolvimento das suas
obras de videoarte, desdobradas em duracfes temporais. A partir disso, supfe-se que, na
contemporaneidade, as instalagcOes e videoinstalagOes continuam a trabalhar com o fator
tempo nas suas composices e concepcBes artisticas bésicas, porém, novamente, a
compreensdo deste “espaco abstrato” merece lugar de destaque, com novas variantes e tipos

distintos de interferéncias.

Para tanto, aponta-se o trabal ho critico argumentativo proposto por Katia Maciel, que instaura
0 conceito Transcinema para definir uma imagem que gera uma nova construcéo de espago-
tempo, em que a presenca do participador ativa a trama desenvolvida. Portanto, ao falar de
imagens em metamorfose que podem se atualizar em projecdes multiplas, em blocos de
imagem e som, e em ambientes interativos e imersivos, a autora ressalta que a obra é o
processo e também o resultado (multiplo). Assim, segundo Maciel, neste novo espago-tempo
cinematografico, muitos usuarios podem se encontrar numM Mesmo espaco e trocar sensacoes e
percepcoes do espaco virtua gerado pelo artista, ou sgja, 0 acesso a obra pode ser realizado ao
mesmo tempo por muitos participadores, 0 que traz uma nova dindmica a0 mundo da arte
contemporanea.

Astelas ndo se fixam mais huma estrutura pré-estabel ecida; apropriam-se do
espaco em torno delas e criam situagOes imersivas, a partir de projecdes que,
associadas ao uso de outros dispositivos, entre os quais o Global Positioning
System (GPS), adquirem formas topoldgicas. [...] N&o estamos mais diante
das telas, e sim imersos em projecdes que se sofisticam na construgéo de
espacos multiplos. (MACIEL, 2009)
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Ta espago cinematografico, que se torna dindmico pela participagdo do “participador”,
espaco referido por Maciel em termos da passagem “da tela aos domos interativos’ pode ser
observado no conjunto da trajetoria recente de Eder Santos, mais especificamente em
trabalhos como Embaixadas-Planeta bola (2010, fig. 39 a42) e Dogville (2011, fig. 36 a 38).
Na primeira instalacdo, o publico, deitado no chdo, podia assistir & embaixadinhas de
dezenas de jogadores anénimos, projetadas no teto da galeria®™. "A ideia é a cidade (Brasilia-
DF) ser um lugar onde tem essa mistura de gente. Queria brincar com essa histéria de ser uma
area de embaixadas e uma area de campo de futebol, que é sempre um lugar a ser ocupado”,
explicou o artista em entrevista a época da montagem. Segundo €ele, “as imagens foram
editadas e organizadas em fragmentos, servindo de base para transformar a galeria de vidro do
CCBB (Centro Cultura Banco do Brasil) em uma imensa tela. O segundo trabalho citado,
Dogville-videurbe, entra no campo do cinema expandido que invade os espagos da cidade,
conferindo uma nova apropriacdo da videoarte enquanto espaco multiplo, que penetra as

lacunas e fachadas de uma arquitetura urbana também reinventada em tempos modernos.

E, a0 apontar para outras possibilidades de superficie (como paredes, mobiliario urbano,
vegetacao, etc.), ocorre uma mudanca no contexto da percepcdo explorada pela obra. “Do
suporte TV para o suporte arquitetura, a obra adquire novas poéticas e um publico em
transito”, sugere a locucdo. Neste contexto, mais uma vez, Eder Santos mostra-se como um
artista que pensa a questdo espacial e 0 conjunto de tensdes simbdlicas e sociais de um
especifico lugar ou cultura. Assim, ao passar em um determinado lugar, o artista capta, por
meio de suas imagens fragmentadas — e depois a egdrica e artisticamente reinventadas - nada
menos que 0 seu espirito de transformacdo (ou estagnacdo), conduzindo-nos a questbes
contemporaneas como 0 aprisionamento em metropoles como o Rio de Janeiro ou Hong Kong
(sgja pelas imagens dos “cachorros presos em uma televisdo” ou pela alusdo a domesticacéo
dos homens), até a reinvencao dos espacos, seja pela tecnologia ou, em sentido ampliado, por
atividades impactantes como a mineracéo — vide Low pressure (2012, fig. 56 — 58), Atras do
Porto tem uma cidade (2010, fig. 28 — 30) e Cascade (2012, fig. 43 —47).

“l Para gravar as imagens desta instalacdo, Eder Santos visitou quatro campos de futebol de varzea espalhados pelo pais,
registrando peladas e a atuagdo de andnimos na pratica da embaixadinha, numa tentativa de fugir das imagens clichés do

futebol espetacular mostrado na televisao.
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Em Mentiras e humilhagdes (2010, fig. 50-61) Eder faz uma releitura contemporanea do seu
préprio video, de 1988 (fig. 08). Excluindo-se de tal referéncia as estratégias visuais e
estéticas da metalinguagem e/ou proposta artistica, a partir da videoinstalacéo, realizada no
Palécio da Aclamacdo, Salvador, Bahia, Eder produz um novo video, que nos instiga
novamente a refletir sobre a utilizagdo mdltipla deste suporte; neste caso, talvez, como
simples recurso para dar visibilidade a sua obra, em claralinguagem e conotagéo publicitérias,
ou, ainda, como um making of da videoinstalacdo. O video produzido por Eder Santos, que
remete a videoinstalagcdo, Galeria das Almas (2009, fig. 48 — 50), também se insere neste
ambito de reflexdo, entretanto, neste, o resultado e efeito produzidos, sem davida, séo mais
préximos dos al cangados por um objeto artistico do que um objeto ou pega da comunicagéo. E
neste cendrio inquietante, o video € colocado em evidéncia pelo insistir (referéncia ao termo
usado por Bellour*) de artistas como Eder Santos, um dos mais respeitados artistas do video
no Brasil, que comegou sua trajetéria como videomaker, virou, em certo estagio, videoartista,
hoje é simplesmente artista. E por qué? Certamente o video nunca deixou de ser utilizado por
Eder Santos, sgja como recurso e material basico das suas instalagdes e performances, sgja
como modo ou suporte — ainda — essencial para o registro, isto € como janela para estes
trabal hos.

Veamos outro exemplo: na videoinstalagdo The house of floating signs (2005, fig. 62-65),
apresentada pela primeira vez em Turin, Italia, monitores com imagens estaticas e em
movimento (Jesus Cristo, radiografias de 6rgdos, 0ssos, espinha dorsal, pulmdes, coracao,
cérebro, e outras imagens pulsantes, como a do cérebro em movimento na caixa caveira),
diadlogam com textos como “abspinarum corona manicasinictus’ (radiografia dos ossos das
ma&os) e com uma sonorizacdo repleta de ruidos e pecas sonoras metdlicas, sombrias, que
provocam uma sensagao de desconforto e melancolia, remetendo a um ambiente carregado de
pesar e dor de um hospital. Nela, o publico circula pelas telas com imagens projetadas. Com
isto, a obra remete a discussao sobre o retorno e o abandono da aura no objeto artistico, aura
esta caracterizada em BENJAMIN (1994), como a lonjura essencial, a singularidade da obra,
0 sentimento de algo inatingivel, distante, por mais perto que estgja. Sem aprofundarmo-nos

nesta questdo (que serd objeto do capitulo 2), apenas observamos que, a partir deste exemplo,

2 No prefacio de Between_the_images (Entre-Imagens) (BELLOUR, 2012), intitulado Nota para o século, Raymond Bellour diz
gue, sobre todas as coisas, 0 que persiste € o insistir.
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avideoarte pode ser evidenciada justamente no seio da questdo: “afinal, que aura € esta e onde

elapersiste?’.

Hoje, na reconstrucdo alegorica das videoinstalagbes, a aura (ou a lonjura) é ressignificada,
pois, como ja exposto, na contemporaneidade, o publico quer, ndo apenas participar da obra,
como circular, tocar, mas fazer parte. Dito de outro modo, as videoinstal agdes quebram de vez
0 mito da aura, pois somos agora parte e centro da obra e, eventualmente, a aura ndo esta mais
no objeto. Isto, ao reiterarmos a no¢do de gque “€ no instante em que pratica o ato, que o

"3 e de que a obra, a0 ser

espectador percebe simultaneamente o sentido de sua propria agéo
apresentada ao publico, “deixa de ser uma obra acabada, encerrada em si mesma, para se
tornar uma obra participativa, em processo, inacabada, que necessita sempre do outro para
completar-lhe os sentidos” (MELLO, 2008). Sobre isto, Katia Maciel aborda a experiéncia da
situacdo-cinema gerada por uma imagem-sistema (MACIEL, 2009), discutindo os efeitos das
recentes tecnologias de producdo e finalizagdo de imagens na construcdo da chamada “arte

dos multiplos” na contemporanei dade:

Essa situagdo-cinema se constroi pela espaciadizagdo da projecdo num
ambiente predeterminado, no qual o espectador é pensado como parte ativa
do processo. A participagdo do visitante, portanto, depende ndo apenas do
acionamento de botbes, como também de seu envolvimento sensorial. No
cinema-instalacdo, o filme se mostra incompleto sem isso, sga porque o
espectador tem de percorrer 0 espago para acompanhar uma narrativa, sga
porgue cabe a ele editar as imagens que presencia ou porque sua presenca
aciona uma rede de narrativas possiveis. (MACIEL, 2009)

Esta preocupagdo de um envolvimento rea dos participadores (jA& ndo mais mero
espectadores) privilegiando o seu envolvimento sensorial com a obra, ndo poderia ser melhor
caracterizada do que em um mergulho pelos meandros dos quasicinemas de Hélio Qiticica.
De fato, afirma-se que a criacdo deste conjunto de instalacOes pioneiras, onde trabalhou em
parceria com 0 cineasta Neville D’ Almeida, representa o apice do esforco que Oiticica
empreendeu ao longo de sua carreira para trazer o espectador para o centro de sua arte. Em

2010, as cinco instalagdes, ou quasicinemas, ou ainda, como chamado pelos artistas, blocos-

“3 |bidem footnote [29], p. 37
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experiéncias em Cosmococas (fig. 94 — 96) foram remontadas no museu aberto INHOTIM —
Instituto de Arte Contemporanea e Jardim Botanico.

A remontagem das obras, de 1973, chama a atencéo por diversos motivos, afina revive esta
reivindicagdo da arte contemporanea de criar incessantemente experiéncias multisensoriais
com a participacdo e acionamento do publico. No entanto, ressalto aqui outro aspecto: ao
transformar projecdes em instalagbes ambientais, sugerimos um olhar dirigido a técnica ou
suporte utilizado: um projetor de dlides, aparelho 6tico-mecanico, que permite a projecédo de
imagens em transparéncia no formato 35mm, utilizando-se da passagem da luz por seu
conjunto interno de lentes*, ou seja, um processo advindo das técnicas fotogréficas, hoje
quase obsoleto no mundo, de maneira gera. Neste sentido, em Cinema, Video, Godard
(2004), Philippe Dubois faz referéncia as maquinas de imagens, apresentando-as, de forma
muito oportuna, como “uma questdo de linha geral”, ja que toda imagem, segundo o autor,
mMesmo a mais arcaica, requer uma tecnologia, seja de producdo ou recepcdo. Assim, o autor
nos diz que uma perspectiva historica elementar mostra claramente que ndo foi preciso
esperar 0 advento do computador para se engendrar imagens sobre bases tecnoldgicas e que,
na origem, a tecnologia é simplesmente, e literalmente, um saber-fazer. Sobre este saber-
fazer, que remete atécnica, Dubois salienta:

E nesse sentido que o termo techné corresponde estritamente ao sentido
aristotélico da paavra arte, que designava ndo as “belas artes’ (acepgdo
moderna da palavra, que surge no século XVIII), mas todo procedimento de
fabricac8o segundo regras determinadas e resultante na produc&o de objetos
belos ou utilitarios. [...] A techné € ent8o, antes de mais nada, uma arte do
fazer humano. (DUBOIS, 2004)

Apresentando-nos uma breve histéria das tecnologias no campo das imagens, Dubois ressalta,
ainda, que a “evolugdo do maguinico” e a questdo (ou problema) do humanismo ou da
artisticidade (quest&o estética) sdo duas coisas bem diferentes, na qual o desenvolvimento da
primeira ndo tem como correlato a regressdo da segunda. Trata-se, antes, do livre “correr”
apontado por Eisenstein, referindo-se ao caminho das méquinas que “correm sozinhas e
carregam seus semelhantes’ (EISENSTEIN, 1974, apud DUBOIS, 2004).

* Informagé&o disponivel em http://pt.wikipedia.org/wiki/Projetor_de_slides.
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Disto também faava Walter Benjamin, quando prop6s a reconstrucéo das obras de arte a
partir de trés linhas evolutivas, as quais, segundo o fil6sofo, toda forma de arte encontra-se
justo em sua intersecdo. A técnica figura na primeira linha evolutiva, exatamente porque
sempre ha uma técnica por tras de qualquer obra de arte. Em seguida, os efeitos, segundo
Benjamin, produzidos sem esforco pelas novas formas de arte. A terceira linha refere-se a
percepcdo e as transformagdes sociais, no sentido que as Ultimas, muitas vezes, causam
também imperceptiveis mudancas nas estruturas de recepcao e percepcdo que seréo maistarde
utilizados pelas novas formas de arte. Tal esboco tedrico estainserido em seu célebre ensaio A
obra de arte na era da reprodutibilidade técnica, cabendo apresentar o seguinte diagrama a

titulo de uma simples ilustracéo gréfica

L1 L2
técnica efeitos
L3
percepcao arte

Desse modo, podemos chegar a seguinte interpretacdo benjaminiana para Cosmococas e
quaisquer outros exemplos cabiveis. a técnica utilizada, ou sga, a projecéo de dlides foi
obviamente substituida e se sofisticou na contemporaneidade, permitindo a explosdo de
videoinstalagdes, a exemplo de criagdes de alto impacto 6tico/sensorial como Call Waiting, de
Eder Santos, a partir das chamadas multi-telas, multi-projecdes e multi-superficies, a referida
“arte do multiplo”, citada por Maciel, em Transcinemas (2009). Clara &, também, a colocacéo
de Dubois de que “em cada momento que surgiram, estas tecnologias de imagens foram
sempre uma novidade’. Entretanto, o autor afirma que esta novidade revela-se pelo menos
relativa, restrita a dimensdo técnica e ndo chegando necessariamente ao terreno estético.
Assim, de acordo com Dubois, para muitos, “estas Ultimas tecnologias da imagem ndo
fizeram muito mais, no final das contas, do que repor, na ordem do dia antigas questdes de
representacdo, reatualizando velhos desafios da figuragdo” (DUBOIS, 2004, p. 32). Asssim,
chegamos a segunda linha evolutiva de Benjamin, os efeitos. Afinal, em termos visuais,
excluindo-se questfes conceituais, o efeito provocado por Cosmococas seria muito diferente

daquele provocado por um projetor moderno? Talvez ndo tanto, mas, como bem apontado por
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Benjamin, tais efeitos multi-cénicos, nas artes que sucederam a geracdo de Qiticica, so,
inegavelmente, alcangados com menor esforco, ou sgja, atécnica evolui para se chegar, com
maior facilidade, aos mesmos efeitos buscados previamente na experimentacdo artistica. E,
curiosamente ou ndo, a “nova arte” resgata estas “velhas técnicas’ por meio de apreensdes em
torno da media ou meio utilizado, o que pode ser observado em milhares de exposicoes
retrospectivas gque caricaturam e dialogam com as tecnologias da arte.

Um bom exemplo pode ser encontrado em Performing Histories (1) (2013, fig.97-99; 110-
112), exposta no Museu de Arte Moderna de Nova York (MoMa). A exposicdo foi
recentemente incluida na cole¢do do museu, sendo organizada por Sabine Breitwieser, desde
janeiro deste ano, curadora chefe do Media and Performance Art Department do MoMA.
Reunindo uma constelacdo de trabalhos de artistas como Sharon Hayes (EUA), lon
Grigorescu (Roménia), Deimantas Narkevicius (Lituania) e Andrea Fraser (EUA), Performing
Histories (1) revisita narrativas estabelecidas em historias auto-referenciadas, examinando
justamente o0 ndo-limite destas historias ou narrativas de quaisquer técnicas ou media
especifica.  Como préticas criticas, “tais trabalhos revelam aspectos desconhecidos da
histdria, construindo novas perspectivas a partir da aproximagdo da performance com os
meios cinematogréficos e fotogréficos’, pode-se ler no texto-base. Assim, de acordo com a
curadora, filmes, projecdes de dlides, videos e fotografias provém novas leituras da histéria,
abrindo-as ao campo das narrativas multiplas: “um século de imagens em movimento ressoa
na histéria da performance em frente a camera, onde o ato de olhar criticamente uma
documentacdo, de assistir ao passado pelo privilegiado ponto presente, € performativo, um ato
de revisitar a histéria com o foco na ambiguidade do impacto da ideologia e da tecnologia,
conexdes desenhadas a0 redor dos trabalhos e apresentados como um caminho onde o

espectador cria seu proprio itinerério”, ressalta Breitwieser.

As instalagdes Boxing (1977, fig. 97-99), de lon Grigorescu, e The Interpreter Project (2001,
fig. 110-112), de Sharon Hayes, séo exemplos desta apropriacdo conceitual a partir de préaticas
multimidias, que utilizam, dentre outros materiais, projetores e filmes em 8 e 16 mm,
monitores de video e cerca de 81 dides (35 mm), na tentativa de explorar a “boundless’
relacdo — ja histérica — entre performance e suportes da imagem em movimento. Tal
abordagem, isto € a relacdo entre media e performance, préticas artisticas e novas
tecnologias, ndo € algo novo no campo critico e tedrico das artes; de fato, ela remonta aos fins

da década de 60 a atualidade. Fluxus foi, neste sentido, talvez o principal grupo da vanguarda
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internaciona de artistas que levou verdadeiramente a exploracdo da arte multimidia e da
participagdo do espectador como condicdo para a completude das obras as Ultimas
consequéncias. Assim, ja nas décadas de 60 e 70 surgiam diversas obras expressivas,
geralmente categorizadas como videoarte (mesmo em se tratando de videoinstalagbes ou
videoperformances, em nossa concepcdo atual). Pode-se dizer que tais obras foram
amadurecidas nas décadas seguintes, das quais cito os trabalhos Incidence of Catastrofe
(1987, fig. 92) e Reasons for Knocking at an Empty House (1983, fig. 86),de Gary Hill e Bill

Viola, respectivamente.

Enquanto o primeiro trabalho, um single-channel colorido, com som estéreo, e duracdo de
quase vinte minutos, baseado em referéncias literdrias™ que inspiraram o artista Gary Hill a
realizar uma livre interpretacdo do personagem Thomas, “nu, engolido e, eventualmente,
dominado pela linguagem” (OXFORD, 2007), o video de Bill Viola explora temas da
existéncia humana a espiritualidade, a individualidade, a sociedade, nascimento, morte,
renascimento. Vale destacar que ambos transitam, talvez, entre os pioneiros mais citados,
quando nos referimos aos artistas interessados na combinacdo e exploracdo artistica da
imagem em movimento, som e linguagem, criando videos, instalagdes, e uma série de obras
gue refletiam o profundo compromisso com a histéria da arte conceitual, bem como questdes
em torno da percepcdo. O trabalho de Viola, transformado anos depois em uma instalagéo,
cujatraducdo do titulo seria algo como Razfes para bater na porta de uma casa vazia, mostra
uma pesada cadeira de madeira (vazia) em frente a um monitor. Na tela, um homem (o
préprio artista) olha em direco ao espectador enquanto se esforca para manter-se acordado e
em estado de alerta. A sala estd em siléncio, mas vemos alguns fones de ouvido pendurados
na cadeira que revelam um espaco sonoro com respiracoes, degluticdes e vozes sussurrando,
ao fundo, em uma constante conversa (como num fluxo de consciéncia). Em intervalos
aeatorios, aimagem do monitor mostra Viola sendo atingido violentamente por tras por uma
figura de silhueta que emerge das sombras. 1sso cria uma stbita explosdo de som dissonante
gue estoura nos dois alto-falantes na sala. Em poucos segundos, a sala volta ao siléncio, bem

como o homem natela recupera sua concentracéo e continua sentado a observar.

Segundo Bellour (2012), Viola, a exemplo de diversos outros videoartistas, aegam que eles

mesmos se colocam como figuras ou performers em seus videos, Simplesmente porque € mais

“ Este video de Gary Hill foi baseado na obra literaria de Maurice Blanchot Thomas I'obscure, primeiro romance do escritor
francés, criado entre os anos 1932 e 1940.
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facil, e que desta forma eles poderiam manter, em certa medida, a sensagcdo de intimidade
necessaria para seus experimentos. Contudo, como ressalta Bellour, para aém deste dibi

prético, estamos realmente lidando com um triunfo da "estética do narcisismo"*®

, CUjo termo
remete a obra de Rosalind Krauss e publicada em Video Culture: a critical investigation, por
John Hanhardt, em 1986. Ha dez anos, quando organizou uma grande exibicdo de Bill Viola
no Guggenheim, em Nova Y ork, Hanhardt declarou que o artista sera sempre destacado entre
0s pioneiros que exploraram a midia eletronica na producéo de grandes obras de arte sonora,
bem como de instalacfes de video. “ Seu contato inicial com Nam June Paik, David Tudor, e
outros artistas influentes do som e do video, encorajou-o a continuar a trabalhar com o video,
passando a criar inUmeras obras, sobretudo, videos single-channel e instalacfes, tanto nos

Estados Unidos, como no exterior”, comentou na época.

Como exemplos deste tipo de atuacéo performatica dos artistas criadores dos videos, cita-se a
exposicdo recém-inaugurada no MoMA The Artist’'s Gaze: Recente Acquisitions in
Performance Video, com trabalhos de Valie Export (fig. 115-116), Sanja Ivekovic (fig. 107-
109), Lynn Hershman (fig. 100-101), Martha Roster (fig. 102-103) e Andrea Fraser (fig. 75 —
79). Tais artistas sdo enfatizadas na exposi¢do como representantes da geragdo de mulheres
gue inovaram a videoperformance na década de 70, influenciando estruturas sociais e
institucionais da arte. Isto, usando o video como intervencdo, diério ou reflexdo, na medida
em que, em cada um deles, as artistas registram uma performance onde abordam criticamente
tabus sociais, conflitos politicos e outras questdes, interagindo com suas proprias imagens.
Assim, estes trabalhos conduzem a urgéncia, ao ato intimo e a possibilidade de reproducdo
pelo meio — video — que permite, a0 mesmo tempo, 0 engajamento politico e a circulagdo de
suas ideias e concepcdes pessoais através de exploracdes artisticas subjetivas, para aém dos
universos fechados das galerias e museus. Isto permite, por sua vez, uma andlise critica da
utilizacdo do video por artistas, cujo objetivo de fazer suas obras se tornarem amplamente
acessivels pode ser acancado, finamente, pela acessibilidade e visibilidade que tal
dispositivo admite. De acordo com a curadoria da exposicdo (STONARD, 2013), com este
objetivo e a exemplo destas mulheres, muitos artistas da época, passaram a criar videos
destinados a televisdo e outras formas de distribuicdo que estivessem fora dos limites das
paredes dos museus.

% KRAUSS, R. Video: The Aesthetics of Narcissism, October 1 (Spring 1976) 51-64, apud BELLOUR, R. Between-the-Images,
2012, p. 298-299.
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Quando o0s equipamentos de video port&il se tornaram
gradativamente mais acessiveis, no inicio dos anos 1970, muitos
artistas transformaram a camera neles proprios. Assim, a camera foi
usada como um espelho ou uma extensdo do seu proprio corpo,
permitindo que estes artistas transformassem atos particulares em
performances [publicas].(STONARD, 2013)

Diante deste contexto, na clara alusdo a temética da transferéncia de dispositivos encontrada
em Dubois, poderiamos dizer que, em certo sentido, a videoarte ndo apenas participou e teve
papel decisivo nesta migracdo do cinema (ou das imagens em movimento eletronicas) para
dentro dos museus, mas também, em sentido inverso, levou a arte, confinada e/ou restringida
pelos espacos convencionals da arte, para outros espacos de circulagdo, onde pode ganhar

visibilidade em circuitos paral el os de exibi¢éo e mesmo pelatelevisio broadcasting.

Na pertinéncia dessa divagacéo teodrica, a televisdo surge como um elemento de andlise
singular. De um lado, como proferiu Bellour, ela aparece como uma “inimiga insinuante”’ ou
“amiga alienada’ do cinema. Por outro, afirma, “0 destino nunca mais conseguiu separa-los’
(BELLOUR, 2012). E o autor de Entre-imagens foi além dessa observacdo excéntrica,
dizendo que, a partir dai, o cinema conheceu outros dois “falsos amigos’, 0 mégico
computador, que, na verdade, segundo Bellour, € uma nova forma de televisdo, ja que é
imenso e muito mais abrangente, e esta inclusive ja devorando a TV, e 0 outro — arriscaria

traduzir no tom de humor da nossa lingua— o proprio “amigo daonca’:

O outro [falso amigo], mais respeitavel, simpético também, mas
gue pode se mostrar muito mais desleal, parece ja estar
acomodado: o museu. Nele, o cinema se transforma, de um lado,
realmente em arte, mas apenas uma arte; por outro lado, ele se
transforma em algo pouco familiar, uma mutacdo interminavel
de dispositivos, onde praticamente se desaparece dele mesmo,
sob o pretexto de ser reinventar sob outros nomes. (BELLOUR,
2012)

A partir dai, para Bellour, nada realmente mudou, todas as imagens (incluindo a pintura) se
misturam, se mesclam, e as misturas aparecem em uma velocidade crescente, “misturas téo
diversas que, as vezes, ndo encontramos palavras para nomea-las’, comenta na Nota para o

seculo, a Ultima edicdo da célebre obra
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E com isto, chegamos, enfim, na terceira linha evolutiva de Benjamin: a percepcao.
Notadamente, como revelado pelos exemplos e discursos tedricos acima, ocorreu uma
ruptura, a passagem de uma arte das imagens em movimento (seja ela qual for...), para outra
cuja montagem temporal da lugar as montagens espaciamente e arquitetonicamente criadas
pelo espectador-participador que caminha, circula, interage, imerge. A técnica, sim, foi
remodelada; contamos, hoje, com variados e sofisticados aparatos de projecéo e recursos
computacionais criativamente concebidos. Refiro-me a muitos exemplos, desde o famoso
Visorama do André Parente (2007, fig. 72 — 74), a outros mais “caseiros’, como um conjunto
de espelhos giratérios, (muito usado nas instalagdes de Eder Santos), e também a traba hos
baseados em complexas interfaces e linguagens mateméticas e/ou de programacéo, como a
instalacdo Autdmatas Celulares Eletroacusticos, de Artur Versiani*’. Alids, curiosa é a forma
como os artistas assimilam esta participagdo, cada vez maior e mais rebuscada, da linguagem
computacional como ferramenta ou, para usar uma expressao de Dubois, como materia, tinta,
areig, tijolo... O italiano Aliguiero Boetti, por exemplo, usou a milenar técnica artistica da
tapecaria em Game Plan (1977, fig. 69 - 71) para produzir imensas telas (ou tapetes) que
fazem referéncia ao universo digital pelo bordado em forma de pixels, expostas em 2012 na
planta baixa do MoMA, em Nova York. No mesmo museu, que é, talvez, a mais expressiva
referéncia da arte contemporénea mundial, diversas obras utilizam ainda o “dispositivo
classico da videoarte”, se assim me permitem Dubois e Bellour, a reciclagem da expressdo. O
filme Deadpan, 16 mm convertido em video (black & white, silent), do americano Sharon
Hayes (1997, fig. 113-114), seria, talvez, um verdadeiro “cléssico” em termos de linguagem
da videoarte, em loop, silencioso, enigmatico, interminavel em seus 4 minutos e 35 segundos.
Ja o suico Dieter Roth foi mais para o caminho do “trabalho pesado”, dispondo centenas de
monitores de televisdo, numa videoescultura (ou seria videoinstalacdo?) chamada Solo
Scenes, onde passam vérias e, aparentemente diversas, imagens do artista em seu atelié
solitario. O trabalho Solo Scenes (1998, fig. 89 — 91) ficou exposto, também em 2012, na
Gaeria 1 do MoMA. Ao lado, no Media Gallery, a estadunidense Beth B apresentou The
Dominatrix Seeps Tonight (1984, fig. 83 — 85), outro classico single-channel, colorido,
soundtrack da banda punk rock simbolo do movimento feminista dos anos 80, desta vez, com

um “togue contemporéneo”: os dois monitores disponiveis estavam no chédo, forcando-nos a

47 Artur Versiani concebeu esta obra no contexto académico do Contemporary Music Congress and Computational Arts
(Belfast University — UK),em 2008. A instalagéo foi exibida no Brasil, em 2011, na galeria da Casa de Cultura da UNB — CAL/

Brasilia, dentro da exposicao Arte e Tecnologia, a qual fui organizadora.
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uma “abaixadinha’ sutil, ou, de forma mais elegante, a um “olhar imersivo” rumo ao chdo do

museu.

Em sentido contrério, Eder Santos, em Cascade (2012, fig. 43-47), com seus monitores e fios
pendurados como parreiras de uva no céu da galeria, nos convida a um olhar dirigido ao teto,
a0 céu de Eder, azul profundo azul, cheio de nuvens em movimento; onde ele esta, sentimos

“ai sim, estd a ama de um artista que quer ser passaro, voar...”. Mas, também, nos convida a
uma pausa nesta “ caricaturizacéo alegorica da videoarte” para a seguinte reflexdo: em todos
estes trabalhos citados, que poderiam se estender em mais algumas dezenas de paginas, 0
video, como suporte, meio ou linguagem, continua presente. Dessa forma, também em Eder
Santos, os trabalhos atuais sdo caracterizados por um tipo de linguagem na qual o video
continua sendo um suporte fundamental, apesar de constituir em sua trgetéria — de
videomaker a “artista e ponto” — uma outra estética. Seja pelas suas videoinstalacles,
projecbes em edificios, cen&rios e ambientes diversos, naquilo que se aproxima mais da
performance (como em No Cars Go, fig. 66 — 68) ou da linguagem televisiva (vide Contos da
Meia Noite, fig. 15 — 16), o video continua sendo sua matéria-prima basica, sua “tinta’, seu

“tijolo”.

Assim, pelo video, Eder Santos criou a videoarte que o consagrou. Hoje, ele arecria em belos
trabalhos espaciais, verdadeiros carros aegoricos com estes “vestigios de imagens
fragmentadas’ (BENJAMIN, 2011). Entdo, depois de desmontados, quando “passa o
carnaval” da exibigdo, Eder novamente os transforma, desta vez, em “outros’ videos. Grande
parte destes videos “pés-instalativos’ esta hoje disponivel na sua pagina pessoal do Vimeo e
s30 usados tanto para um registro documental ou até publicitario®, (no sentido de gerar um
produto que dé visibilidade e potencialize a circulagdo das obras), ou, de forma distinta, como
algo que resgata sua funcdo artistica, deslocando-o da prépria mensagem/objeto para se
colocar novamente como uma auténtica peca de videoarte ou arte em video. Mas, vos
pergunto: sera que Eder Santos concordaria com esta colocagdo? Sera que, como artista que
essencialmente 0 €, seus videos ndo conseguiram, (mMesmo que nNdo Seja a sua motivacdo ou
objetivo), desvincular-se de uma estética cuja fonte — ainda — bebe no imaginério da produgédo
da videoarte retrd, consolidada em um movimento nacional, t&o em voga nos anos 80 e 90,

t&o chelo de identidade, em um passado téo recente? Eis a nossa indagacao.

8 Exemplo encontrado no video de apresentacéo da videoinstalagao Julgamento de Paris 3D (2012, fig. 51 — 55).
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De fato, ao fundir os espacos da videoarte e da arte contemporanea, tal linguagem, em certo
modo, dissolve-se e, a0 mesmo tempo, abriga-se nas demais experiéncias artisticas, como as
instalagoes, performances e cinema, estando a linguagem audiovisual permeada (ou sugerida)
em tantas outras; definitivamente, “a arte contemporanea incorpora as hibridizacbes da
imagem contemporanea e as narrativas multiplas’ (FESTIVAL, 2007). Esta reflex&o encontra
respaldo ainda no cenério histérico do Festival Videobrasil (vide Apéndice 2), onde destaco,
entre outros pontos, justamente a mudanca em relacdo a sua nomenclatura, de Festival de
Videoarte (1983 a 1992), a Festival de Arte Eletrénica (1994 a 2007) e, finamente, Festival
de Arte Contemporanea (2011), e que ilustra, sobretudo, uma alteracdo formal e conceitual
vinculada a videoarte no Brasil.

Nota-se como indicio desta ateracéo categorica da videoarte, a partir da edicéo de 2003 (14°
Festival), o fato das obras em video e em novas midias passarem a competir numa Unica
categoria. Novamente, é resgatado o tripé — fluxos, fusdes e hibridizagbes — proposto como
eixo central, em 2001. Entretanto, ocorrem ainda duas passagens, em ordem cronoldgica
inversa, que merecem devido destaque: a evidéncia da criagdo de uma nova relacdo do video
com a arte (especialmente a poesia, a instalagdo e a pintura), quando este passa a dominar a
producdo, inicialmente ligada a televisdo e a0 cinema (1996), e o surgimento de uma
linguagem inovadora que comegava a conquistar publico e aarticular uma aproximagdo com a
TV (1984). “O video buscava atravessar a barreira aparentemente fechada dos canais de
televisdo. Internacionalmente, as obras exploravam as possibilidades técnicas do meio, com
uma maior reflexdo em torno da criacdo de uma linguagem propria’ (FESTIVAL,1984).
Soma-se a estas, 0 surgimento de projetos desenvolvidos para a ainda incipiente internet, em
1996, que trouxe profundas transformagdes no processo criativo, de producédo e reproducdo da
videoarte na contemporaneidade. De fato, a internet € hoje tida como um grande “espaco
publico” mundial, onde a “arte individual” coexiste com as instituigdes e com suas regras
intrinsecas, democraticas ou ndo. Neste mesmo sentido, 0 espaco da internet obedece a um
sistema de governo anarquico por exceléncia e, ainda que haja regras fundamentais, ele
escapa ao controle. Neste sentido, ela também inaugura, de forma quase irrestrita, espacos
particulares de exposi¢cdo, onde 0 artista € 0 seu préprio curador e, a0 desvincular-se das
instituicbes — publicas e privadas — estabelece critérios subjetivos de andlise. Com isto,
qualquer criagdo tornar-se-ia, sob condi¢des particulares, uma obra de arte exposta em sua

“galeria digital”. Este fenbnemo traz consigo outra preocupagdo ao universo critico da arte,



64

retomando-se a distingdo entre “high culture”’ e “low culture’. Afinal, como € possivel avaliar
0 papel estético das obras dentro de um universo tdo vasto e complexo, cujos limites

ultrapassam as “instituicles oficiais da arte” ?

Inegavelmente, tais indagagtes passam pela reflexdo do quadro dindmico e fluido em que a
videoarte se situa, nas chamadas artes digitais contemporaneas, a busca por um conceito e
definicdo exatos existiu, em diversos momentos, alcancando parametros e apreensoes
historicamente distintas. O termo “maguina de visdo” (VIRILIO, 1998), por exemplo, retrata
0 periodo/processo em que caracteristicas do cinema (e do video) assumem suas
metamorfoses artisticas e a investigacd dos espagos privados ilumina-se, como eram

iluminados os espacos publicos.

Apbs as imagens sintetizadas [...] e o tratamento de imagens digitais em
concepcdo assistida pelo computador, € chegado o tempo da visdo sintética,
0 primeiro tempo da automacgdo da percepcdo. Quais serdo os efeitos, as
implicaces tedricas e préaticas de nossa propria "visdo de mundo”, desta
atualizagdo da intuicdo de Paul Klee? A proliferagdo, pelo menos nos
ultimos dez anos, de cameras de vigilancia em locais publicos, ndo seria
exatamente um elemento de comparagdo com aguele ponto de vista. Com
efeito, ao conhecermos a retransmissdo de imagens das cameras de video das
agéncias bancarias e supermercados, percebemos claramente a presenca dos
vigilantes, olhando para seus monitores de controle [...] sendo impossivel
estimar ainterpretacéo desta visdo sem os olhos. (VIRILIO, 1998)

Acerca desta maquina de visdo, o pensador francés faa de um “arsena de armas de
comunicacdo contemporaneo” (VIRILIO, 1998) e aponta que as imagens fotograficas,
videogréficas e também a televisdo, como meios de comunicacdo, assumem, em Ultima
andise, a dupla funcéo de comunicar e guerrear, numa relagéo reciproca. Por outro lado, de
acordo com MACIEL (2009), produzimos agora experiéncias tornadas possiveis pela
conectividade entre diferentes meios e realizamos, na condicdo de participadores, nossa
propria montagem, ja que definimos, entre outras coisas, velocidades, cores e didlogos num
fluxo combinatorio. A autora se refere, neste ponto, a conectividade e maleabilidade das
experiéncias computadorizadas no campo do cinema expandido, além do acesso a novos
componentes das tecnologias da imagem, que aumentam opg¢des de uso disponiveis. Ao
discutir esse momento de passagem em seus aspectos tedricos e experimentais, pela
perspectiva das alteractes sofridas pel os dispositivos e inclusdo da narrativainterativa, Maciel

salienta que “ao acionarmos na tela de um computador a sequéncia de um filme interativo,
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experimentamos, em nossa contemporaneidade, outros suportes de imagens e sons
construindo nossas percepcdes’. Entretanto, frisa a autora de Transcinemas (MACIEL, 2009),

o cinema sempre foi experimental, o que quer dizer que sempre foi um campo de pesquisa:

O cinema implicou, de maneira definitiva, questdes tecnoldgicas e formais,
permitindo que questbes da arte, da literatura, do teatro, da pintura e da
fotografia fossem aprofundadas e combinadas em montagens inauguradas
pela linguagem cinematogréfica. Hoje, novas possibilidades tecnol 6gicas,
surgidas a partir do computador e das redes, produzem outras pesquisas de
imagens que habitam ndo s os cinemas, como também museus e galerias,
sob aforma de instalagdes contemporaneas. (MACIEL, 2009)

A partir dai, segundo Kétia Maciel, visualizase um quadro contemporaneo no qual as
experiéncias demonstram o atual nivel de sofisticacdo da producéo de imagens e incrementa-
Sse a pesquisa acerca das novas modalidades de construir a experiéncia do cinema
contemporaneo interativo e imersivo, sob a forma das instalagdes ou videoinstalagdes. Com
isto, finalmente a pesquisa aponta para a pergunta-chave a que se propde: a videoarte, estando
dissolvida e imersa em diferentes midias e manifestagdes artisticas penetravels, encontrar-se-
la na contemporaneidade, deteriorada — alegoricamente — como uma “forma-escombro”
(BENJAMIN, 2011) da obra de arte? O resgate a extensa teoria sobre 0 campo artistico a
partir da investigacdo da técnica em suas adjacéncias sociais, presentes na obra de Walter
Benjamin, lanca luz e confere uma interessante abordagem para tais indagagtes e proposi ¢ao

tedrica.
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Capitulo 2 — Walter Benjamin: fundamentos e

resgates tedricos na contemporaneidade

No cenéario moderno de mudangas ocorridas nas condic¢fes de producéo, refletidas em todos
0s setores da cultura, irrefutavelmente, o fildsofo, critico e ensaista Walter Benjamin deixou
um grande legado tedrico em relacdo as tendéncias evolutivas das artes, conduzindo-nos a
elaboracdo de importantes conceitos e contetidos dial éticos imprescindiveis a teoria da arte do

seculo X XI.

Ao considerar as circunstancias sociopoliticas e condigdes produtivas da primeira metade do
século XX, o autor afirma que, com o advento das técnicas de reproducdo da imagem
(BENJAMIN, 1994) e, especialmente, com o surgimento da fotografia e do cinema, 0 mundo
das artes experimentou um processo crescente de modificagOes, aceleracdo e intensidade.
Assim, em condicdes determinadas, a reproducéo técnica poderia produzir e transformar em
seus objetos a totalidade das obras tradicionais, submetendo-as a transformacdes profundas e

conquistando parasi um lugar proprio entre os procedimentos artisticos.

Desse modo, ao revelar as transformacfes da percepcdo em relagdo ao objeto artistico e o
declinio desta “lonjura essencial” — a aura— que “pela sua prépria natureza, mantém-se longe,
por mais proxima que esteja’, Benjamin destaca, ainda, o cardter ndo reprodutivel de um
importante elemento: a autenticidade. Segundo ele, com o fracasso do padréo de autenticidade
na reproducdo da arte, modifica-se também a funcdo social da arte, que, ao invés de assentar-
se no ritual, passa a se fixar numa outra praxis. a politica. Além disto, a orientacdo da
realidade para as massas privilegia a fugacidade e repetitividade em detrimento de funcbes
como a singularidade, durabilidade e a tradicdo. Nisto, citemos Pieces sur I’art de Paul
Vaéry: “em todas as artes existe uma parte fisica que ndo pode ser mais observada ou tratada
como outrora [...]. As grandes inovagdes modificam toda a técnica das artes, agindo sobre a
prépriainvencdo” (apud BENJAMIN, 1955).

De fato, a autenticidade € um dos conceitos determinantes para o entendimento da perspectiva

benjaminiana, confundindo-se com o que Benjamin ilustra, mesmo na reproducdo mais
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perfeita, como o0 elemento ausente: “0 agui e agora da obra de arte, sua existéncia Unica, no
lugar em que ela se encontra” (BENJAMIN, 1994). Nesta experiéncia Unica, e somente nela,
se desdobra a histéria da obra, que abrange as transformacdes fisicas que ela sofreu com a
passagem do tempo e as relagbes de propriedade em que ela ingressou. Assim, 0 “aqui e
agord’ do original constitui exatamente o seu contelido singular e, neste ponto, a reproducéo
técnica afeta a obra de arte em um nucleo especiamente visivel: a autenticidade.

A autenticidade de uma coisa € a quintesséncia de tudo o que foi transmitido
pelatradicdo, a partir de sua origem, desde a sua duracéo material até o seu
testemunho histérico. Como este depende da materialidade da obra, quando
ela se esguiva do homem através da reproducdo, também o testemunho se
perde. Sem duvida, sO esse testemunho desaparece, mas 0 que desaparece
com ele € a autoridade da coisa, seu peso tradicional. (BENJAMIN, 1994)

Este conceito, por sua vez, relaciona-se a0 processo de atrofiamento da aura na era da

reprodutibilidade técnica da obra de arte, como Benjamin o transcreve:

Na medida em que ela [técnical] multiplica a reproducdo, substitui a
existéncia unica da obra por uma existéncia serial. E, na medida em que essa
técnica permite a reprodugdo vir ao encontro do espectador, em todas as
situacBes, ela atuaiza o objeto reproduzido. Esses dois processos resultam
num violento abalo da tradi¢do, que constitui o reverso da crise e renovagéo
da humanidade. (BENJAMIN, 1994, p. 169)

Nesta perspectiva, tais processos de ruptura da autenticidade e perda da aura no objeto
artistico, se relacionam intimamente com os movimentos de massa do século XX, cujo agente
mais poderoso, segundo Benjamin, foi o cinema. Temos ai a expansdo deste conceito crucial
em Benjamin — aura—, a qual € descrita como a unicidade da obra, a apari¢cdo Unica de uma
coisa distante, por mais perto que ela estgja, sendo uma forma singular composta de
elementos espaciais e temporais. Segundo o autor, embora seu declinio estgja associado a
fatores sociais especificos, positivamente, este declinio deriva de duas circunsténcias
estreitamente ligadas a crescente difuséo e intensidade dos movimentos de massas. “ Fazer as
coisas ficarem mais proximas é uma preocupacdo téo apaixonada das massas modernas como
sua tendéncia a superar o carater unico de todos os fatos através da sua reprodutibilidade”,
apontou o filésofo que foi mais aém: “retirar 0 objeto do seu involucro, destruir sua aura, € a

caracteristica de uma forma de percepcéo cuja capacidade de captar o semelhante no mundo é
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tdo aguda, que gracas a reproducdo ela consegue captalo até no fenbmeno Unico”
(BENJAMIN, 1994).

Em uma cléssica leitura benjaminiana, “trata-se, antes, de arrancar as coisas as suas
correlagdes habituais (organicas), para obrigar-lhes a penetrar, redimindo-as, numa nova
ordem ou num novo circulo: o das significagdes’ (BENJAMIN, 2009). E é neste contexto,
que surge a aegoria como forma de “petrificar” a histéria e o tempo, a partir do
reconhecimento da sua destruicéo, com referéncia ao estado-tempo moderno, ou tempo-
abismo de Baudelaire que “adormece e ‘aquieta’ 0 mundo, petrificando-o ou coagulando-o
imageticamente através de sua poesia [alegorical” (BENJAMIN, 2009). Por isso, a
semelhanca do anjo alegdrico®, afirma Cantinho (2002): “o que se procura é salvar as
coisas ou encontrar irmandades, partilhadas com horror e prazer, por entre os detritos ou

escol hos dessa experiéncia histérica, e destituida de alma, do homem moderno”.

Em tempos modernos e de forma quase rude, a alegoria seria, pois, um modus operandi,
um método de montagem ou procedimento estético peculiar, na qual a visdo do mundo em
sua decadéncia perde a experiéncia auténtica com a emergéncia da experiéncia vivida do
choque (choquerlebnis)®. “S6 desta forma poderiamos entender a aniquilagdo, no gesto
alegorico, preparando o teor de redencédo nas coisas por €la aniquiladas’ (BENJAMIN,

2009).

Destacével, neste sentido, € a aproximagdo deste olhar alegdrico sobre a destrui¢do historica
moderna de sua formulacdo sobre a perda da aura da obra de arte na era da reprodutibilidade
técnica (BENJAMIN, 1994). Pela reprodutibilidade técnica, descreve Benjamin, a obra se
emancipa, pela primeira vez na histéria, de sua existéncia parasitéria, destacando-se do ritual
e, assim, ao atingir um padréo de qualidade outro, passou ndo somente a transformar em seus
objetos a totalidade das obras de arte tradicionais, submetendo-as a transformacées profundas,
como conquistar parasi um lugar proprio entre os procedimentos artisticos. Constitui-se ai a
reflexdo benjaminiana sobre a destruicéo da aura, “a figura singular, composta de elementos
espaciais e temporais, aparicdo Unica de uma coisa distante, por mais perto que ela estgja’,

49 Maria Jo&o Cantinho, em O anjo melancélico: Ensaio sobre o conceito de alegoria na obra de Walter Benjamin, nos diz que a
imagem do anjo alegérico corresponde a essa visdo alegoérica, na qual Benjamin ira se fixar, e para a qual é necessario fundar
0 conceito de progresso histérico sobre a ideia de catastrofe, partilhando, assim, a propria concepgéo barroca da histéria.

% |pidem footnote [8], p. 13
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associada, segundo o fil6sofo, a crescente difusdo e intensidade dos movimentos de massas,
por sua vez, associados a ateracdo e condicionamento histérico da percepcéo.

Com o progresso das técnicas de reproducdo, a aura dissolve-se nas varias formas de
reproducéo da obra original e, desta forma, como consequéncia da destituicdo do status de
raridade da obra de arte, ocorre a perda definitiva da aura e “a partir do momento em que a
obra de arte fica excluida da atmosfera aristocratica e religiosa, que fazem dela um objeto de

culto para poucos, a dissolucdo da aura atinge dimensdes sociais’>.

A fim de clarificar esta conjuntura reflexiva da modernidade, Walter Benjamin transcorre no
tempo e revela mudancas em relacdo ao uso da arte em sociedades anteriores as técnicas de
reproducdo. Refere-se, assim, a distin¢do entre o valor de culto e valor de exposi¢éo, sendo o
primeiro relacionado ao tempo em que sua exposi¢cao estava intimamente ligada a contextos e
préticas religiosas, isto €, quando a obra de arte apresentava um valor magico ou de ritual.
Segundo Benjamin, essa sociedade atribuia ao objeto artistico um valor de contemplacdo
sobremaneira, ao qual, inclusive, se atribuiam efeitos mégicos cujos temas centrais eram o
homem e seu meio e cujatécnica se fundia em toda e qualquer medida com o préprio ritual.

Entretanto, a medida que a obra de arte se emancipa do ritual, aumentam as condic¢des para
que ela sgja exposta e, ja nas primeiras décadas do século XX, tinhamos uma sociedade
antitese desta. Para o0 autor, o cinema € 0 elemento primordia para compreensdo desta
sociedade moderna (ou pés-ritualista) cujatécnica é amais emancipada que jamais existiu:

Mais uma vez, a arte pde-se a servico desse aprendizado. [...] O filme serve
para exercitar 0 homem nas novas percepcles e reacdes exigidas por um
aparelho técnico cujo papel cresce cada vez mais em sua vida cotidiana.
Fazer do gigantesco aparelho técnico do nosso tempo o objeto das
inervagdes humanas — é essa a tarefa historica cuja reaizagdo da ao cinema o
seu verdadeiro sentido. (BENJAMIN, 1994)

No entanto, mesmo antes do cinema, nos primeiros registros fotograficos “representando o

culto da saudade, consagrada aos amores ausentes ou defuntos’ (BENJAMIN, 1994), o valor

*IDisponivel em: <http://pt.wikipedia.org/wiki/Walter_Benjamin> Acesso em: 27 de set. 2011
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de culto comegou a recuar em todas as frentes, diante do valor de exposicdo. Segundo
Benjamin, sua Ultima trincheira foi o rosto humano, onde “a aura acena pela Ultima vez na
expressio sagaz de um rosto, nas (primeiras) fotos. E o que Ihe da sua beleza melancolica e
incomparavel”. E desse modo, naturalmente o valor de culto deu lugar ao valor de exposicéo,
justamente quando o homem se retirou da fotografia. Cabe notar que Atget™ foi considerado
um vanguardista deste processo radicalizado quando fotografa as ruas de Paris, desertas de

homens, por volta de 1900.

Com justica, escreveu-se dele que fotografou as ruas [de Paris] como quem
fotografa o local de um crime. Também esse local € deserto. E fotografado
por causa dos indicios que ele contém. Com Adget, as fotos se transformam
em autos no processo da historia. Nisso estd sua significacéo politica latente.
Essas fotos orientam a recepcdo num sentido predeterminado. A
contemplagdo livre ndo Ihes é adequada. Elas inquietam o observador, que
pressente que deve seguir um caminho definido para se aproximar delas.
(BENJAMIN, 1994, p.175)

Reitera-se, nessa passagem, a alteracdo sofrida no campo da representacao artistico-imagética
guando esta passa a orientar-se para as massas. Encontra-se, justamente ai, a dimensdo
ampliada, o fértil e extenso debate moderno acerca das profundas rupturas ocorridas na
sociedade — sgja nos campos social, cultural, politico ou artistico — a partir dos meios de

comunicagdo de massa.

“Hoje, essa imagem especular se torna destacavel e transportével.
Transportével para onde? Para um lugar em que ela possa ser vista pela
massa. Naturalmente, o intérprete tem plena consciéncia desse fato, em
todos os momentos. Ele sabe, quando est4 diante da cAmara, que sua relacéo
é em Ultima instancia com amassa. E elaque vai controla-1o.” (BENJAMIN,
1994)

Portanto, sendo “a imagem transportéavel para onde possa ser vista pela massa’ (apud cit.
acima), atingindo o ponto em que a Ultima passa, inclusive, a controlala, cria-se, em carater

irrefutavel, uma nova dimensdo da representacdo da imagem e do processo perceptivo como

%2 Eugéne Atget foi um fotégrafo francés que viveu entre os anos de 1857 e 1927, hoje tido como um dos mais importantes da
histéria. Pioneiro, revolucionou a fotografia com seu olhar desviado do ser humano. Fotografava o vazio das ruas parisienses e
objetos inusitados. Disponivel em <http://pt.wikipedia.org/wiki/Eug%C3%A8ne_Atget>
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um todo. E foi aluz destas reflexdes e diante deste cenario que Walter Benjamin expfs que “a
arte contemporénea serd tanto mais eficaz quanto mais se orientar em funcdo da
reprodutibilidade e, portanto, quanto menos colocar em seu centro a obra origina”
(BENJAMIN, 1994). Pois, passadas algumas décadas, diante deste referido recorte conceitual,
j& era possivel conceber uma arte que ndo apenas orientava-se para e pelas massas, mas,
notadamente no universo das artes visuais, buscava uma crescente interacdo com este
‘publicos das massas'. Trata-se de um vasto campo de investigagdo abarcada por tedricos,
filosofos, historiadores e criticos da arte contemporanea cujos estudos transcorrem desde
préticas coletivas a dominios extensos da arte publica, interativa, participativa, entre outras. A
questdo em pauta € justamente a(s) forma(s) de participacdo do publico expandido na obra de
arte, o qual ndo sera objeto desta pesquisa, mas merece atencao ao transpor-se e conectar-se a
seguinte reflexéo: na atualidade, para além de situar-se no “lugar em que ela possa ser vista
pelas massas’ (BENJAMIN, 1994), as interfaces digitais criaram estruturas para uma
intervencdo e participagdo das massas nos processos artisticos numa escala sem precedentes e

em proporcdes inimaginavei s nos primordios da modernidade.

“Com a reprodutibilidade técnica, a obra de arte se emancipa pela primeiravez na histéria, de
sua existéncia parasitéria, destacando-se do ritual”, proferia Walter Benjamin (1994, p.171)
no inicio do século XX, enquanto na contemporaneidade, estudiosos e tedricos das artes
dedicam preciosos esbocos literarios e académicos sobre a emancipacéo do artista. Afinal, os
novos meios (incluindo as possibilidades multiplas de uso pela internet) contribuem ou

prejudicam este processo emancipatorio no mundo das artes? Como e de qual maneira?

Consideremos que inicio da videoarte coincida com o movimento de “retorno da aura’,
propiciada pelo advento dos nos novos meios e tecnologias, nesta €poca, inacessiveis ao
grande publico. Como a reprodutibilidade técnica da obra de arte, na era moderna, destruiu a
aura ao estabelecer a repeticdo em série, eliminando o cardter Unico e singular das obras, a
acessibilidade aos recursos tecnoldgicos de producdo de imagens em movimento destituiu a
“novaaura’ presente, notadamente na esfera da videoarte, nas décadas de 70 ainicio dos anos
90. Assim, ao utilizar recursos tecnol 6gicos inéditos e restritos ao universo dos videoartistas
— ou videomakers — e produtoras, cujos trabahos voltaram-se ao campo das artes e festivais
do género (e.g. Eder Santos, Emvideo, Videobrasil), a obra de arte midiatizada ganha
novamente o status de Unica/singular, com arestituicao da “lonjura’ essencial, sacralizada por

Walter Benjamin. Neste sentido, a hipotese do “retorno da aura” coincide com o advento da



72

videoarte, que a0 aproximar 0 campo da comunicacéo, com mengao ao uso dos Novos Meios
(ou tecnologias de producéo/edicdo de imagens) na esfera das artes, ressignifica 0 processo

perceptivo.

Entretanto, verificase cerca de trés décadas depois, justamente 0 mesmo processo de
destruicéo da “nova aura’, quando a disseminagdo dos processos produtivos e de reproducédo
das imagens digitais alcanca um novo patamar, atingindo um publico global com fronteiras
expandidas, onde ser um “videomaker” tornou-se algo t&o acessivel e irrestrito quanto o
proprio uso dos meios. Chegamos a era da reprodutibilidade técnica das obras de arte digitais,
0 que traz novas nuances e condicionamentos socioculturais e perceptivos ainda pouco

explorados pelateoriada arte.

Jano inicio do século passado, Benjamin notou a necessidade das massas de possuir o objeto,
o que conferiu el egibilidade ao processo de mudangas no campo das artes com as técnicas de
reproducéo. Hoje, ndo apenas as massas desgiam possuir 0s objetos (sejam eles fisicos ou
virtuais), como também os préprios processos produtivos. Assim, a tendéncia, outrora
detectada, alcanca limites de dificil mensuragdo, pois orientar a redlidade em funcdo das
massas e as massas em funcdo da realidade € conclusivamente um processo “de imenso
alcance, tanto para o pensamento, quanto paraaintuicdo” (BENJAMIN, 1994).

Cada diaficamaisirresistivel a necessidade de possuir o objeto, de t&o perto
guanto possivel, na imagem, ou antes, na sua cOpia, na sua reproducao.
Como ela nos é oferecida pelas revistas ilustradas e pelas atualidades
cinematogréficas, e aimagem. Nessa, a unidade e a durabilidade se associam
téo intimamente como, na reproducdo, a transitoriedade e a repetibilidade.
(BENJAMIN, 1994, p.170)

Reiteramos, aqui, a no¢do de que a obra de arte reproduzida € cada vez mais a reproducdo de
uma obra de arte criada para ser reproduzida. Isto é, tém-se subentendido neste espaco a
perpetuacdo das obras pela sua multiplicacéo fisica. Paradoxa mente, vimos hoje um caminho
reverso em que as obras — sgja em campos virtuais de exibicdo/circulacdo, seja em suportes e
formas hibridas como as videoinstalagtes e performances — sdo de fato criadas para serem
efémeras. Valoriza-se, dessa forma, a efemeridade como fator Unico que embute as obras seu

valor singular dotado desta denominada “nova aura’ nas artes contemporaneas. Assim,
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auténtica € a obra que pertence a um aqui-agora incapturavel, embora carregado de
materialidade.

Em décadas passadas recentes, as obras de videoarte ou arte em video™ eram distintamente
registradas em fitas magnéticas de uso praticamente exclusivo dos produtores ou pessoas
autorizadas para fins especificos. Hoje, com a facilidade de reproducéo e acesso as obras pela
internet, tornou-se inoperante, € um Processo quase exaustivo, tornar uma determinada obra
exclusiva a um determinado publico ou meio de exibicdo. A imagem digitalizada tornou-se
universalizada, o que afetou de maneira profunda as relagtes entre produtor-espectador no
campo estendido da videoarte. Desse modo, assim como para Benjamin, com a fotografia, a
questdo da autenticidade das obras perde o sentido (1994, p.171), na atualidade, com a
proliferacdo sem limites ou precedentes de “fazedores de imagem em movimento”,
mecanismos e aparatos tecnoldgicos acessivels, a autenticidade reside justamente na obra
enquanto fenébmeno.

Neste contexto, a videoinstalacdo, por exemplo, se relancaria a nogdo benjaminiana da aura
no objeto artistico, ao conceber uma figura singular composta de elementos espaciais e
temporais na qual se faz a “aparicdo Unica de uma coisa distante por mais perto que ela
estgjd’, ou sgja, a propria esséncia da aura definida por Walter Benjamin. Mas, enquanto no
cinema, “a compreensdo de cada imagem € condicionada pela sequéncia das imagens
anteriores” (BENJAMIN, 1994), na videoarte e, sobretudo, nas préticas contemporaneas nas
quais estd simbolicamente inserida, como é 0 caso das videoinstalagles, “0 processo de
apreensdo da redlidade sensOria ndo € de identificagdo, mas, sim, de estranhamento”
(MELLO, 2008).

Desse modo, enquanto 0s gregos, por exemplo, produziram obras de arte identificadas como
Unicas e tecnicamente irreprodutiveis — ja que eram “construidas para a eternidade” — as
sociedades moderna e contemporanea experimentam um caminho avesso, pela insercéo das
técnicas de reproducéo e das novas midias digitais, que radicalizaram a estrutura, forma e
valor de exposi¢do das obras, nos Ultimos anos. Em outras palavras, enquanto os gregos foram
obrigados, pelo estagio de suatécnica, a produzir valores eternos (BENJAMIN, 1994, P.175),

%% Ver distincdo entre os conceitos de videoarte e arte em video in DUBOIS, P. Cinema, Video, Godard.S&o Paulo: Cosac
Naify, 2004.
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o mundo contemporaneo abriga valores que remetem, cada vez mais, a fugacidade, a
desmaterializagdo e, finalmente, ao instante.

De acordo com Benjamin, com o advento do cinema, a obra de arte adquiriu um atributo
decisivo que 0s gregos ou ndo aceitariam ou considerariam 0 menos essencia de todos. a
perfectibilidade, alcangada justo no processo pds-produtivo da montagem.

O filme acabado ndo € produzido de um s0 jato, e Sim montado a partir de
inlmeras imagens isoladas e de sequéncias de imagens entre as quais o
montador exerce seu direito de escolha — imagens, aiés, que poderiam,
desde o inicio da filmagem, ter sido corrigidas sem qualquer restricéo.
(BENJAMIN, 1994)

O que o filésofo defende é a ideia de gque, distintamente da obra de arte que é produzida no
momento justo da sua (livre) criagdo, o cinema torna-se essenciamente “perfectivel” pela
possibilidade da montagem, na qual, a partir de 150 mil metros de filme, é produzido um
filme de duracdo final contendo apenas 3 mil metros, a titulo de exemplo™. Isso, segundo

Benjamin, faz do filme, pois, amais perfectivel das obras de arte.

O fato € que esta perfectibilidade se relaciona com a rendncia radical aos
valores eternos pode ser demonstrado por uma contraprova. Para os gregos,
cuja arte visava a producdo de valores eternos, a mais ata das artes era a
menos perfectivel, a escultura, cujas criacOes se fazem literalmente a partir
de um s6 bloco. Dai o declinio inevitavel da escultura, na era da obra de arte
montavel. (BENJAMIN, 1994)

O estado atual deste polo oposto aos gregos, no campo expandido das artes contemporaneas,
exige atencdo e um estudo avancado sobre 0s meios e seus impactos. Neste sentido, a
videoarte vale como figura alegorica exemplar, pois coincide com o ponto de transferéncia
entre 0 cendrio prévio — com ainclusdo das midias eletronicas no campo das artes visuais — e
a arte na contemporaneidade, na qual registra-se um novo momento de préticas hibridas com

ampla utilizag&o dos suportes e meios digitais disponiveis.

* Walter Benjamin se refere aqui ao filme “Opinido Publica”, de Charles Chaplin (1923).
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Cabe abordar, também, a perspectiva de Walter Benjamin, segundo a qual a controvérsia
travada no século XIX entre a pintura e a fotografia, quanto ao valor artistico de suas
respectivas producdes, pareceu-nos ja, na modernidade, como irrelevante e confusa. Segundo
o autor, polémica — se a nova técnica tinha ou ndo valor artistico — na realidade, foi a
expressdo de uma transformacéo historica, que, como tal, ndo se tornou consciente para
nenhum dos antagonistas. Desse modo, a época ndo se deu conta da refuncionalizacdo da arte,

decorrente dessa circunstancia. A este respeito, ele escreveu:

Ela [a refuncionalizacdo da arte] ndo foi percebida durante muito tempo,
nem sequer no século XX, quando o cinema se desenvolveu. Muito se
escreveu, no passado, de modo tdo sutil como estéril, sobre a questéo de
saber se a fotografia era ou ndo uma arte, sem que se colocasse sequer a
questdo prévia de saber se a invencdo da fotografia ndo havia dterado a
propria natureza da arte. (BENJAMIN, 1994)

Desse modo, Benjamin diz que os tedricos do cinema retomam, posteriormente, a questdo na
mesma perspectiva superficial, citando como exemplo a observagdo de Franz Werfel de que
“é a tendéncia estéril de copiar 0 mundo exterior, com suas ruas, interiores, estacoes,
restaurantes, automoveis e pracas, que tém impedido o cinema de incorporar-se ao dominio da
arte. (...) O cinema ainda nd compreendeu seu verdadeiro sentido, suas verdadeiras

155

possibilidades...

Mais uma vez, em sua fecunda reflexdo sobre o contexto cinematografico, Benjamin coloca
gue a arte surge a partir da montagem, na qual cada fragmento seria a reproducéo de um
acontecimento o qual ndo contribui nem engendra em si uma obra de arte. Para ele, a grande
mudanca trazida no contexto de producdo artistica pelo novo meio — o cinema — foi

justamente aforma sui generis com que o ator cinematografico representa o seu papel:

Ao contrério do ator de teatro, o intérprete de um filme n&o representa diante
de um publico qualquer a cena a ser reproduzida, e sim diante de um grémio
de especiadistas — produtor, diretor, operador, engenheiro do som ou da
iluminacdo etc. — que a todo momento tem o direito de intervir. Do ponto de
vista social, € uma caracteristica muito importante.

% Werfel, Franz. Ein Sommernachtstraum.Ein Film von Shakespeare und Reinhardt.Neues Wiener Jorunal, citado por Lu, 15

de novembro de 1935 [apud] Benjamin, Walter. Obras Escolhidas. Sao Paulo: Brasiliense, 1994.
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Assim, torna-se evidente que Benjamin estava de fato preocupado — distintamente e em
contraposicdo a0 questionamento, se 0S NOvos meios, neste caso, a fotografia e o cinema,
tinham ou néo valor artistico — € com as novas formas concernentes a criagdo e exposicao da
arte, na eramoderna. Afinal, 0 que muda no campo artistico com ainsercéo de um novo meio
ou técnica? Esta era, de fato, a preocupacdo e pergunta a qual Benjamin debrucou-se

intensamente, diante das luzes da modernidade parisiense.

Revelado pelos futuristas, que afirmaram a magnificéncia do mundo enriquecido pela beleza
da velocidade e cantaram “as marés multicores e polifénicas das revolugdes nas capitais
modernas’>®, o mundo entrou em movimento pelos aparelhos e méguinas ao redor da vida
moderna. Sob o prisma do fascinio do cinema e penetracéo das maguinas no campo das artes,

escreveu Benjamin:

Porque € diante de um aparelho que a esmagadora maioria dos citadinos
precisa alienar-se de sua humanidade, nos balcdes e nas fébricas, durante o
dia de trabaho. A noite, as mesmas massas enchem 0s cinemas para
assistirem a vinganca que o intérprete executa em nome delas, na medida em
gue o ator ndo somente afirma diante do aparelho sua humanidade (ou o que
aparece como tal aos olhos dos espectadores), como coloca esse aparelho a
servigo do seu proprio triunfo. (BENJAMIN, 1994)

Hoje as maguinas se modernizaram, digitalizaram-se, ganharam novas plataformas, ficaram
mais leves, acessivels, a tecnologia se difundiu em uma escala sem precedentes, 0s
computadores e cameras digitais viraram acessorios portéteis para um nimero igualmente sem
precedentes de usuarios em vastos e diversos cenarios e contextos sociais. A tecnologia,
juntamente com padrdes variados da cultura e da economia, se globalizou e aperfeigoou-se de
forma monstruosa e ndo ha hoje parametros para acompanhar esta evolugdo em termos de
impactos mensuravels, no campo das artes. Afinal, o0 qgue mudou com a chegada das técnicas
inéditas de producdo/reproducdo/circulagdo de imagens para uma massa conectada e em
progressiva capacidade de apropriacdo destas novas midias?

*® Frase extraida do manifesto que marcou a fundag&o do Futurismo, um dos primeiros movimentos da arte moderna, escrito
pelo poeta italiano Filippo Tommaso e publicado no jornal francés Le Figaro em fevereiro de 1909. Disponivel em
<http://pt.wikipedia.org/wiki/Manifesto_Futurista>
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Na busca de uma melhor compreensdo deste panorama atua de interfaces multiplas entre a
arte e atecnologia, voltemos a videoarte: no inicio da videoarte, 0 acesso as novas tecnologias
de captura/edicéo/reproducéo de imagens, era restrito a um grupo pequeno e seleto de, logo
intitulados, videoartistas. Na apreensdo benjaminiana do termo, havia, de fato, uma“aura’ em
torno das novas tecnol ogias e da possibilidade de uma peca artistica ter como aparato formal e
estético um suporte tecnol6gico como uma camera de video, a ilha de edi¢do ou monitores,

por exemplo.

Desta forma, pode-se concluir que, ao analisar os impactos das novas técnicas (ou midias), o
legado benjaminiano extrapola o campo das artes e do cinema, numa reflexdo extensa e
fecunda sobre o novo papel do politico, dos escritores, do ator e sua representacéo distinta
frente as cameras, para citar alguns exemplos. Cabe ressaltar que, apesar de nos referirmos a
um século em avango dos escritos de Walter Benjamin, quando vislumbra-se uma evolucéo
inédita no campo das tecnologias e novas midias aplicado as artes, percebemos que muito da
reflexdo e estudos contemporaneos encontra sentido e eco nos registros deste autor com a

replicacdo (ou ampliacdo) de suas ideias e teorias ressignificadas.

Vejamos, como exemplo, a situagdo histérica dos escritores, pintada por Benjamin no inicio

do século X X:

Durante séculos, houve uma separacao rigida entre um pegueno nimero de
escritores e um grande nimero de leitores. No fim do século passado, a
situac@o comecou a modificar-se. Com a ampliacéo gigantesca da imprensa,
colocando a disposicdo dos leitores uma quantidade cada vez maior de
0rgdos politicos, religiosos, cientificos, profissionais e regionais, um nimero
crescente de leitores comecou a escrever, a principio esporadicamente. No
inicio, essa possibilidade limitou-se a publicagdo de sua correspondéncia na
secdo “ Cartas dos leitores’. Hoje em dia, raros sdo 0s europeus inseridos no
processo de trabalho quem em principio ndo tenham uma ocasido qualquer
para publicar um episodio de sua vida profissional, uma reclamagdo ou uma
reportagem. Com isso a diferenca essencial entre autor e publico esta a ponto
de desaparecer. (BENJAMIN, 1994, p. 184)

Esta diferenca funcional e contingente entre autor e publico, onde “a cada instante, o leitor
estd a ponto de converter-se num escritor” (BENJAMIN, 1994), é hoje uma realidade latente,
sobretudo com o advento da internet e multiplicagdo dos blogs e canais de informagao/cultura

via plataformas digitais. Ou sgja, 0 que Benjamin apontou como indices das transformagoes
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trazidas pelas técnicas de reproducéo e difusdo dos meios de comunicagdo de massa na era
moderna, neste século XXI, é ndo apenas uma redidade irrefutdvel, como também a
materializacdo dos impactos das novas técnicas para dos dominios da arte e sociedade como

um todo.

E, desse modo, a metamorfose ocorrida no campo da escrita, em termos de difusdo da
producdo literéria por uma nova aparelhagem trazida pela imprensa e dirigida as massas,
relaciona-se a0 que Benjamin traduz como acesso a condicdo de produtor. Tal perspectiva
pode ser melhor compreendida na leitura de seu ensaio O autor como produtor, escrito em
1934, como texto para uma conferéncia proferida pelo escritor, diante de um publico operério,
quando se encontrava exilado na capital francesa. Longe de ser um defensor convicto da
técnica, enquanto sinbnimo de progresso social, no ambito artistico e literério, Benjamin
chama a atencdo para a necessidade do engajamento dos intelectuais no sentido de
modificarem os meios de producdo. Ressaltase ai 0 que ele distingue como “escritor
informativo”, associado ao escritor burgués que apenas mostra-se solidario com o proletariado
no plano das convicgdes, e 0 “escritor operativo”, cuja missdo ndo € relatar, mas combater,
nao ser espectador, mas participante ativo. No campo das artes, Benjamin via, em
movimentos como o dadaismo e o surrealismo, uma postura “revolucionaria’, cuja forca
estava em sua capacidade de submeter a arte a prova da autenticidade:

[...] Somente quando o corpo e 0 espaco de imagens se interpenetrarem,
dentro dela, tdo profundamente que todas as tensbes revoluciondrias se
transformem em inervagdes do corpo coletivo, e todas as inervacfes do
corpo coletivo se transformem em tensBes revolucionérias; somente entéo
terd a readidade conseguido superar-se, segundo a exigéncia do Manifesto
Comunista. No momento, os surredlistas sd0 0s Unicos que conseguiram
compreender as palavras de ordem que o Manifesto nos transmite hoje. Cada
um deles troca a mera gesticulago pelo quadrante de um despertador, que
soa durante sessenta segundos, cada minuto. (BENJAMIN, 1991, p.310)

Destaco este enfoque e abordagem politica na esfera artistica como proposta e objeto para
pesquisas futuras dedicadas as artes contemporaneas, para a qual sugiro a seguinte questéo:
como pensar a arte inserida no processo produtivo atual, imbricado nas vertentes e padroes
tecnol 6gicos, porém gue permita a construcéo de um artista-produtor operativo, bem como o

avancar de um processo emancipatorio e ndo exclusivo. Nota-se que esta preocupacdo
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sociopartidéria e enggjamento presente na obra de Benjamin, no campo do cinema, remete a
uma interessante reflexdo, a saber, a aspiragdo legitima do homem moderno de ver-se
reproduzido, sendo impedida pela dinamica de exploracdo capitalista, que, também, segundo

0 autor, exclui as grandes massas do processo produtivo.

Na Europa Ocidental, a exploracdo capitalista do cinema impede a
concretizacdo da aspiracdo legitima do homem moderno de ver-se
reproduzido. De resto, ela também é blogueada pelo desemprego, que exclui
grandes massas do processo produtivo, no qual deveria materializar-se, em
primeira insténcia, essa aspiracdo. Nessas circunstancias, a industria
cinematogréfica tem todo interesse em estimular a participacéo das massas
através de concepgdes ilusdrias e especulagdes ambivalentes. [...] Tudo isso
para corromper e fasificar o interesse original das massas pelo cinema,
totalmente justificado, na medida em que € um interesse no proprio ser e,
portanto, na sua consciéncia de classe. (BENJAMIM, 1994, p.184-185)

No Brasil, é exatamente neste ponto de sua abordagem que a videoarte se insere,como peca-
chave para o entendimento do que estava por tras, como motivacdo deste processo de
incorporagdo da linguagem em video nas artes e, na contraméo deste fluxo, como contelido
artistico, no campo mediético. Antes de a videoarte chegar ao Brasil, em 1975, seu embrido
circulava e debatia-se em dois universos distintos e, por vezes, antagonicos. De um lado, as
redes de comunicacdo de massa, com contelidos televisivos ndo autbnomos e, muitas vezes,
associados aos interesses privados do capital e/ou sob dominagdo politica, em plena ditadura
militar. Do outro lado, artistas buscando novas formas criativas, flertando efetivamente com o
gue seria um cenario de experimentacfes associado a nova linguagem do video. ApGs uma
geracao de producdo dos chamados videastas “pioneiros’, no inicio da década de 80, surge a
chamada geracdo dos “independentes’, da qual, cabe ressaltar, o primeiro Festival
Videobrasil, realizado em 1983, que se consagrou como espago publico, para 0 entdo novo
meio. Conforme exposto no histérico do festival (vide tabela 2), nesta época, o tom geral era
de critica a0 monopdlio da TV aberta, terreno, até entdo, fechado a essa nova arte, onde o
video ainda buscava um canal de exibic¢do coerente com 0 que se anunciava como uma nova
linguagem. Como vimos, a segunda edi¢do do Festival aconteceu no ano seguinte, em um
momento de particular efervescéncia no pais, que vivia a transicdo de uma longa ditadura
militar para o regime democratico. A participacdo de produtoras independentes, criadoras de

uma linguagem inovadora que comegava a conquistar publico, denotava como o video
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buscava atravessar a barreira aparentemente fechada dos canais de televiséo, ao inserir neste
universo os artistas e suas respectivas leituras de uma sociedade em transi ¢&o.

Sob estas circunstancias, ambos universos conectaram-se em um novo tipo de didlogo e, na
década de 90, a arte do video — ou videoarte — produzida pela terceira geragdo “mais autoral,
pessoal, menos militante e socialmente engajada’ (MACHADO, 1997), ja estava efetivamente
estabelecida como linguagem propria e auténtica no mundo das artes. Porém, ndo sem
controvérsias e notaveis distingdes. “arte e midias sdo paavras que experimentam diferentes
experiéncias culturais, séo palavras que exprimem diferentes sujeitos sociais. Juntar essas
duas palavras € problematico, mas também é muito interessante, pois nés vivemos em uma
sociedade em que a midia opera’, pontuou Arlindo Machado (MACHADO, 2003). Segundo
o autor de A Arte do Video (Brasiliense), Maquina e Imaginario: O Desafio das Poeticas
Tecnol dgicas (Edusp) e outras importantes referéncias aos estudos das imagens técnicas® esta
aproximagdo é problemética em muitos sentidos, pois hd uma explosdo de arte e tecnologia;
no entanto, hoje, erroneamente, a tecnologia acabou se sobrepondo a discussdo artistica,
discutindo-se muito mais algoritmos, programas, maquinas, €etc., que propriamente questdes
estéticas. Paralelamente a esta concepcdo, Machado acredita que a TV € o mais importante
meio de comunicagdo e 0 mais importante sistemas de expressao e de significagdo da segunda
metade do século XX aos dias atuais, questdo esta que permeou 0 imaginario da segunda e

terceira geracéo de videoartistas (ou videomakers) no Brasil.

Tal contexto foi, entdo, propicio ao surgimento de produtoras independentes como a Olhar
Eletrénico, de Sdo Paulo, ou a Emvideo, de Belo Horizonte, cujo socio fundador, Eder Santos,
tornou-se, apd6s aguns anos, um dos principais videoartistas do pais, nacional e
internacional mente reconhecido. Desse modo, como exposto acima, a producdo e difusdo da
videoarte no Brasil se intensificou justamente a partir da reivindicacdo de artistas ligados as
novas tecnologias de produzirem trabalhos independentes — e formal e conceitualmente

distintos — dos interesses das grandes corporagdes ou veicul os de comunicagdo de massa.

Retomando-se a discussdo em Benjamin da (n&o) possibilidade de reconhecimento e
aproximagdo das massas no processo produtivo, pode-se dizer que tais artistas anteciparam o

% Arlindo Machado apresenta, como seu campo de pesquisa, 0 universo das chamadas “imagens técnicas", ou seja, aquelas
imagens produzidas por meio de mediag6es tecnoldgicas diversas, tais como a fotografia, o cinema, o video e as atuais midias

digitais e telematicas.
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qgue, de certa forma, hoje, a acessibilidade as novas midias possibilitou, atendendo a
reivindicagdo do homem moderno: a possibilidade das massas ndo apenas de se verem
reproduzidas nas telas de um computador ou aparatos eletrdnicos méveis gquaisguer, como

também participarem, ainda que remotamente, deste processo produtivo.

Cabe ressaltar que as novas tecnologias de captacdo e edicdo de imagens, bem como a
internet, atingiram o dominio popular, massificando-se de forma inédita e em uma escala
jamais vista, especialmente a partir dos aparatos portateis multifuncionais: celulares,

androides, I phones, Ipads, entre outros.

Outro ponto de distingdo destacavel seria 0 suporte de reproducéo que estamos tratando neste
universo de discussdo, em caréter 6bvio, ndo é mais a tela de cinema (que mantém, embora
menor, certo grau de inatingibilidade para as massas), mas a propria tela de seus
computadores conectados, via internet, a um publico global e potencialmente irrestrito. Isto €,
embora a reprodutibilidade nas telas sgja reduzida, em certo sentido, em termos espaciais, a
potencialidade de exposi¢éo e transferéncia do produto (ou obra de arte) as massas torna-se
infinitamente intensificada, atingindo limites que extrapolam fronteiras fisicas ou territoriais.
Pois, se as novas técnicas, mais uma vez, provocaram ndo apenas novos efeitos e impactos,
mas efetivamente transformacdes sociais e mudangas na percepgao, a arte ndo poderia estar

alheia atais transformacfes. Ao contrério, ela é intrinseca e parte central deste processo.

Segundo Philippe Dubois, hoje, inclusive, ja ndo existe mais a 0posi¢ao entre o0 que estd em
movimento e 0 que ndo esta, isto &, estamos diante de imagens em que afoto fixa e o cinema
movel se combinam. Assim, quando o movimento e aimobilidade ja ndo configuram espacos-
tempos antagodnicos, Dubois pontua que as tecnologias digitais tém tornado literais as
possibilidades virtuais do cine e da fotografia, destacando, contudo, a capacidade ativa das
pessoas para construir imagens e redidades aém das informagdes providas pela tecnologia.
Neste sentido, é clara sua defesa de que a dimensdo da imagem corresponde sobremaneira a
um problema de ordem estética, ndo cabendo a ela ser sobredeterminada pelo dispositivo

tecnol 6gico em si mesmo.

Todo dispositivo tecnoldgico pode, com seus préprios meios, jogar com a
diaética entre semelhanca e dessemelhanga, analogia e desfiguragdo, forma
e informe. A bem da verdade, é exatamente este jogo diferencia e
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modulével que é a condi¢do da verdadeira invencéo em matéria de imagem:
ainvencdo essencia € sempre estética, nuncatécnica. (DUBOIS, 2004, p.57)

Voltemos aqui aos novos paradigmas da imagem que, embora ndo sejam definidos ou, nas
palavras de Dubois, sobredeterminados pela técnica, passam por um processo de manipul acao
da percepcao como consequéncia dos efeitos provocados por um determinado novo meio ou
técnica. Assim, com o cinema, por exemplo, a contemplacdo das imagens experimentou uma
guinada decisiva, tornando-se coletiva, e com o video, a imagem sofreu um processo de
desmateriadlizacdo ou subtragdo do objeto. O que dizer, entdo, dos novos meios na
contemporaneidade? Afinal, € inegavel a influéncia dos meios. Como ndo considerarmos as
ateracOes sofridas no campo das artes visuais por uma nova técnica que surge, impondo-lhes
novas condicdes de producdo/recepcdo? Como vimos nos autores citados — e em diversos
outros pesquisadores no campo da estética da imagem e da figura — tal constatacéo é
primordial, havendo extensos estudos em relagdo aos impactos da fotografia e do cinema no
campo das artes.

No estudio, o aparelho impregna tdo profundamente o real que 0 que aparece
como reaidade “pura’, sem o corpo estranho da maguina, € de fato o
resultado de um procedimento puramente técnico, isto €, aimagem é filmada
por uma camara disposta num angulo especial e montada com outras da
mesma espécie. A redidade, aparentemente depurada de qualquer
intervencdo técnica, acaba se revelando artificia, e a visdo imediata ndo é
mais avisdo de umaflor azul no jardim datécnica. (BENJAMIN, 1994)

Desse modo, resgatando-se 0 espirito inquietante e sdbrio da reflexdo que Walter Benjamin
lancou sobre a modernidade e suas pegas fundamentais, faz-se hoje necesséario discutir e
teorizar a respeito de como 0s novos meios ou midias interferem — dialeticamente ou ndo —
nos processos de criacdo, exposicdo e percepcdo da obra de arte. Somente o impacto da
internet, para o contexto artistico prévio, ja seria, €le mesmo, um argumento cuja
complexidade e extensdo ultrapassariam as dimensdes cabivels da presente pesguisa. Ou sga,
a partir do momento em gue o artista tem sua obra ndo apenas exposta e transportavel para as
massas, mas inserido em um novo contexto de circulacdo e apropriagdo, ele tem a

possibilidade de interfaces entre sua obra e o publico exponencial mente multiplicada.
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Assim, ndo por acaso, serd pelo recorte da passagem da videoarte a arte contemporanea, que
se torna possivel eucidar e andlisar a influéncia das novas midias tecnoldgicas no meio
artistico. Para isto, a teoria benjaminiana apresentada, bem como estudos de autores
contemporaneos como Philippe Dubois e Raymond Bellour, que discutem a relacéo da arte
com o0 cinema e as comunicagfes, sdo, aqui, o fundamento e o referente tedrico central.
Abordar-se-a, portanto, 0 novo paradigma no campo das artes, a partir da inovagéo trazida
pelos novos meios, onde o cinema e a fotografia sdo, em carater inegavel, preambulo para
uma compreensdo mais ampliada da videoarte enquanto alegoria, tema do capitulo
subsequente.
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Capitulo 3 — A videoarte e a alegoria benjaminiana

Na leitura do esboco numero 1 desta pesquisa, 0 meu prezado orientador, Dr. Jorge
Vasconcellos, sugeriu que eu desse a devida atencéo ao termo “opacidade”. Assim, busquel
algumas referéncias na Teoria Critica e encontrei em Roger Behrens®®, ensaista e critico social
alemdo a nogdo (permita-me complementar, e um guase estimulo) de que ha muito trabalho a
ser feito ao verificarmos que os seculos X1X e XX podem ser revelados como um amontoado

de “momentos turvos’.

Em direcio a esta proposta Teoria Critica atualizada (BEHRENS, 2009), a qual,
utopicamente, lancaria luz a turbidez moderna, comecamos pela tentativa de apreensdo do
termo alegoria. Do grego “outro falar” ou “falar de outro modo”, o procedimento alegorico
ndo poderia ser melhor apreendido na contemporaneidade do que a luz de Walter Benjamin,
desde a sua concepcéo barroca (em contraste ao simbolo) & modernidade, exatamente quando
Benjamin busca no texto poético de Charles Baudelaire®® uma forma de iluminacdo de

determinadas rel agbes historicas, sociais e psiquicas do tempo-espaco moderno.

Benjamin, notadamente em Passagens (BENJAMIN, 2009, p.263-432), capta em Baudelaire
a forma funebre da beleza moderna, realizando uma leitura critica do grande poeta lirico.
Citando Hamlet, “a forma funebre da beleza € o revestimento interno do cadaver obstinado do
sujeito moderno gque so passa a existir como subjetividade possivel na critica aos valores e
referenciai's simbadlicos e imaginérios estabelecidos” (HAMLET, apud BEHRENS, 2009).

Se aceitamos, entdo, o fato de que as figuras da modernidade sdo alegoricas por exceléncia;
gue a Teoria Critica ndo € um projeto acabado ou completo; e que “0 que importa ndo é
exatamente o0 que disseram os grandes tedricos criticos da modernidade, mas em qual
constelacdo temos que (re)interpretar seus estudos criticos e investigacbes” (BEHRENS,

2009), permitam-me propor, com certa audacia, mas com a cautela necessaria, uma pesquisa a

8 BEHRENS. Roger, em entrevista & Revista Eletrdnica [-] Sinal de Menos, Ano 1, n° 2, 2009.
Disponivel em: <http://sinaldemenos.org/2011/02/22/sinal-de-menos-2/> Acesso em: 01 de jun. 2012
% BENJAMIN, Walter. Passagens, [J 1, 2], W.B., O.M., pp. 263-432
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partir da reconstrucdo critica da alegoria ha contemporaneidade, com referéncia ao lugar da
(video)arte na experiéncia estética vinculada ao procedimento do tipo alegorico.

Como primeiro recurso e referencial teodrico, utilizo a obra Origem do drama tragico
alemdo®, na qua o tradutor faz, iniciamente, uma distingdo entre a tragédia e o drama
barroco, modificando, incluso, o titulo das traducdes prévias deste trabalho, Origem do drama
barroco alemao, ao crer que ha, essencialmente, uma diferenca de atitude e de sentimento do
mundo muito importante, nesta distingdo. Neste trabalho, a famosa tese de livre-docéncia
recusada pela Universidade de Frankfurt, Benjamin aborda o que seria a distingdo preliminar
entre os conceitos de simbolo e alegoria. Sobre a Ultima, 0 autor recusa qualquer ideia de
totalidade e de plenitude de sentido — almejadas pelas representacbes simbdlicas — sendo a
imagem aegorica, por sua incompletude e relagéo intrinseca com os fragmentos da historia
humana, a Unica capaz de dar conta do mundo capitalista moderno, que anula o sujeito e
desintegra os objetos. Assim, na modernidade, o ressurgimento da alegoria, segundo
Benjamin (2009), pode ser percebido, por exemplo, na obra poética de Baudelaire, que V€, nas
figuras alegdricas decadentes e dotadas de “ embriaguez hiperlGcida’ do capitalismo moderno,
um cendrio erguido sob o signo da destrui¢do, como magicamente exposto em Les Fleurs du
Mal®*:

C'est une femme belle et de riche encolure,

Qui laisse dans son vin trainer sa chevelure.

Les griffesde I'amour, les poisons du tripot,

Tout glisse et tout sémousse au granit de sa peaul.
Ellerit ala Mort et nargue la Débauche,

Ces monstres dont la main, qui toujours gratte et fauche,
Dans ses jeux destructeurs a pourtant respecté

De ce corps ferme et droit la rude majesté.

Elle marche en déesse et repose en sultane;
Elleadansleplaisir la foi mahométane,

Et dans ses bras ouverts, que remplissent ses seins,
Elle appelle des yeux la race des humains.

Elle croit, elle sait, cette vierge inféconde

Et pourtant nécessaire a la marche du monde,

5 BENJAMIN, Walter. Origem do drama tragico alemao; edicdo e traduc&o de Jodo Barrento. Belo Horizonte: Auténtica Editora,
2011.

' BAUDELAIRE, Charles. Les Fleurs du Mal (1857/ 1861/ 1866/ 1868) - Disponivel em: < fleursdumal.org >Acesso em: 15 de
abr. 2012
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Que la beauté du corps est un sublime don

Qui de toute infamie arrache le pardon.

Elleignore I'Enfer comme le Purgatoire,

Et quand I'heure viendra d'entrer dans la Nuit noire.
Elleregardera la face de la Mort,

Ainsi qu'un nouveau-né, —sans haine et sans remords.

Poema Allégorie - Les Fleurs du Mal, Charles Baudelaire, 1868

Figura 117 - Quadrille®® — Litografia de Barry Gustave/Linder. Phototheque des Musées de la Ville de Paris. Chiché:
Ladet. Fonte: BENJAMIN, W. Passagens, p.889

Em Passagens™, Benjamin bem estabelece a distincao entre o gesto alegérico, marcado pelo
gosto do enigma, e 0 gesto simbdlico, que se pauta pelo mistério. “A aegoria apresenta
NUMErosos enigmas, mas ndo tem mistério. O enigma € um fragmento que, junto a outro
fragmento, Ihe convém, forma um todo. O mistério, pelo contrério, foi sempre evocado pela
imagem do véu, esse velho cumplice do longinquo. O longinquo aparece velado.”
(BENJAMIN, apud CANTINHO, 2009, p.461-462).

Cabe agui retomar o sujeito, revelado por certos tedricos criticos como uma espécie de “fardo

capitalista’, ao expor o “sujeito sem subjetividade e a individualidade sem individuo” a que a

%2 Sobre Quatrille, Friedrick Engels (in BENJAMIN, Walter. Passagens, 2009, p.889) transcorre: “... percorrer todos 0s estagios
entre a quadrilha de Musard e a Marselhesa, da louca vollpia do cancéd até o ardor selvagem da febre revolucinéria... Paris,
uma cidade ... cuja populag&o sabe unir como nenhum outro povo a paixao pelo prazer pela agéo histoérica...”

% passagens, “Baudelaire”, [J 77 a, 8], G.S., V, 1, pp. 461-462.



87

histéria humana desemboca®. Afinal, nesta concepcao, se consideramos o sujeito em termos
humanistas (isto é, onde todos 0os homens sdo iguais), a sociedade burguesa, definitivamente,
ndo é capaz de resolver este problema e o resultado sera a tendéncia a eliminar o individuo e
dispensar o sujeito. Para os tedricos criticos a libertagdo do sujeito relaciona-se a libertacéo

subjetiva.

Neste ponto vos pergunto: como esta libertacdo subjetiva encontra eco na aegoria
benjaminiana? E fato que Benjamin pretendia uma revalorizagso deste procedimento estético
por compreender que apenas 0 gesto alegorico, “gue recolhe os escombros ou fragmentos
arruinados de uma sociedade, reconhecendo divergéncias e desencontros sutis” (CANTINHO,
2002), é capaz de reconhecer 0 estado de catastrofe permanente da histéria humana,
transfigurando-a pelas formas alegoricas criadas a partir desta experiéncia vivida do choque
(chocker|ebnis®).

Faz-se necessario, entdo, discernir os conceitos-chave de memoria e rememoracéo, alvo de
oportuna teorizagao pela autora portuguesa Maria Jodo Cantinho (2002), gque recorre as
palavras de Benjamin a fim de explicitar a intima relacdo entre experiéncia vivida e a
rememoragcdo (que € diferente da memaria): “A rememoracdo é o complemento da
experiéncia vivida. Ela cristaliza a crescente alienacdo do homem que faz o inventario do
seu passado como de um saber morto” (CANTINHO, apud BENJAMIN, 2009, p.681).

Para elucidacdo desta ideia, a autora diz que “a memodria tem por funcdo proteger as
impressdes, a rememoracdo visa desintegralas. A memodria € essencialmente
conservadora, a rememoracdo € destrutiva’” (CANTINHO, 2002), assim, enquanto a
primeira relaciona-se com a tarefa da conservacdo e selecdo da experiéncia, a
rememoragdo estaria mais ligada a reflex@o, sendo, ela mesma, a base do procedimento
alegorico. Segundo Benjamin, narememoracao a relacdo entre passado e presente € menos

escolhida do que reencontrada, isto €, “nédo se escolhe, mas se reencontra (ou ndo) esse

® Roger Behrens, in BEHRENS. R. Revista [-] Sinal de Menos, Ano 1, n° 2, 2009, referindo-se & modernidade e sua forma
tardo-capitalistae ao que Adorno e Horkheimer chamaram de “pseudo-individualidade” na dialética do esclarecimento.

Disponivel em: < www.sinaldemenos.org >

® Ao longo de obras como Passagens, Walter Benjamin menciona a chockerlebnis como a experiéncia vivida na qual as
figuras da modernidade, (alegodricas por exceléncia), usam a técnica do esgrimista, mediante mindsculas improvisacoes,
que funcionam como pequenos choques que anulam a falsa continuidade da experiéncia, fazendo explodi-la do seu

interior.
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passado” (BENJAMIN, 2009), sendo mais proxima do esquecimento do que de memaria.
Assim, numa alusdo propriamente benjaminiana, somente a partir da rememoragdo, que
nos é permitido compreender o modo como se constitui a alegoria, estando esta em

referéncia ao pensamento do cismativo (ou pensador sonhador).

O cismativo e o aegorista sdo feitos da mesma madeira|...] A rememoracdo
dispbe o cismativo [e 0 alegorista] da massa desordenada do saber morto.
Para ele, o saber humano é fragmentario num sentido particularmente
pregnante: ele reline (...) e constréi um puzzle. Uma época, que € inimiga da
meditacdo, conservou o gesto no puzzle. Este gesto é, em particular, o gesto
do aegorista que toma aqui ou ali um pedago no monte confuso que o seu
saber pde a disposi¢ao, coloca esse pedaco ao lado de um outro e tenta fazé-
los conjugar: tal significacdo com tal imagem e ta imagem com ta
significagdo. (BENJAMIN, 2009)

Assim, o olhar barroco — que, definitivamente, ndo seria 0 de um pensador ingénuo ou
iludido, mas sim sarcastico e parasita — seria um importante instrumento para compreender
aexperiénciavivida do choque (chockerlebnis) em detrimento da experiéncia auténtica.

Para Benjamin, Baudelaire, como nenhum outro artista na modernidade, construiu suas
imagens poéticas alegoricas, ab mesmo tempo em que descobriu 0 chogque como o principio
poético por exceléncia. De fato, a forma funebre da beleza moderna em Baudelaire é
ressaltada em Benjamin na medida em que aguele compreende a modernidade burguesa como
fato artistico novo. Sega no desfile de crogue-morts [papa-defuntos], vide a maxima

"% seja na melancolia singular e tenaz do

baudelaireana “todos nds cel ebramos algum enterro
“pintor dador humana” Eugéne Delacroix, a modernidade artistica é apreciada e cultivada sob
0 signo da morte e sob vérios temas correlatos: spleen, luto, noite, abismo, perda da auréola,

entre outros.

O noite! 6, refrescantes trevas!... nos labirintos pedregosos de uma capital,
cintilacgo das estrelas, explosdo dos lampides, sois os fogos de artificio da
deusa Liberdade! Charles Baudelaire, Le Spleen de Paris, Paris, Hilsom,
p.203 (Le crépuscule du soir)

Pois, combatendo alegoricamente o mito da aura pela experiéncia do choque, o construtor de

imagens poéticas Vvé o0 mundo moderno ilusoriamente transfigurado  (ou

% BAUDELAIRE, Charles. Charles Baudelaire, Poesia e Prosa, p. 729
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“fantasmagorizado””"), mediante a necessidade de tornar suportével a historia arruinada, num

mundo marcado pelo fetiche da mercadoria.

Sobre o fetiche, discorre Baudd aire;

“Seus ol hos claros séo feitos de minerais sedutores,
E nesta natureza estranha e simbdlica

Onde o0 Anjo indecifravel se mistura a esfinge antiga,

Onde tudo é ouro, ago, luz e diamantes,

Resplende para sempre, como um astro indtil,

A fria majestade da mulher estéril.”

Charles Baudelaire (apud BENJAMIN, 2009, p. 371)

No contexto da transfiguracdo ou fantasmagorizagcado moderna, fala-se em “redimir as coisas,
num gesto alegorico, juntando a significagcdo uma imagem e vice-versa. Essa € uma visao
alegérica e melancdlica, que ja haviamos encontrado no olhar barroco e na sua visao
arruinada da natureza e da histéria’ (CANTINHO, 2002). Em outras palavras, 0 gesto
alegorico de “recolher os escolhos ou fragmentos arruinados de uma sociedade” resgata,
oportunamente, a figura do trapeiro, “aquele vestido de trapos e que se ocupa de trapos’,
descrito em Passagens como a figura alegdrica com que o poeta se identifica, pois “ambos se
deixam conduzir pelo gesto de decifragdo do enigma, recolhendo os detritos ou destrocos, e
ambos o renovam” (BENJAMIN, 2009). Assim, embaados pela vontade de reunir os
destrocos e as ruinas, percebe-se, ainda, indicios de uma visdo cubista do mundo,

“fragmentada, arruinada, que se repete na sua simultaneidade, em estilhagos”.

Por fim, “a arte aparece de fato desnudada e severa a luz da observacdo aegorica’
(BENJAMIN, 2009, p.370) aqua Baudelaire enaltece em versos:

“Para alcancar do juiz agraca,
Quando da impiedosa devassa

Nos vier o diado terror,

¢ CANTINHO, M. In O anjo melancélico: Ensaio sobre o conceito de alegoria na obra de Walter Benjamin salienta a nocéo de
fantasmagoria em Rolf-Peter Janz (in Expérience mythique et expérience historique au XIX ® Siécle, in Walter Benjamin et
Paris, p. 456).



0

H& gue mostrarmos o poréo
Cheio de messes e de flores
Cujas sutis formas e cores

Ganham dos Anjos o perdao”.

Charles Baudelaire, in BENJAMIN, 2009

Se aceitarmos a constatacdo de que uma imagem alegoérica tem valor artistico e este é
totalmente distinto e independente dagquele que Ihe cabe enquanto alegoria; se a expressao de
um conceito versus a expressdo de uma ideia € algo determinante desta distin¢do; e se
considerarmos previamente o cardter excéntrico e dialéico do movimento no qual a alegoria
encontra sua fundamentacéo tedrica original, como € possivel inserir a videoarte, enquanto

forma alegorica, na contemporanei dade?

Ha de se partir do pressuposto de que a videoarte, mais que a defini¢éo de algo concreto em
um modus operandi delimitado dentro do universo das artes digitais, uma linguagem visual
e/ou artistica conceitual e formalmente consolidada e legitimada perante publico, critica e
historiadores, permanece, na atualidade, como um fazer artistico controverso, fluido e

ambiguo.

Questiona-se, sobremaneira, se ela esta, simplesmente, como uma linguagem, em constante
mutac80 ou Sse sua caracteristica essencial, no ambito das artes, ja estd amplamente
desconfigurada, com o advento das novas tecnologias e afins, e permanece em seu vestigio de
ruina. E exatamente neste ponto que ela se aproxima da alegoria benjaminiana exposta no
contexto do drama trégico alemao, cujo aspecto instigante, e, por vezes, perturbante, denota o

verdadeiro estado de coisas nesta questéo.

Quando, no drama tragico, a histéria migra para o cenario da acéo, elafalo
sob a forma de escrita [...]. A fisionomia aegorica da histéria [...] que o
drama trégico coloca em cena, esté realmente presente sob a forma de ruina
[...]. Assim configurada, a histéria ndo se revela como processo de uma vida
eterna, mas antes como o progredir de um inevitavel declinio. [...] As
alegorias s80, no reino dos pensamentos, 0 que as ruinas sdo no reino das
coisas. (BENJAMIN, 2011)

Neste ponto a aegoria se choca contra o simbolo e sua momentaneidade inerente, afinal, a

alegoria, como a videoarte, segundo Benjamin (2011, p.176), “transcorre numa sequéncia de
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momentos, em que a figuracdo das ideias em progressdo continua acompanha o fluxo do
tempo, dramaticamente movel, torrencial”.

“No campo da intuicdo aegoérica a imagem é fragmento”. “Para cada idela 0 momento
expressivo encontra uma verdadeira erupcdo de imagens, que espaha uma massa
verdadeiramente cadtica’. Ambas as afirmativas sobre a alegoria, (BENJAMIN, 2011),
encontram sentido também no universo contemporaneo das imagens em movimento, no qual a
videoarte se posiciona, ora marginamente, ora ocupando lugar de destaque. Desta forma, néo
téo pretensioso seria buscar na sensibilidade estilistica contemporénea tracos comuns que
aproximam a apreensdo das formas aegoéricas do periodo barroco as producdes artisticas

circunscritas a videoarte dentro do campo ampliado das artes contemporaneas.

Determinar a esséncia da criagdo artistica, a luz da referéncia benjaminiana da alegoria, €
novamente associar ao fragmento, altamente significativo, a ruina. “O que é comum as obras
desse periodo [Barroco] € acumular incessantemente fragmentos, sem um objetivo preciso, €,
na expectativa de um milagre, tomar 0s esteredtipos por uma potenciacdo da criatividade”
(BENJAMIN, 2011).

Assim, ao afirmar, no contexto da alegoria com valor artistico, que “significante ela o é
apenas nas estacOes da sua decadéncia’ (BENJAMIN, 2011), buscase o cerne da
contemplacdo do tipo alegorica, isto €, aguela relacionada a exposicdo mundana da historia

sob aformade enigma.

Um olhar sensivel aos enigmas desta forma de expresséo seria, desse modo, o0 ponto chave
para a compreensdo do fazer artistico alegorico. Sobre a manifestacdo do enigma na escrita
literaria alegdrica, afirmou BENJAMIN (2011): “Nenhuma escrita, parecia mais adequada do
gue esta escrita de enigmas, apenas acessivel aos eruditos, para encerrar no seu hermetismo as
maximas intrinsecamente politicas da auténtica sabedoria de vida’. Em certo sentido e em
carater historico, a videoarte também se valeu deste recurso, isto é, de uma linguagem de
multiplos sentidos e ambiguidades, e, por que ndo, da imprecisdo enigmética para conferir
valor artistico as obras individuais.

Buscar qualquer aproximacdo entre a linguagem “videoarte” e a “aegoria’, a partir da

interpretacdo desta por Walter Benjamin, no contexto do drama tragico alemdo (BENJAMIN,
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2011), e do olhar critico na contemporaneidade sobre aquela, a principio, sugere surpresa e
um cen&rio de divagacdo teoricafortuita.

Contudo, o sentido de tal aproximacéo encontra seu primeiro vestigio de significancia na
dimensdo da forma alegérica, como contraponto a0 simbolo®, e nd como uma retérica
ilustrativa através da imagem, mas expressao, como a linguagem. Sobre o simbolo, Benjamin

registrou:

O que mais chama a atencdo no uso do termo simbdlico € o fato de o
conceito, que remete de forma quase imperativa para a indissociabilidade de
forma e contetido, ser posto ao servico de uma eufemizagdo da impoténcia
filostfica que, por falta de témpora diaética, perde de vista o conteldo na
andlise forma e deixa cair a forma quando pratica uma estética dos
contetidos. (BENJAMIN, 2011)

O que o autor defende € justamente a busca de uma abordagem que inclua a alegoria em
detrimento do simbolo, ja que, segundo €ele, aintroducdo do conceito de simbolo distorcido na
estética “precedeu, sob a forma de um excesso romantico e contrario a vida, o deserto da
modernacriticade arte” (BENJAMIN, 2011).

A fundamentacdo historica desta nocéo remete a condicdo dialética da apoteose barroca,
notadamente nos estudos da aegoria no drama trégico alemdo. Esta, segundo o autor,

consuma-se na alternancia dos extremos.

A interioridade sem contrastes do Classicismo ndo desempenha qualquer papel, nesse
movimento excéntrico e dialético, e isso acontece porque os problemas da atualidade do
Barroco, que sdo de natureza politico-religiosa, ndo tinham tanto a ver com o individuo e sua
ética, mas mais com a sua comunidade religiosa. Simultaneamente, com o conceito profano
do simbolo, no Classicismo, emerge 0 Seu contraponto especulativo, o do alegorico.
(BENJAMIN, 1920)

68 O conceito de simbolo néo sera, no presente artigo, tratado com maior profundidade, em privilégio da conceituagdo do
termo alegoria, em Walter Benjamin, Origem do drama tragico alemé&o; edicdo e traducdo de Jodo Barrento. Belo Horizonte,
2011. Para uma maior compreensdo do termo por ele utilizado, sugere-se a leitura de Walter Benjamin, O conceito de critica

de arte no Romantismo alemao, Berna, 1920.
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Mas atribuir a alegoria lugar privilegiado apenas no ceio de sua criagdo literaria e artistica,
como marca de expressdo Unica e exclusivamente barroca, seria um deslize conceitua, ja
apontado anteriormente por outros autores da filosofia a critica poética. Assim, no campo da
poesia, GOETHE (1992), por exemplo, se referiu a alegoria como um procedimento (nota-se
a perspectiva ampla do termo) no qual o poeta procura o particular para chegar ao geral, onde
0 particular serve apenas como exemplo, como caso exemplar do geral. Na mesma linha,
Schopenhauer (SCHOPENHAUER apud BENJAMIN, 1892) discorre sobre o termo da
seguinte forma: “se o objeto de toda a arte € a comunicacdo daideia apreendida; se para, além
disso, € condenavel em arte tomar o conceito como ponto de partida, entdo ndo poderemos
aceitar que se faca de uma obra de arte expressdo de um conceito: mas esse € 0 caso da
alegoria’. Tem se ai uma importante distingdo, a saber, a distincdo entre uma imagem
alegorica e uma aegoria com vaor artistico, algo que se relacionaria na concepcao
benjaminiana a obra que tem como objetivo a expressdo de uma ideia e ndo de um conceito.
Em outras palavras, ndo é suficiente que uma alegoria “ suscite uma viva impressao na ama’
(BENJAMIN, 2011, p.172) para valer-se como obra de arte.

O que o autor pretende com tal argumentacdo €, essencialmente, sair do que ele proprio
chama de “circulo das defini¢es redutoras da forma de expressdo alegorica” (BENJAMIN,
2011, p.172), para um entendimento mais claro do termo, que compreende uma atitude e uma
dada esséncia, para além da relacdo convencional entre uma imagem significante e o seu
significado (apud YEATS, 1916, p.114).

Neste sentido, mais uma vez, o arttista Nam June Paik traz um bom retrato do caréter
enigmatico das pecas de videoarte, desde os primordios da sua criagdo. Tratase de
experimentos intrinsecamente ligados as novas descobertas tecnologicas e ao desafio de se
pensar a arte dentro de uma plataforma origina e permeada pelo culto ao objeto e a0 uso
“enigmatico” das imagens, em uma recém criada plataforma. Ou sgja, a possibilidade de se
criar e manipular artisticamente imagens a partir de uma camera de video portétil foi,
possivelmente, 0 principio da exploracdo artistica deste meio, antes associado aos meios de
comunicacdo de massa e suas linguagens pré-moldadas e atamente estereotipadas. A titulo
de exemplo, a peca TV-Buddha (1974) é considerada um enigmatico trabalho do artista, na
qual uma estatua sentada de Buda encara sua propria imagem em um circuito fechado de

televisdo.
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Figura 118 - Peca “TV-Buddha”, de Nan June Paik, em 1974. Fonte: <http://www.paikstudios.com/>

Neste contexto, com referéncia a0 TV-Budha, o sistema de endless loop, até entdo pouco
conhecido, trouxe consigo indagagtes em relagcdo ao papel das novas tecnologias no universo
das artes, a0 mesmo tempo em que provocou um efeito estético atraente para o publico da
época. Maistarde, os videoartistas se valeram de outros recursos, como agquel es produzidos a
partir de ferramentas de edicdo, ao acelerar (speed frame) ou desacelerar as imagens (slow

motion), para efeito de simples ilustragdo®.

Tais formas de composicdo de diferentes pecas de videoarte trazem a tona a natureza
fragmentéria e alegdrica das imagens como plano de fundo de sua andise enquanto forma
artistica.  Assim, ao privilegiar a coisa face a pessoa, 0 fragmentério frente a totalidade, a
funcéo alegorica, mais umavez, faz-se notar. Vale inserir, aqui, a percepcdo benjaminiana de
que, na alegoria, para cada ideia, 0 momento expressivo encontra uma verdadeira erupcéo de
imagens, que espalha uma massa verdadeiramente cattica de metéforas. Além disso, para o
autor, o fragmento e a ironia seriam, na obra de arte, uma forma metamorfoseada do
alegorico, pois, segundo €ele, “ndo devemos ver um mero acaso nesta relacdo do aegdrico com
o fragmentario, o desordenado e atravancado do gabinete do magico ou do laboratorio do

alquimista, que denotam, essencidmente, esta desordem no cenaio da aegorid

% O videoartista Rodrigo Minelli produziu, em 2000, o video Ping Pong que consistia em planos, detalhes de uma bola de ping
pong sobre a mesa, em diferentes velocidades, num mesmo plano, cujos efeitos, obtidos a partir de recursos de edigdo, a
época, conferiam autenticidade e criatividade a obra.
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(BENJAMIN, 2011). Sobre a alegoria encontrada na forma poética barroca, expos
BENJAMIN apud NOVALIS (op. cit.):

Poemas, belas sonoridades apenas, cheios de belas palavras, mas também
sem sentido nem conex&o — como fragmentos das mais diversas coisas. A
verdadeira poesia podera, quando muito, ter um sentido aleg6rico geral e
exercer um efeito indireto [...] Por isso, anatureza é pura poesia—tal como o
gabinete de um mégico, de um fisico, um quarto de crianga, um s6tdo
assombrado ou um quarto de arrumos. (NOVALIS [Obrag], op. cit., p.5)

Em outros termos, “[a aegoria] € percebida na medida em que ndo personifica 0 mundo das
coisas, mas confere uma forma mais imponente as coisas, vestindo-as de personagens’
BENJAMIN apud HUBSCHER (op.cit) atribui, na escrita figurativa do Barroco, o

desnudamento das coisas sensiveis:

O abrir dos olhos que a pintura barroca transforma  num esquema total mente
independente da situagdo que lhe serve de pretexto’, tra e desvaloriza as
coisas de forma inconcebivel. A fungdo da escrita figurativa do Barroco ndo
é tanto o desvelamento das coisas sensivels, mas mais 0 seu desnudamento.
O autor de emblemas néo da a esséncia ‘ por detras daimagem’. Ele arrastaa
esséncia dessa imagem e colocaa diante dela sob a forma de escrita
(BENJAMIN, apud HUBSCHER, op.cit)

Faz-se, contudo, necessario apontar a distincdo entre as alegorias em periodos historicos
distintos, isto &, evidenciar, a0 menos, a existéncia de uma alegoria moderna em distin¢éo a
alegoria medieval, barroca, até chegar a presumida alegoria pds-moderna ou contemporanea.
Com referéncia as duas primeiras, BENJAMIN (2011, p.178) discorre:

E certo que existe um nexo definivel e essencial entre as duas [alegoria
moderna e medieval], e esse sera um dos aspectos mais significativos deste
estudo. Mas essa conexdo sO se da em termo de contetdos quando se
distingue, enquanto constante, das variantes histéricas [...]. Se os artistas e
pensadores do Classicismo ndo se ocuparam daquilo que |hes parecia pura
caricatura, ja alguns postulados da estética [neokantiana] ddo uma ideia do
calor da controvérsia. (BENJAMIN, 2011, p.1884)

Se, por um lado, afirma-se que a alegoria apresenta distingdes nos diversos movimentos e

periodos historicos, por outro, reitera-se que ha uma conexdo entre elas que independe das
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variantes historicas. a ambiguidade, a plurivaléncia de sentidos. Este seria o trago essencia da
alegoria.

A aegoria, 0 Barroco, orgulham-se precisamente desta riqueza de
significados. [...] Diz-se da aegoria que ela € sempre uma transgressao das
fronteiras do outro género, que nela é manifesta uma intrusdo das artes
plasticas na esfera de representacdo das artes “discursivas’. [...] Na
penetracdo, a frio, das mais diversas formas de expressdo humanas por
pensamentos autocréticos..., 0 sentimento e a compreensdo artisticos séo
desviados e violentados. E o que faz a aegoria no campo das “artes
plésticas’. (COHEN,1912)

Em linguagem figurada, COHEN (1912, p.305), designa “a sua intromissdo [da alegorial
como uma perturbacéo grosseira da paz e da ordem no campo da normatividade artistica. [...]
E, apesar disso, ela nunca esteve ausente deste campo, e 0s maiores artistas Ihe dedicaram
grandes obras’ (apud HORST, 1912).

Para uma melhor compreensdo desta mudanca perceptiva da videoarte, enquanto forma
alegorica com valor artistico, torna-se elementar colocéla como objeto da critica filoséfica.
A partir desta, tem-se que a funcdo da forma artistica— e o drama trégico, no Barroco, como a
videoarte, na contemporaneidade, sdo algumas dessas formas — consiste em transformar em
contetdos de verdade fil 0soficos os contetidos histéricos objetivos que estéo na base de toda a
obra de arte significativa. Neste sentido, vale enaltecer a citagdo de BENJAMIN (2011,
p.259):

Esta transformac&o dos contelidos objetivos em contelidos de verdade torna
o enfraguecimento da capacidade de repercussdo, manifesto no decréscimo
do fascinio original da obra ao longo de decénios, no fundamento de um
renascer em que toda beleza efémera desaparece completamente e a obra
como que se afirma enquanto ruina. Na construcdo alegorica [do drama
tragico barroco] revelam-se, desde o inicio, essas formas-escombros da obra
deartesalva. (BENJAMIN, 2011, p.260)

Em ambos os lados, seja na alegoria barroca ou ha contemporénea, a significacdo nédo esta
livre de uma diaética correspondente que extrapola a “autossuficiéncia indiferente que
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encontramos na intencdo, aparentemente afim, do signo’” (BENJAMIN, 2011, p.176).
Assim, a funcdo da filosofia de criar contelidos de verdade, a partir de contelidos materiais
histéricos, exige que a sensibilidade estilistica contemporanea contemple os elementos com os

guais, um aum, se constréi a novatotalidade.

Conceito e estrutura sdo aguns dos elementos fundamentais a serem considerados na
configuragdo desta “paisagem de ruinas’, na qual, “para resistir a queda na contemplacdo
absorta, o alegorico tem de encontrar formas sempre novas e surpreendentes’ (BENJAMIN,
2011).

Nesta visdo, que alude novamente ao cardter enigmético e secreto do efeito grotesco, sO esta
alegoria, para Benjamin, ensina o artista a “inventar”, e € isso que o coloca ao nivel do poeta.
Por fim, se a videoarte é aceita como metamorfose do alegorico, em tempos atuais, justo € a
colocacdo do filésofo de que as aegorias envelhecem, porque da sua esséncia faz parte o
desconcertante. Assim, enquanto na construcdo alegorica as coisas olham para nos, sob a
forma de fragmentos, de volta ao universo da videoarte, isto equivale adizer que, ao lidar com
fragmentos de ideias e imagens, ruidos e pecas sonoras de natureza igua mente fragmentaria;
ademais, ao convergir linguagens diversas, das artes plasticas, da fotografia ou dos proprios
meios de comunicacdo de massa, quanto mais 0 desenvolvimento das artes digitais

contemporaneas, tanto mais cresce a opacidade desta expressao.

" para uma elucidagéo pertinente de conceitos semiéticos relacionados & teoria da iconicidade, ver SONESSON, G. Pictorial
concepts.Inquiries into the semiotic heritage and its relevance for the analysis of the visual world.Lund: Aris/Lund University
Press, 1989.
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3.1 — Procedimentos alegoricos e elementos configurativos

da pré a pos-modernidade
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Considerac0es finais

Concluo este trabalho de forma breve, na simples evidéncia de um resgate a0 escopo e
vislumbre da videoarte enquanto objeto conceitual privilegiado, circunscrito aos espacos de
apreensdo tedrica de pensadores como Benjamin e Dubois. Em sintese, conforme
apresentado, no primeiro, a videoarte configura-se como figura aegdrica contemporéanea,
inserida no intercruzamento das trés linhas evolutivas a que se refere — técnica, efeitos e
transformacdes sociais. No segundo, ela se revela como indice desta passagem, onde ocorre a
transferéncia de dispositivos e elementos migratérios, no qua “o cine vai para 0 museu € o
mundo da arte contemporanea se volta ao cine”. Como profere Dubois, ha, contudo, , muitos
problemas de expressdo, de denominacéo e de forcas simbdlicas neste espaco fluido, os quais
merecem devida atencéo e estudos futuros. Desse modo, as ideias e proposi ¢oes presentes em
ambos 0s pesguisadores, e expostas nesta pesquisa, hada mais que reiteram o quadro alegérico
da videoarte, enquanto “arte multipla’ (MACIEL, 2009), cujas remanéncias —ainda —

persistem nesse espaco de intersecdo entre o cine e as artes contemporaneas.

Cabe-me, finalmente, propor, como reflexéo para trabalhos futuros, a necessidade de uma
melhor compreensdo dos impactos trazidos pelos novos meios, sobretudo pela internet, no
campo das artes, na contemporaneidade. Dentre algumas perguntas-chave, destacaria em
termos benjaminianos:. afinal, como as midias digitais se estabelecem como técnica no campo
das artes? Quais os efeitos produzidos que ja eram existentes em préticas artisticas
predecessoras? Que tipo de transformagdes sociais da atualidade interfere no processo de

recepcao e percepcao da arte contemporanea?

Para confrontar tais indagacgfes, o caminho investigativo que proponho seria justamente o de
uma maior interface dos estudos contemporaneas das artes com 0 universo da teoria
comunicacional, ou sga, que os estudos da midia e da comunicacdo se fagcam presentes aqui
para o melhor entendimento dos impactos trazidos pelos novos meios e, por outro lado, que
tal area também incorpore o estudo das préticas artisticas como premissa para a compreensao
deste intercruzamento de correntes ou “campo de intersecdo” (DUBOIS, 2004). Talvez sga
mesmo 0 caminho oportunamente apontado por André Parente, ao abordar a necessidade das
formas do audiovisual de incorporarem a experimentacéo imageética, nos trés diferentes niveis

do dispositivo — entendido, por ele, conforme andlise foucaultiana, isto €, dispositivo como
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conjunto heterogéneo de discursos, a conexao entre tais elementos e, finalmente, a forma
discursiva resultante desta conexdo de el ementos heterogéneos. Este interesse de Parente pela
questdo da imagem evoca justamente o que aqui proponho, ou sga, pensar o dispositivo,
incorporando-se, fundamentalmente, a discusséo do pensar o espectador. 1sso, reitero, dentro
deste espaco de intersecdo entre o cine e as artes contemporaneas, onde a videoarte possa ser
vista ndo mais como objeto “perdido” nos campos multiplos e hibridizados da Ultima, mas que
permita sua leitura, além de um processo, como a prépria passagem de um lado a outro, e em

viadupla.
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APENDICE 1 - IMAGENS
Referéncias gerais das obras citadas no texto

EDER SANTOS

Brasil, 1950

VIDEOARTE

Figura 1. Framed by Curtains Figura 2. Framed by Curtains
Framed by Curtains, 1999

Video (color, sound), 11:19 min
Fonte: Vimeo

Figura 3. Framed by Curtains
-

Figura 4. Janaubg

Janauba, 1993
Video (color, sound), 17:40 min
Fonte: Fonte: Vimeo



Figura 5. Nao Vou Africa Porque Tenho Figura 6. Europa em 5 minutos
Nao Vou Africa Porque Tenho (I Cannot Go to Africa Because | Europa em 5 minutos, 1986
Am on Duty), 1990 Super-8 e locugéo (color, sound), 5:00 min
Video (color, sound), 7:57 min Criagéo Coletiva Emvideo
Figura 7. Intriguing People Figura 8. Mentiras & Humilhacoes
Intriguing People (Enredando As Pessoas), 1995 Mentiras & Humilhacoes (Lies & Humiliations),
Video (color, sound), 70 min 1988
Fonte: Fonte: Vimeo Video (color, sound), 3:54 min

Fonte: Fonte: Vimeo

Figura 9. Neptune’s Choice Figura 10. This Nervous Thing
Neptune's Choice, 2003 This Nervous Thing, 1991
Video (color, sound), 15:22 min Video (color, sound), 15:26 min

Fonte: Fonte: Vimeo Fonte: Fonte: Vimeo



Figura 11. Rito & Expressao
Rito & Expresséo, 1990

Video (color, sound)
Fonte: Fonte: Vimeo

Figura 13. Uakiti
Uakiti-BOLERO, 1987

Video (color, sound), 6:49 min
Fonte: Vimeo

Figura 15. Contos da Meia Noite

Figura 12. Projeto Apollo
Projeto Apollo, 2000

Video (color, sound), 4:00 min
Fonte: Vimeo

Figura 14. Tumitinhas
Tumitinhas, 1998

Video (color, sound), 4:15 min
Fonte: Vimeo

Figura 16. Contos da Meia Noite

A Medalia, Contos da Meia Noite, 2003
Video/TV (color, sound)
Fonte: Vimeo



Figura 18. Deserto Azul

Figura 20. Deserto Azul

Figura 17. Deserto Azul

Figura 19. Deserto Azul

Figura 21. Deserto Azul

Deserto Azul, 2012
Filme (color, sound)
Fonte: Vimeo



INSTALACOES

Figura 22. ABAOAQUO

Figura 24. ABAOAQUO

Figura 26. ABAOAQUO

Figura 23. ABAOAQUO

Figura 25. ABAOAQUO

Figura 27. ABAOAQUO
ABAOAQUO, Madrid, 2008

Videoinstalagéo Site-specific
Fonte: Vimeo



Figura 28. Atras do Porto tem uma Cidade

Figura 29. Atras do Porto tem uma Cidade Figura 30. Atras do Porto tem uma Cidade
Atras do Porto tem uma Cidade, Vitoria, 2010

Videoinstalagéo, Museo da Vale

Fonte: Vimeo

Figura 31. Call Waiting Figura 32. Call Waiting



Figura 34. Call Waiting

Figura 33. Call Waiting

Figura 35. Call Waiting
Call Waiting, Sao Paulo, 2008
Videoinstalac&o, Galeria Brito Cimino

Musica de Stephen Vitiello
Fonte: Vimeo



Figura 37. Dogville

Figura 36.

Dogville

Figura 38. Dogville
Dogville, Rio de Janeiro, 2011

Videoinstalacéo, Oi Futuro Ipanema
Fonte: Vimeo

Figura 40. Embaixadas



Figura 41. Embaixadas

Figura 43. Cascade

Figura 45. Cascade

Figura 42. Embaixadas

Embaixadas, Brasilia, 2010
Videoinstalacdo, CCBB
Fonte: Vimeo

Figura 44. Cascade

Figura 46. Cascade
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Figura 47. Cascade

Cascade, Belo Horizonte, 2012
Videoinstalacéo, Galeria Celma Albuquerque
Fonte: Vimeo

Figura 49. Galeria das Almas

Figura 48. Galeria das Almas

Galeria das Almas, Brasilia, 2009
Videoinstalacdo, CCBB
Fonte: Vimeo

Figura 50. Galeria das Almas



Figura 51. Julgamento de Paris 3D

Figura 53. Julgamento de Paris 3D
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Figura 52. Julgamento de Paris 3D

Figura 54. Julgamento de Paris 3D

Figura 55. Julgamento de Paris 3D
Julgamento de Paris 3D, Sao Paulo, 2012

Videoinstalacdo, Masp
Fonte: Vimeo



Figura 56. Low Pressure

Figura 59. Mentiras e Humilhagbes

Figura 58. Low Pressure
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Figura 57. Low Pressure

Low Pressure, Belo Horizonte, 2012
Videoinstala¢&o, Minas Trend Preview
Fonte: Vimeo

Figura 60. Mentiras e Humilhagdes
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Figura 61. Mentiras e Humilhag6es

Mentiras e Humilhacdes, Salvador, 2010
Videoinstalacéo, Palacio da Aclamagéo
Fonte: Vimeo

Figura 62. The House of Floating Signs Figura 63. The House of Floating Signs

Figura 65. The House of Floating Signs

Figura 64. The House of Floating Signs

The House of Floating Signs, Turin, 2005
Videoinstalagé@o, Share Festival AB+



Figura 66. No Cars Go

ALIGUIERO BOETTI

ltaly, 1940

Figura 69. Game Plan

Figura 68. No Cars Go
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Figura 67. No Cars Go

No Cars Go, S&o Paulo, 2007
Videoinstalag&o multimidia/performance
Fonte: Vimeo

Figura 70. Game Plan
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Figura 71. Game Plan

Game Plan, 1977

Embroidered on Tissue
Fonte: MoMA Hall

ANDRE PARENTE

Rio de Janeiro

Figura 72. Visorama

Figura 73. Visorama
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Figura 74. Visorama

Visorama, Rio de Janeiro, 2007
Instalagédo, Oi Futuro
Fonte: Oi Futuro

ANDREA FRASER

Montana, 1965

Figura 75. Super Theory Woman Figura 76. Super Theory Woman



Figura 78. May | Help You

Figura 77. Super Theory Woman
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Super Theory Woman, 2001
Videoinstalagédo
Fonte: Media Gallery MoOMA

Figura 79. May | Help You

May | Help You, 1991
Video (color, sound), 20:00 min
Fonte: Media Gallery MOMA
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ARTUR VERSIANI

Belo Horizonte, 1978

Figura 80. Automatas Celulares EletroacuUsticos Figura 81. Information Gap

Figura 82. Automatas Celulares Eletroacusticos

Automatas Celulares Eletroacusticos, Brasilia,2011
Instalagdo, CAL
Fonte: Artista
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BETH B

Estados Unidos, 1955

Figura 83. The Dominatrix Sleeps Tonight

Figura 84. The Dominatrix Sleeps Tonight Figura 85. The Dominatrix Sleeps Tonight
The Dominatrix Sleeps Tonight, 1984

Video (color, sound), 3:36 min
Fonte: Media Gallery MOMA
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BILL VIOLA

American, 1951

Figura 86. Reasons for knocking at an Empty

Reasons for knocking at an Empty, 1983
Video (black and white, sound), 19:11 min
Fonte: Media Gallery MoMA

DEIMANTAS NARKEVICIUS

Lithuania, 1964

Figura 87. Once in the XX Century Figura 88. Once in the XX Century
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Once in the XX Century, 2004
Video (color, sound), 8:00 min
Fonte: Media Gallery MOMA

DIETER ROTH

Suiga, 1930

Figura 89. Solo Scenes Figura 90. Solo Scenes

Figura 91. Solo Scenes
Solo Scenes, 1998

Monitors with digitalized videos
Fonte: Galery 1, MOMA
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GARY HILL

California, 1951

Figura 92. Incidence of Catatrosphe

Incidence of Catatrosphe, 1987
Video (color, sound), 43:51 min
Fonte: Media Gallery MoOMA

Figura 93. Inasmuch as It Is Always Already Taking Place
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Inasmuch as It Is Always Already Taking Place, 1990
Video (color, sound)
Fonte: Media Gallery MoOMA

HELIO OITICICA

Rio de Janeiro, 1937

Figura 94. Cosmococa

Figura 95. Cosmococa

Figura 96. Cosmococa

Cosmococa, Belo Horizonte, 1973
Instalagéo, Inhotim
Fonte: Inhotim
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ION GRIGORESCU

Romenia, 1945

Figura 99. Boxing

Boxing, 1977
8mm em DVD (black and white, sound), 2:44 min
Fonte: Media Gallery MoMA

LYNN HERSHMAN LEESON

Ohio, 1941

Figura 100.Lynn Turning into Roberta Figura 101.Lynn Turning into Roberta

Lynn Turning into Roberta, 1978
16mm transferred to Video (color, silent), 5:30 min
Fonte: Media Gallery MoMA



MARTHA ROSLER

New York, 1943

Figura 102.Martha Roster Reads Vogue

NAM JUNE PAIK

Korean, 1932

Figura 104.Untitled
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Figura 103.Martha Roster Reads Vogue
Martha Roster Reads Vogue, 1981

Video (color, sound), 23:45 min
Fonte: Media Gallery MoOMA

Untitled, 1993
Videoinstalagédo
Fonte: Media Gallery MOMA



RAFAEL FRANCA

Porto Alegre, 1957

Figura 105.Without Fear of Vertigo

SANJA IVEKOVIC
Zagreb, 1949

Figura 107.Instruction Number 1
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Figura 106.Without Fear of Vertigo

Without Fear of Vertigo, 1987
Video (black & white and color, sound), 10:00 min
Fonte: Media Gallery MoOMA

Figura 108.Instrucﬁ6n Number 1
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Figura 09.Instruction Number 1

Instruction Number 1, 1976
Video (black and white, sound), 5:59 min
Fonte: Media Gallery MOMA
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SHARON HAYES

EUA, 1948

Figura 110.The Interpreter Project
Figura 111.The Interpreter Project

Figura 112.The Interpreter Project

The Interpreter Project, 2001
Video (color, sound), 4x60 min
Fonte: Media Gallery MOMA



STEVE MCQUEEN

Inglaterra, 1969

Figura 113.Deadpan

VALIE EXPORT

Austria, 1940

Figura 115.Body Tape
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Figura 114.Deadpan

Deadpan, 1997
16mm para Video (black and white, silent), 4:35 min
Fonte: Media Gallery MoOMA

Figura 116.Body Tape

Body Tape, 1970
Video (black and white, sound), 4:03 min
Fonte: Media Gallery MoOMA
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APENDICE 2 — VIDEOBRASIL

Um recorte histérico e conceitual do festival de videoarte -

arte eletronica - arte contemporanea

Ao completar exatas trés décadas de existéncia, valho-me do panorama historico do Festiva
Internacional de Arte Contemporanea SESC_Videobrasil, 0 maior e mais antigo do género no
Brasil, para observar a passagem da criacdo em video a videoarte, até chegar a chamada arte

eletronica e, finalmente, ser incorporada no universo abrangente das artes contemporaneas.

De acordo com artistas e curadores envolvidos nesse Festival, as fusdes e hibridagbes vindas
das inUmeras sobreposicdes de suportes e técnicas fazem da imagem eletronica e das
produgdes interativas um campo aberto, conflituoso e dindmico, na medida em que revelam as
inquietagdes de uma geracdo de artistas diante dos problemas contemporaneos. “A memaria
rearticula-se nos registros filmicos retomados pelo ambiente eletrdnico, as imagens, quase
lapidadas, buscam uma atualizacdo do passado” (FESTIVAL, 2001).

Essa grande dlvida, esse mapa pouco preciso nos coloca questes
fundamentais. N&o ha fronteiras e ndo ha formatos privilegiados, todos se
misturam e se langcam em territorios movedicos que parecem estar mais
aptos a mostrar a complexidade deste novo século. A experimentacdo com a
imagem e com as questdes mais centrais das midias interativas, como a
propria interatividade, a convergéncia dos meios e a exploragdo das
fronteiras dissolutas. (FESTIVAL, 2001)
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Figura 119 - Still frame vinheta 13° Festival Internacional de Arte Eletrdnica Videobrasil, Sesc Sdo Paulo, 2001

Neste contexto, convém registrar uma sucinta historiografia deste Festival, o qual seiniciaem
1983, época em que o video ainda era um suporte relativamente novo e desafiador para
artistas de todo o mundo, fascinados com as novas e ainda inexploradas possibilidades. Essas
descobertas caracterizaram o | Festival de Video Brasil. A primeira edi¢cdo do Festival teve
carater pioneiro: foi um dos primeiros eventos no Brasil a abrir espaco para o0 entdo novo
meio. Na mostra foram apresentados videos, performances, instalagdes e uma feira de novas
tecnologias, com computadores, teletexto e videogames. O tom gera era de critica ao
monopolio da TV aberta, terreno até entdo fechado a nova arte. O video ainda buscava

um canal de exibicdo coerente com 0 que se anunciava como uma nova linguagem.

A segunda edicdo do Festival aconteceu no ano seguinte um momento de particular
efervescéncia no pais, que vivia a transicdo de uma longa ditadura militar para o regime
democrético. O evento contou com a participacdo de produtoras independentes como Olhar
Eletronico, TVDO, Telecine Maruin e Videoverso, criadoras de uma linguagem inovadora
que comegava a conquistar publico e a articular uma aproximagdo com a TV. O video
buscava atravessar a barreira aparentemente fechada dos canais de televisdo.
Internacionalmente as obras exploravam as possibilidades técnicas do meio, com uma maior
reflexdo em torno da criacdo de uma linguagem propria. A denominagéo de ambos, 11 e 11l
Festival foi a mesma: Festival Fotoptica- MIS de Video BRASIL, sendo a grande premiacéo
do ultimo a experiénciade TV comunitaria“TV Viva’, da cidade do Recife. Uma mostra de
holografiafoi incluida nesta edicéo.
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Em 1986, em sua quarta edicdo, o Festival ja estava plenamente incorporado ao calendério de
eventos de arte do pais e consolidava-se como espaco fundamental para a exibicdo de videos.
Videos experimentais e documentarios foram os principais destaques (ocupando assim um
posto em que previamente dominava a ficcao), em producdes coerentes com a tendéncia
internacional da época. A premiacao passou a ser dividida segundo duas categorias: VHS e U-
Matic. O progressivo amadurecimento e a especidizacdo da producéo de video se refletiram
na quinta edicéo do Festival, em 1987.Categorias técnicas foram incluidas na premiacéo, em
que tiveram destague videos experimentais e documentarios. As produtoras independentes,
que entdo j& vendiam trabalhos para TVs comerciais, apresentaram uma selecdo de seus
programas, mostrando o inicio de uma contaminacdo da TV pela nova linguagem. A

programacao paralela trouxe ao pais obras dos Estados Unidos e da Europa.

De acordo com a sua curadoria, na sexta edicdo do Festival (1988), ja era notavel a maior
qualidade dos inscritos e o fortalecimento de experiéncias que juntavam video e misica. A
TV Cultura criou o inovador “Videojorna”, sendo a primeira vez que uma emissora fez uma
cobertura ao vivo e exibiu os premiados em sua grade. Pela primeira vez também o Festival
recebeu convidados internacionais. Convénios com outros centros de midia premiaram 0s
vencedores da mostra competitiva com bolsas de estudos. Ja a sétima edi¢do, no ano seguinte,
recebeu convidados de algumas das principais institui¢des de producéo e difusdo no mundo,
se afirmando como polo de contato entre distribuidores, exibidores e canais de televisdo. O
crescimento e a consolidagdo do Festival no Brasil também tornaram possivel uma
aproximagdo progressiva com centros de arte eletronica de diferentes paises. Os intercambios
se tornaram cada vez mais frequentes e o Festival avancou rumo a sua penetracdo

internacional .

Em 1990, a oitava edicdo do Festival confirmou sua tendéncia a internacionalizagdo,
passando-se a chamar 8th Fotdptica International Video Festival, com trabalhos da América
Latina, da Africa e da Oceania. A mostra paralela comegou também uma nova fase, com a
inclusdo de duas videoinstal acOes internacionais. A consolidacéo do carédter internacional do
Festival foi acompanhada também de novas tendéncias da producéo el etrénica. Gradua mente,
o foco foi transferido para uma aproximagdo com o circuito das artes. Dois anos mais tarde, a
nona edicéo do Festival representou um ponto de transicdo.A mostra passou a ser bienal e
afirmou-se definitivamente como um evento de arte el etrénica, o primeiro com tal escala no

pais. Em 1994, a poesia audiovisual foi o tema da décima edicdo do Festival, que, dém da



33

mostra competitiva, apresentou um panorama com artistas de diferentes partes do mundo. O
evento ganhou novo nome, passando a se chamar Festival Internacional de Arte Eletronica. A
escolha do tema foi um reflexo dos proprios rumos da producéo eletrénica no Brasil e em
outros paises, com um crescente interesse na exploracdo artistica de novos suportes. Coerente
com atendéncia, o Festival aboliu as categorias de ficgdo e linguagem televisual, voltando-se
para a videoarte, os documentarios e as animagdes. A partir desta edicéo, o Festival passou a

ter aduracéo de um més, sendo visitado por um publico recorde.

A décima primeira edicdo (1996) presta uma homenagem a Nam June Paik', onde
comemoram as trés décadas da videoarte. Na ocasido, o festival reiterava sua vocagdo de
incentivador de performances e a relacdo do video com a arte, especialmente a poesia, a
instalacdo e a pintura, passou a dominar a producéo, inicialmente ligada a televisdo e ao
cinema.Foi criado o VIDEOBRASIL Cyberspace, que dava acesso a consulta de videos e
também a projetos desenvolvidos para a ainda incipiente internet.

Em 1998, atento as novas experiéncias surgidas nos anos 90, o XII Festival VIDEOBRASIL
Internacional de Arte Eletrénica abriu a mostra competitiva a novos suportes, como os CD-
ROOMSs. Enquanto em seus primeiros anos, o Festival cumpriu seu papel como articulador de
uma intensa troca de informacdo entre produtores, exibidores e pioneiros, na décima segunda
edicdo, ele ganhou cada vez mais forca como difusor e formador de um publico voltado paraa
arte eletrénica. A obra do americano Gary Hill foi o alvo de uma retrospectiva em 2001, onde
fluxos, fusbes e hibridizagOes estiveram no centro desta edi¢do do Festival. Apresentou-se
ainda nesta 132 edicdo uma amostra das investidas artisticas em meios como CD-ROMs e a
internet, incluidos numa das categorias da mostra competitiva. Em 2003, a décima quarta
edicdo realizou uma retrospectiva dos 30 anos de criagdo nacional em video, com curadoria de
Arlindo Machado, e celebrou os 20 anos do VIDEOBRASIL - Festival Internaciona de Arte
Eletronica, internacionalmente reconhecido como o grande foco de convergéncia da producéo
do chamado circuito sul. A mostra teve como tema “Deslocamentos’, fendmeno que permeia
avida contemporanea. A partir desta edicéo, as obras em video e em novas midias passaram a
competir numa Unica categoria. A performance foi o tema central do Festival em 2005, que
teve programacao estendida para trés semanas e dividiu a mostra competitiva Panoramas do

'Coincidentemente esta foi,segundo registros,a (ltima participacdo de Paik em um evento do género, exatamente no

“aniversério” de 30 anos da videoarte, por ele “oficialmente” inaugurada. No mesmo ano, Paik morre apés um derrame.
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Sul em trés eixos. Estado da Arte (voltado a producéo de artistas consagrados), Investigactes
Contemporaneas (pesquisa) e Novos Vetores (artistas emergentes). Um publico de 15 mil
pessoas assistiu a0 Festival nesse ano. As hibridizagdes da imagem contemporanea e as
narrativas multiplas foram tema de debate nos Seminérios VIDEOBRASIL em 2007. O
experimentalismo que atravessa a histéria do audiovisual, aproximando cinema, video e arte,
serviu de eixo tematico a 162 edicdo do Festival, qgue homenageou o cléssico filme Limite
(1940), de Mario Peixoto, e registrou um publico de 20 mil pessoas. Por fim, 0 17° Festival
assinala em 2011 uma ampliag&o no escopo do projeto e torna-se o primeiro festival de arte
contemporénea do pais. Agora batizado Festival Internacional de Arte Contemporanea
VIDEOBRASIL, passa a abrigar outras experiéncias artisticas, como instalacles,
performances, livros de artista, fotografia e pintura. A préoxima edicdo, 18° Festival
Internacional de Arte ContemporaneaSESC_Videobrasil, serérealizada a partir de outubro de
2013, celebrando trinta anos de existéncia do Festival.

Vejamos a seguir uma tabela® com informacdes adicionais sobre os artistas participantes:

1983 | Festival de Video A mostra competitiva contou com 35 videos, grande parte dos
Brasil quais documentérios. O trabalho vencedor, do diretor de teatro
José Celso Martinez Correa, falava sobre o uso do video por

pessoas ligadas a teatro e a artes plasticas.

1984 Il Festival Fotéptica- Videos single-channel de Nam June Paik, pioneiro internacional
MIS de Video BRASIL da arte eletronica, foram apresentados na mostra paralela, que
incluiu ainda instalacGes, palestras e feira de patrocinadores e
produtores. Os premiados no Festival fizeram parte de uma
primeira selecao itinerante, levada para o Rio de Janeiro.

1985 Il Festival Fotoptica  Nasce a Videoteca Videobrasil, colecdo que mais tarde reuniria
VIDEOBRASIL milhares de titulos.

1986 IV Festival Fotoptica O Festival apresentou a mais vasta programacao paralela até
VIDEOBRASIL entdo reunida, com artistas da Alemanha, do Canada, da Franca

e da Inglaterra, além de 80 produg¢des dos Estados Unidos. O

museu foi literalmente embrulhado pelo artista José Roberto

Aguillar, numa performance que homenageava o artista bulgaro

*Tab. 1 — Histdrico Festival Internacional de Arte Contemporanea SESC_Videobrasil, de 1983 a 2011. Informacdes

disponiveis em <http://site.videobrasil.org.br/>




1987

1988

1989

1990

1992

1994

V Festival Fotoptica
VIDEOBRASIL

VI Festival Fotoptica
VIDEOBRASIL

VIl Festival Fotéptica
VIDEOBRASIL

8th Fotdptica
International Video
Festival

9° Festival
Internacional
VIDEOBRASIL

10° VIDEOBRASIL
Festival Internacional
de Arte Eletronica
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Christo.

Como destaque, ocorreu a apresentacdo de “Uakti”, do
videoartista mineiro Eder Santos, que nos anos seguintes se
tornaria um dos mais importantes representantes da arte
eletrbnica no pais. No clipe, de pouco mais de seis minutos,
musicos do grupo homénimo se misturam a ornamentos de um
aquario, num trabalho precursor em que se encontram textura
visual, musicalidade e interatividade da  camera.

Foi exibido “Juliette”, dirigido por Sandra Kogut com musica do
performético Fausto Fawcett. Na mostra competitiva, o vencedor
foi o documentario “Duelo de deuses”, focado no fendmeno da
“telefé” e dos “bispos eletrénicos”, que continuaria a se fortalecer
pelo mundo. O curador Daniel Minaham, do centro de midia The
Kitchen, de Nova York, trouxe para a mostra paralela duas
selecdes especiais. A videoartista americana Aisha Quinn foi
tema de uma retrospectiva no Festival.

Algumas das principais instituicbes de producdo e difusédo
mundiais participaram do VIl Festival: Pierre Bongiovanni, do
Centre International de Création Vidéo de Montbéliard (Franca),
Sandra Lischi, do festival Ondavideo (Italia), Rod Stoneman, do
Channel 4 (Inglaterra), John Wiver, da produtora inglesa
llluminations, Tom Van Vliet, curador e diretor do festival
holandés World Wide Video Festival, e Jean-Paul Treffois, da
Radio e Televisao Belga da Comunidade Francesa.

Da Alemanha foi trazida “As if memories could deceive me”, de
Marcel Odenbach. Da Franca, “The no way buster project”, de
Dominik Barbier e Cathy Vogan. No Brasil, os criadores ja
mostravam maturidade, configurando uma primeira geracéo
firmemente inserida no circuito internacional: Sandra Kogut, Eder
Santos, Marcelo Machado, Roberto Berliner e Renato Barbieri.

O Festival trouxe ao Brasil retrospectivas de dois dos mais
importantes nomes da cena eletrdnica aquela época: 0 americano
Bill Viola e o italiano Gianni Toti. Entre o0s convidados
internacionais estiveram a alemad Barbara Hammann, que
apresentou uma instalagdo, e o francés Jérébme Lefdup,
responsavel por um workshop.

Nesta edicdo, a mostra competitiva tornou-se mais abrangente e
foi aberta a participantes de todo o hemisfério sul. Instalacdes e
performances de nomes como o brasileiro Marcelo Tas, o francés
Robert Cahen, o holandés Jap de Jonge e a americana Rita
Myers também ocuparam o SESC Pompéia.



1996

1998

2001

2003

2005

2007

2011

11° VIDEOBRASIL
Festival Internacional
de Arte Eletronica

XII Festival
VIDEOBRASIL
Internacional de Arte
Eletrénica
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O evento também reiterava sua vocacdo de incentivador de
performances, como as apresentadas por Eder Santos e Paulo
Santos, Stephen Vitiello e Steina Vasulka, Isabelle Choinniere e
Marcondes Dourado. O artista homenageado foi Nam June
Paik (Coréia do Sul).

O intercambio internacional se manteve forte, com importantes
convidados como o italiano Fabrizio Plessi, que produziu aqui a
instalacdo inédita “Deposito del arte”. Além dele, tiveram
destaque performances da dupla francesa Lafdup & Lafdup, do
grupo inglés Antirom e dos grupos brasileiros Chelpa Ferro e
Tetine.

O americano Gary Hill, autor de uma obra sempre atual em que
palavra e imagem se confrontam para criar novos sentidos,
ganhou uma retrospectiva e apresentou uma performance que
remetia a infancia e a fantasias (“Remembering Paralinguay”).
Ainda entre os convidados internacionais, o poeta e videoartista
italiano Gianni Toti trouxe obras sobre a identidade latino-
americana. Artista homenageado:Rafael Franc¢a (Brasil)

Artistas da América Latina, da Africa, do Caribe, do Oriente
Médio, do Sudeste Asiatico, da Oceania e da Europa do Leste
participaram do evento, pela primeira vez concentrado em obras
do sul geopolitico das artes. Artista homenageado:Waly Saloméao
(Brasil)

Foram apresentadas retrospectivas histdricas de performance e
da producdo do centro nova-iorquino de midia The Kitchen, do
World Wide Video Festival holandés, e nove performances ao
Vivo, realizadas pelos brasileiros Chelpa Ferro,
feitoaméos/F.A.Q., Frente 3 de Fevereiro, Marco Paulo Rolla,
Eder Santos e Detanico Lain, pela alema-queniana Ingrid
Mwangi, pela indonésia Melati Suryodarmo e pela norte-
americana Coco Fusco.Artista homenageada:Marina Abramovic
(Sérvia)

Marcel Odenbach, artista alemao pioneiro do videoarte, teve suas
obras instalativas objetos de uma grande retrospectiva, como os
filmes de Kenneth Anger, um dos fundadores do cinema marginal
norte-americano. Os brasileiros Eder Santos, Detanico e Lain, e
Arthur Omar mostraram obras inéditas no Festival, que dedicou
ciclos aos filmes de Carlos Adriano e Edgard Navarro.

101 artistas da América Latina, Africa, Leste Europeu, Oriente.
Médio, Asia e Oceania.Artista homenageado: Olafur Eliasson
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Contemporénea
VIDEOBRASIL

2013 18° Festival (Previsao de realizacao: out. 2013)
Internacional de Arte
Contemporénea
SESC_Videobrasil

Tabela 1 — Histérico Festival Internacional de Arte Contemporanea SESC_Videobrasil

Desse modo, conforme exposto na historiografia, vimos que a primeira edicdo do Festival de
Arte Eletrénica Videobrasil, realizada em 1983, reunia uma pioneira safra nacional de artistas,
documentaristas e realizadores de video. Nos anos seguintes, o evento evoluiu em duas
direcOes principais. a mostra competitiva se voltou para 0 mapeamento da arte eletrénica do
sul geopolitico do mundo e a programagéo acompanhou a rapida evolucdo do meio el etrénico,
que se incorpora a producdo contemporénea e se desdobra em uma diversidade de
manifestagdes, como instalagdes, live performances, obras interativas e intervengoes. A
Ultima edicdo realizada, de 2011, assinala a ampliacéo de sua abrangéncia, refletida no novo
nome, onde o0 evento passa a incluir videos, instalacfes, performances, objetos impressos e

outras experiéncias artisticas.
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APENDICE 3 — ESPACOS PERCORRIDOS

Emvideo

Belo Horizonte, Minas Gerais

Espaco Oi Futuro

Rio de Janeiro, Rio de Janeiro

Ja.ca

Belo Horizonte, Minas Gerais

Inhotim

Brumadinho, Minas Gerais

Paik Studio

Sitio web



MoMA — Media Gallery
New York City, EUA

Festival Videobrasil (edi¢cdes anteriores)

Séo Paulo, Sao Paulo

Vimeo Eder Santos

Sitio web

TREMCHIC

Belo Horizonte, Minas Gerais
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