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Abstract

Analysis of the experience of video in Brazil during the period between 1950 and
1980, as a pluralism strategy , cultural hybridization and opening of new circuits

for art. During this period, this form of perception was observed from a group of
heterogeneous and non-hegemonic discursive practices existent in the Brazilian
creative atmosphere.The theoretical approach gives emphasis to the tendencies

that accompany the context of the Brazilian artistic production in it’s passages from
modernism to contemporaneity, as well as movements such as anthropophagy,
tropicalismo, conceptualism and independent video. The practice of video art in Brazil
has its origin in 1956, due to the intervention and performance of the artist Flavio de
Carvalho on Brazilian television. Based on precursory practices, this article promotes
a survey on the experimental scene in electronic means in Brazil. The vision of
hybridism is used here for cultural processing as well as for conterminal actions of
video in synergy with the system of art. It is in this way that video, a hybrid art and
with constant dialogue with other means, manifests it’s first initiatives in Brazil around
a contemporary thought.

Key words
video; video art; hybridism; contemporary art; electronic art; art in Brazil, audiovisual;
art circuits.

Resumo

Analise da experiéncia do video no Brasil no periodo compreendido entre os anos
1950 e 1980, como uma estratégia de pluralismo, hibridizag&o cultural e abertura
de novos circuitos para a arte. Essa forma de percepgao € observada a partir de um
conjunto de praticas discursivas heterogéneas e nao-hegemdnicas existentes no
ambiente criativo brasileiro durante esse periodo. A abordagem teédrica da énfase
as tendéncias que acompanham o contexto da produgéo artistica brasileira em suas
passagens do modernismo para a contemporaneidade, assim como a movimentos
como a antropofagia, o tropicalismo, o conceitualismo e o video independente. O
video como pratica de arte no Brasil tem origem em 1956, por conta da intervengéo
e performance do artista Flavio de Carvalho na televisao brasileira. A partir de
praticas precursoras como essa, 0 presente artigo promove um levantamento sobre
a cena experimental em meios eletronicos no Brasil. A visdo do hibridismo € aqui
utilizada tanto no sentido de processamento cultural quanto das agdes limitrofes

do video em sinergia com o sistema da arte. E dessa forma que o video, uma arte
hibrida e de constante didlogo com os outros meios, manifesta suas primeiras
iniciativas no Brasil em torno de um pensamento contemporaneo.

Palavras chave
video; videoarte; hibridismo; arte contemporanea; arte eletronica; arte no Brasil,
audiovisual; circuitos da arte.
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Resumen

Analisis de la experiencia del video en Brasil en el periodo comprendido entre los
afnos 1950 y 1980 como una estrategia de pluralismo, hibridacion cultural y apertura
de nuevos circuitos para el arte. Esa forma de percepcién es observada a partir de
un conjunto de practicas discursivas heterogéneas y no-hegemonicas existentes en
el ambiente creativo brasilefio durante ese periodo. El abordaje tedrico da énfasis
a las tendencias que acompafian el contexto de la produccién artistica brasilefia en
sus transiciones del modernismo a la contemporaneidad, asi como a movimientos
como la antropofagia, el tropicalismo, el conceptualismo y el video independiente.
El video como practica de arte en Brasil tiene origen en 1956 por cuenta de la
intervencion y performance del artista Flavio de Carvalho en la television brasilefia.
A partir de practicas precursoras como esa, el presente articulo promueve un
analisis sobre la escena experimental en medios electrénicos en Brasil. La vision
del hibridismo es aqui utilizada tanto en el sentido de procesamiento cultural como
en el de las acciones limitrofes del video en sinergia con el sistema del arte. Es

de esa manera que el video, un arte hibrido y en constante dialogo con los otros
medios, manifiesta sus primeras iniciativas en Brasil en torno de un pensamiento
contemporaneo.

Palabras Clave:
video; videoarte; hibridismo; arte contemporaneo; arte electrénico; arte en Brasil;
audiovisual; circuitos del arte.
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Video no Brasil 1950-1980: novos circuitos para a arte

Ha muitas formas de perceber uma linguagem e seus contextos
criativos, assim como ha também muitas formas de investiga-

los. Contudo, ha uma experiéncia subjetiva no cerne de cada

leitura. Neste estudo, a experiéncia do video no Brasil no periodo
compreendido entre os anos de 1950 e 1980 é analisada como uma
estratégia de pluralismo, hibridizacao cultural e abertura de novos
circuitos para a arte. Essa forma de percepc¢ao € aqui observada a
partir de um conjunto de praticas discursivas heterogéneas e nao-
hegemoénicas existentes no ambiente criativo brasileiro durante esse
periodo.

E a partir do surgimento do cinema de vanguarda no Brasil que

se inicia um cruzamento criativo entre as imagens em movimento
e as artes visuais. Assim, para compreendermos a presencga do

TFragmentos de portada del libro: Extremidades do video de Christine Mello.
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video no Brasil, em seus transitos e em seus dialogos, € preciso,
antes de qualquer coisa, compreendé-la como processo hibrido
de significagdo e como pensamento, como uma manifestagdo que
coexiste num fluxo continuo em torno das circunstancias de sua
aparicao historica. As leituras criticas a seu respeito encontram-
se em movimento, em processo, nos deslocamentos. Saem da
observacao das especificidades exclusivas, tanto ao seu pais de
origem, no caso o Brasil, quanto a sua linguagem, e entram na
analise de suas influéncias no ambito cultural.

Da antropofagia de Oswald de Andrade (1920-1930) a Tropicalia

de Hélio Qiticica, Torquato Neto, Gilberto Gil, Caetano Veloso e

Os Mutantes (1960-1970), € possivel verificar que a produgao
experimental com os novos meios no Brasil esta e ndo esta
relacionada com o passado. Vivencia simultaneamente
reverberagdes do modernismo e passagens para a
contemporaneidade. No campo cinematografico, o filme Limite (1929-
1931), de Mario Peixoto, fruto de intercambios intelectuais com as
vanguardas européias durante os anos 1920, instaurou um discurso
limitrofe nos didlogos entre o cinema e as artes visuais o Brasil. Por
seu carater poético, fragmentario, descontinuo e nao-linear essa obra
tem afinidades conceituais com o ideario das vanguardas russas e
francesas, encontradas nos filmes de Eisenstein, Man Ray, Fernand
Léger e René Clair, produzidos no mesmo periodo.

O campo das poéticas tecnoldgicas' no Brasil associam-se nao sé
ao modernismo no cinema como também ao cinetismo por meio de
gestos precursores de artistas como Abraham Palatinik, que nos
anos 1950 investiga a problematica do movimento sob a perspectiva
do processo industrial e da producédo de maquinas de movimento.
Com isso, Palatinik mescla uma dindmica de midias, entre elas

as oriundas de experiéncias opticas, com base no cinema e na
fotografia. Sdo também desse periodo, as formulagdes feitas pelos
concretistas brasileiros nos anos de 1950 acerca da esséncia da
linguagem, dos cédigos e dos seus significados. Vale ressaltar que é
por intermédio da arte concreta que se instaura no Brasil a reflexao
sobre o impacto das midias na arte e a problematizacao do uso dos
Novos meios e suportes.

O video como pratica de arte no Brasil tem origem no ano de 1956,
por conta da intervencgao e performance do artista Flavio de Carvalho
(1899-1973) na televisao brasileira.
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Pesquisadores como Eduardo Kac e Rui Moreira Leite relatam
apresentacgdes performaticas de Flavio de Carvalho em programas
de talk show com o ator Paulo Autran e a atriz Ténia Carrero,
conhecidas como Experiéncia social nimero 3, em que o artista
produz uma performance diante das cameras de televisao,
transmitida ao vivo, surpreendendo a cidade de Sao Paulo ao
mostrar na TV a “indumentaria do futuro”, ou o traje “new look”,
conforme noticia o jornal Diario de S&o Paulo de 19 de outubro de
1956. Embora nao tenha sido possivel a documentagao videografica
de tal material?, existindo apenas documentacgao fotografica que
comprova tal faganha, essa intervengao revela um novo ponto de
partida para o inicio das agdes artisticas com o video no Brasil.

No periodo dos anos 1960, os neoconcretistas, numa outra

corrente de pensamento, suscitam no Brasil a desmistificacdo do
objeto artistico e de sua unidirecionalidade. Em 1961, ao fazer a
série Bicho, Lygia Clark torna-se uma das primeiras brasileiras a
reivindicar a participagao do espectador em regime de co-autoria € a
chamar a atencgéao para as infinitas possibilidades de recriagao de um
mesmo trabalho.

E possivel observar uma série de rupturas no painel brasileiro em
relacdo ao modernismo e passagens para a contemporaneidade.
Nessa diregao, Hélio Oiticica afirma ser Tropicalia (nome de

uma obra sua realizada em 1967, que deu nome ao movimento
tropicalista) a obra mais antropofagica da arte brasileira porque
propicia a definitiva derrubada da cultura universalista, criando, dessa
forma, um ideario proprio na condugao do pensamento artistico no
Brasil. Essas rupturas na arte trazem o foco para o individuo, para a
vida cotidiana, para o fragmento, para os processos de apropriacao,
para a reciclagem, para a industria cultural e para um novo repertorio
originado das mais diversas midias de massa.

A dimensao desse novo tipo de atitude hibrida e tropicalista marcou
0s mais variados campos da arte: na literatura, José Agrippino de
Paula publica Panamerica (1967); na musica, Caetano Veloso e
Gilberto Gil empreendem o movimento da tropicalia (1967-1968); no
cinema, Andrea Tonacci realiza Bla Bla Bla (1968), Julio Bressane,
Matou a familia e foi ao cinema (1969) e Arthur Omar, Serafim Ponte
Grande (1971).

Renovar a concepgao de arte no Brasil significa, nos anos de
1960, propor outras maneiras de se pensar o objeto artistico e a
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autoria, explorar a arte sob uma forma dessacralizada, movida
pela apropriagdo, bem como proporcionar uma nova relagdo com
o publico (Buarque de Holanda e Gongalves, 1984. p. 27) no
agenciamento da obra, de ordem participativa.

Hélio Oiticica apresenta, nesse contexto, sua proposta inovadora

de abordagem da questao do ambiente por intermédio dos seus
Penetraveis (1960) e Parangolés (1965), uma proposta imersiva,
como um ambiente de trocas e de reconfiguracido constante de
significados. Em 1967, ele coloca em um dos seus penetraveis, ao
final de um corredor labirintico, um aparelho de TV ligado, com o qual
o visitante experimenta o ambiente junto a programacéo televisiva
de um canal de televisdo broadcast. Esse gesto de QOiticica cria a
segunda experiéncia do video como pratica de arte no Brasil: PN3 —
Penetravel Imagético. Em PN3, Qiticica contesta a maneira passiva
tradicional de assistir a televisido, criando novas possibilidades de
contato com o meio televisivo e novas possibilidades de fruicao.

No inicio dos anos 1960, Wesley Duke Lee em seu ideario da pop
arte introduz no Brasil os happenings (acontecimento, evento ou
acao efémera, fruto de improviso, participagao espontanea do
espectador e acaso) e, nessa perspectiva criativa, produz a obra O
helicoptero, a terceira experiéncia de arte com o video no Brasil.

Entre agosto de 1967 e maio de 1969, Wesley Duke Lee cria O
helicoptero, uma videoinstalacdo, sob a forma de um ambiente
multimidia, apresentado na exposi¢ao “Dialogue Between the East
and West”, em junho de 1969, durante a inauguragdo do Museu

de Arte Moderna de Téquio, no Japao. Mais tarde, ja no inicio dos
anos de 1990, ele apresenta este trabalho no Masp®. Duke Lee
insere na articulagdo dessa obra um circuito fechado de video* e
proporciona, desse modo, uma intervencéao efetiva do espectador/
participante dentro do trabalho de arte através do meio tecnoldgico.
De forma pioneira e inédita, encontramos nessa proposi¢ao aquilo
que pode ser considerado como um embrido para as experiéncias de
videoinstalagao no Brasil.

O helicoptero de Duke Lee é um trabalho produzido como um circuito
fechado de video, sob a forma de um ambiente de 4 m de diametro,
em que ha além do circuito fechado de TV, “pinturas, espelhos e
sons diferentes para cada ouvido” (Costa, 1992. p. 21). Para Cacilda
Teixeira da Costa o ambiente criado por Duke Lee revela-se uma
parddia as maquinas e a tecnologia desenvolvida por Leonardo
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TWesley Duke Lee,O Helicoptero,1967-1969
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da Vinci, cujo objetivo “é induzir o espectador/participante a voar
mentalmente e viajar para dentro de si” (op. cit, p. 21).

Uma série de fatores impediu que O helicoptero de Wesley Duke
Lee fosse apresentado no Brasil entre o ano de 1969 e 1992, mas o
fator mais preponderante deve-se ao fato da alfandega brasileira nao
saber como lidar naquela época (final dos anos de 1960 e inicio dos
anos de 1970, periodo em que ndo era permitida a entrada desse
tipo de equipamento sem o pagamento de altas taxas de impostos),
com a liberacdo do equipamento de video para apresentacio de
praticas artisticas.

7Wesley Duke Lee, O Helicoptero,1967-1969
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A videoinstalagao O helicoptero de Duke Lee oferece o revés de um
circuito de vigilancia, numa experiéncia em que é dada ao visitante
a oportunidade de partilhar sensorialmente tal aparato em vez de
vivencia-lo como sistema de controle social, ou como uma pratica de
policiamento.

O dispositivo em que se configura um circuito fechado de video grava
em tempo real a imagem do visitante, retransmitindo-a ao vivo no
préprio ambiente em que ocorre a cena, permitindo ao visitante se
ver, ao mesmo tempo ser visto, em tempo real dentro do trabalho.
Como o Grande vidro (ou A Noiva Despida pelos seus celibatarios,
célebre instalagao de Marcel Duchamp, produzida entre 1915 e
1923), trata-se de um modo de inserir o0 visitante de forma ativa para
dentro de um sistema maquinico, dando-lhe a chance de conhecer o
seu processo e engendramento criativo.
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O critico, curador e historiador de arte Agnaldo Farias ressalta que
os artistas brasileiros que atuaram ao longo desse periodo —“quando
produzir arte significava operar na expansao do objeto artistico, seja
pela apropriacédo de coisas e imagens extraidas do cotidiano™ e
que apostaram “numa relagdo mais préoxima com o publico”, assim o
fizeram por se tratar também de um periodo politico extremamente
dificil pelo qual o pais passava, a ditadura militar, e que:

as obras abertas a manipulagdo conseguiam chegar aos museus
e galerias junto com a busca de lugares alternativos e de outros
materiais e suportes expressivos, que punham em xeque a
natureza e o papel da arte, de seu circuito, do aparato institucional
que a legitimava e a veiculava. (Farias, 2002. p. 18).

A partir de 1968, Waldemar Cordeiro investiga no Brasil processos
de programagcao e digitalizagdo da imagem e, em 1971, ele realiza

a primeira exposicao de arte por computador no pais, intitulada
Artebnica: o uso criativo de meios eletrbénicos nas artes. Sob a forma
de um manifesto, Cordeiro escreve no texto de abertura do catalogo
da exposicao a seguinte afirmagao:

As variaveis da crise da arte contemporédnea sdo a inadequacao

dos meios de comunicag¢ao, enquanto transporte de informacgées,
e a ineficacia da informagao enquanto linguagem, pensamento e
acdo. (Cordeiro, 1985. p. 55).5

Waldemar Cordeiro instiga e problematiza novos circuitos para a

arte sustentados pelo computador e pelas redes informacionais.
Postula uma arte interdisciplinar, feita na convergéncia dos meios
comunicacionais, sob o campo da relagdo homem-maquina, e
propiciadora de uma nova cultura popular de massa substancializada
pelos meios eletrdnicos.

Os gestos precursores de Limite a Tropicalia produzidos pelas
poéticas tecnoldgicas no Brasil sdo exemplos de um idedrio

proprio na conducao do meio eletrdénico e de suas relagdes com a
arte contemporanea. Pela contaminagéo cultural e de linguagem,
redimensionam as praticas midiaticas na arte a partir de uma

visdo limitrofe e descentralizada. E com essa nova atitude artistica
que surgem as primeiras experiéncias do video no Brasil, como
integrantes de uma plataforma plural e, como vimos, de um processo
de mistura entre o cinema de vanguarda, o cinetismo, a performance,
a televisdo, o concretismo, o neoconcretismo, a musica, o
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tropicalismo, o espirito pop, o conceitualismo, 0 computador e as
artes visuais como um todo.

De dentro para fora da TV: os pioneiros 1970

O pensador argentino Tomas Maldonado, pioneiro do movimento da
arte concreta em seu pais, ao falar sobre a trajetéria da arte ao longo
do século XX na América Latina, revela a dialética sempre presente
entre a nogcao de autonomia e heteronomia em relagao a cultura
européia e norte-americana. Para ele, ao modo do poeta brasileiro
Oswald de Andrade, ha que se empreender gestos criticos e ndo
submissos, ou seja, gestos antropéfagos capazes de metabolizar a
cultura do outro e, por conseguinte, torna-la hibrida.

Se temos o0 ano de 1956, como a data da primeira intervencéo
artistica com o video no Brasil, por intermédio da performance
midiatica de Flavio de Carvalho na televisao, assim como, logo em
seguida, nos anos de 1967 e 1969, temos as primeiras experiéncias
instalativas com o video, ou as chamadas videoinstalacoes, como
as de Helio Oiticica (PN3 — Penetravel Imagético, 1967) e Wesley
Duke Lee (O Helicoptero, 1969), dessas primeiras experiéncias

até a década de 1980 acentuam-se pesquisas e agdes artisticas
com o video sob diferentes perspectivas. Ao longo desse periodo,
as praticas com o meio videografico atingem um elevado grau de
experimentacdo com a exploracéo das possibilidades expressivas da
linguagem.

No circuito dos meios de comunicacao de massa, a televisédo
broadcast —um acontecimento publico de carater eminentemente
politico, cuja concesséo de transmissao € dada pelos governantes— é
largamente questionada nos anos de 1970 pelos artistas.

Num pais em conflito, sob a égide de um governo militar, ditatorial

e promotor de censura politica, surgem novas atitudes nos anos de
1970 diante da producéo artistica brasileira. Tais gestos influenciam
de modo decisivo criadores com orientagdées conceituais, que
acentuam deslocamentos nos circuitos tradicionais da arte por meio
do circuito midiatico, das performances e das midias disponiveis até
aquele momento. Nesse contexto, ha a introdugao da arte postal
(arte produzida com fins especificos de circulagao pelo correio), bem
como do uso de uma profusdo de midias como o super-8, 0 16 mm,
o 35 mm, a fotografia, os diapositivos/audiovisuais, o xerox, o off-
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set e o computador. E nesse momento também que encontramos
uma continuidade para os gestos pioneiros do video no Brasil, cujos
prenuncios advém dos anos de 1950 e de 1960, com Flavio de
Carvalho, Helio Qiticica e Wesley Duke Lee.

De acordo com o historiador Walter Zanini®, no mesmo periodo

do ano de 1970 em que Artur Barrio participava da exposicao
“Information Art”, no MOMA de Nova York, com dois filmes
experimentais, ele produziu também, muito provavelmente no més
de setembro, o video-objeto De dentro para fora. Esse trabalho de
Artur Barrio consistia da apropriagao de um televisor colocado como
um objeto, ou uma escultura, sobre um cubo de madeira coberto por
um tecido transparente branco; a televisdo transmitia repetitivamente
a programacao diaria de um canal broadcast. De dentro para fora
criticava o meio televisivo ao se apropriar de um produto da industria
cultural e nele inferir uma outra subjetividade, ou légica sensivel.

Em 1973, Analivia Cordeiro, juntamente com a TV Cultura, realiza
uma videodanca intitulada M3x3. Esse trabalho é coreografado e
dirigido em tempo real especialmente para a televisdo. A base da
composigao coreografica (horizontal/vertical) € gerada com o auxilio
de célculos computacionais e entregue na forma de roteiro para o
diretor de TV, que conduz o ponto de vista das cameras pelo ritmo
impresso em seu roteiro. Muito mais que uma coreografia, trata-se de
um conjunto multimidia interligando danga, computador e video.

Embora o video represente o mais puro campo do experimentalismo,
uma tecnologia emergente, ou a vanguarda dos meios eletrénicos
nos anos de 1970, o acesso aos equipamentos videograficos era
muito restrito, sendo que, diferentemente de Analivia Cordeiro, a
maior parte dos artistas pioneiros da videoarte no Brasil conseguiu
acesso apenas a equipamentos de captacdo de imagem e som, sem,
contudo, conseguir acesso a equipamentos de edi¢ao.

Os equipamentos portateis de video disponiveis nos anos de 1970
eram raros € muito pesados (para os padrées atuais). Na maioria dos
casos, os artistas utilizavam o Portapack” da Sony, que ora Ihes era
disponibilizado por um amigo —vindo do exterior com a novidade—,
ora por alguma instituicdo que o cedia para a produgao especifica

de um trabalho. Quem aceitava o risco adquiria o Portapack
clandestinamente.

Em 1973, Helio Oiticica aprofunda uma discuss&o sobre os meios
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industriais em seus ambientes e introduz o conceito de Quasi-
cinema. Esse conceito designa a soma de diversas midias para

a configuragao de uma outra dimensao de linguagem —conhecida
como arte intermidia— e a expansao do espacgo de intervengao do
artista para os meios de comunicagédo de massa®. Oiticica cria,
nesse mesmo periodo, as Cosmococas (1973), espagos vivenciais
produzidos por meio de imagens, sons e variados elementos
interativos, que podem ser reconhecidos, em parte, a0 modo como
reconheceriamos hoje certas videoinstalacdes. Esses trabalhos
foram produzidos em parte nos Estados Unidos, sob a forma de
ambientes multisensoriais.

Ha também nesse periodo pioneiro as pesquisas com diapositivos,
cinema e video de Antonio Dias durante a sua estada na lItalia. As
experiéncias de Dias integram a série The ilustration of art. Em 1971,
ele realiza o video experimental Music piece (12’) e, em 1974, Two
musical models on the use of multimidia (15’). De acordo com o
relato de Dias®, esses trabalhos foram realizados com equipamento
Sony, em preto-e-branco. No caso do primeiro, ele ndo possui copia,
embora a fita matriz do mesmo se encontre na Italia. No caso do
segundo, ele possui uma cépia de rolo e a fita matriz se encontra
depositada no Arquivo Histérico da Bienal de Veneza. Em 1976, Dias
realiza a filme-instalagéo A fly in my movie, que pode ser considerada
um trabalho pioneiro e seguidor da mesma légica signica em torno
daquilo que denominamos hoje videoinstalagao.

Os procedimentos artisticos com o video no Brasil nos anos de 1970
traduziam, em sua maior parte, o conceitualismo, a performance e

a body art, assim como promoviam uma critica a TV e aos canais
hegemonicos de comunicagdo de massa que conviviam muitas
vezes, naquele momento, com oficiais da Censura (funcionarios
publicos do Estado a servigo da Ditadura).

A convite do tedrico, critico e historiador de arte Walter Zanini, um
grupo pioneiro participou, em 1974, da “VIII Exposigdo Jovem Arte
Contemporéanea (8JAC’74)”, no Museu de Arte Contemporanea

de Sao Paulo e, em 1975, da mostra internacional “Video Art”, no
Instituto de Arte Contemporanea, da Universidade da Pensilvania,

na Filadélfia, EUA. Esse grupo, formado inicialmente por Anna Bella
Geiger, Fernando Cocchiarale, lvens Machado e Sonia Andrade,
acrescido posteriormente pelas presencas de Leticia Parente, Miriam
Danowski, Ana Vitéria Mussi e Paulo Herkenhoff, reunia-se em

torno de acdes da videoperformance e das discussdes conceituais
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do curso que Anna Bella Geiger promovia em seu atelié e que
acolhia uma série de artistas. Em 1976, por ocasido de uma mostra
que a italiana Mirella Bentiolo organizava em Savoia, o grupo foi
denominado Os conceituais do Rio."°

De acordo com Anna Bella Geiger, interessava trabalhar com o video
como um rascunho. Para ela'', esse tipo de experiéncia com o video
“nao se tratava mais apenas do uso dos meios, das constituintes
fisicas do trabalho, mas de uma mudanga, com o uso dessas midias
tecnolégicas, de um outro teor” (Geiger, 2003. p. 76). Ela afirma:

(...) ndo necessariamente me interessa precisar ou determinar a
priori o desdobramento do meu trabalho comprometido com seus
meios técnicos, mas sim em termos da idéia, do conceito, isto sim,
fundamental para mim. (op.cit., p. 75-76).

TLeticia Aparente, Marca registrada, 1975
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Os primeiros trabalhos produzidos em 1975 por Leticia Parente
(1930-1991) foram videoperformances como Preparagéao |, In e
Marca registrada, que remetem a destruicdo da nogcédo de um corpo
meramente passivo e que apontam para a urgéncia de um corpo
ativo, que intervém de forma critica.

Em Marca Registrada, videoperformance de Leticia Parente,
observamos um corpo feminino sentado num banco com as pernas
cruzadas e um dos pés diante da camera, no ambiente externo de
uma casa. Nas maos, agulha e linha preta. Com firmeza, a linha é
passada pelo buraco da agulha e faz um né em uma das pontas. A
mao delicada, com as unhas pintadas de esmalte —em cor suave—
deliberadamente inicia uma costura incomum. Aqui o suporte n&o

€ algodéo ou linho, mas a propria pele da artista. Nao ha titubeios,
sdo gestos precisos os de Leticia Parente em sua performance, em
tempo real, frente a uma camera de video. Como resultado da agéo,
apos dez minutos ininterruptos, sem cortes, vemos inscrito “MADE
IN BRASIL” na sola de seu pé. Segundo Parente, a marca registrada
pode “se assemelhar ao ferro de posse do animal, mas ela também
constitui a base de sua estrutura e acima da qual a pessoa sempre
estara constituida em sua historicidade: “quando de pé sobre as
plantas dos pés”.'? Nada mais simbdlico para representar um sujeito
dividido e atormentado por conflitos politicos, vivendo a mais pura
crise de identidade.

Sonia Andrade, uma das integrantes desse grupo carioca faz, em
1976, sua primeira exposi¢ao individual no MAM-RJ e, no ano
seguinte, apresenta uma série de oito videoperformances no MAC-
USP. Conforme ela mesma destaca em sua biografia, sua produgéo
artistica inclui também trabalhos com outros meios, como desenho,
fotografia, objetos, cartdes-postais, sempre organizados em
conjuntos e apresentados como instalagées.

Sonia Andrade é uma das artistas pioneiras mais inquietantes da
videoarte no Brasil. Ela € proveniente da arte conceitual e integrou,
em 1974, a exposicao VIII JAC no MAC-SP, a primeira exposi¢cao

em que a videoarte é apresentada oficialmente no Brasil. Andrade &
também uma das introdutoras da videoinstalagdo no Brasil. Em 1977,
convidada para a XIV Bienal Internacional de Sao Paulo, realiza

Os caminhos, os habitantes, o espetaculo, a obra, um trabalho que
consiste em quatro etapas. Na primeira delas —conforme a sinopse
escrita por Andréas Hauser—'3, num mapa antigo assinala-se o
caminho do Rio de Janeiro para Sao Paulo até o local de exposigéo
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da Bienal. Na segunda etapa, a artista envia antigos postais do

Brasil (do periodo de 1900 a 1960), a membros da organizagao

da exposigao, solicitando-lhes que levassem os mesmos ao local

da instalagao e |a os afixassem. Na terceira etapa, Sonia insere

no espago da instalagcdo um monitor que exibe um video com a
documentacgao dos postais sendo enviados. Esse conjunto interligado
de acgdes, disponibilizado no ambiente da exposi¢céo, compde aquilo
que a artista define como a quarta etapa, ou a videoinstalagao em si.

Entre 1975 e 1978, em Sao Paulo, também impulsionados por
Walter Zanini, ocorrem importantes e pioneiras produgcdes em torno
de artistas de base conceitual como Regina Silveira, Julio Plaza,
Carmela Gross, Gabriel Borba, Donato Ferrari, Marcelo Nitsche e
Gastao de Magalhaes, que se reuniam no MAC-USP. A historiadora
e critica de arte Cacilda Teixeira da Costa ressalta a importancia que
teve na producéo brasileira a compra para o MAC-USP, em 1977,

de um equipamento de video por meio de seu entao diretor Walter
Zanini. Em seguida a compra do equipamento, ha a criagdo do Setor
de Video no museu, coordenado por ela. Esse setor foi organizado
COMOo um pequeno nucleo que seguia as orientagdes de Zanini cujos
objetivos eram:

o estudo histérico do video desde suas primeiras aplicagbes
como uma mensagem artistica e a organizagdo de um centro de
informacgéo e documentacao; realizagdo de exposicoes dedicadas
especificamente a trabalhos em video; organizacdo de uma area
operacional para a pesquisa dos artistas em colaboracdo com o
museu (Costa, 2003. p.70-73).

Entre as experiéncias mais limitrofes com o video no Brasil nesse
periodo, é possivel exemplificar o trabalho Where is South América?,
realizado em 1975 por José Roberto Aguilar. Nesse video, ele
empreende, num misto de documentario, ficcado e reportagem, em
uma procura multicultural, multifacetada e nao-linear de diferencas
e identidades entre as duas Américas, a do Norte e a do Sul.
Convidado em 1977 pela XIV Bienal Internacional de Sao Paulo,
Aguilar realiza o trabalho Circo antropofagico, em que dois totens
de TVs —com duas fontes diferenciadas de video— entrecruzam
apresentacdes de videoarte, teatro, musica e performance, gerando
uma nova categoria expressiva: a videoinstalagéo performatica.

Ja ao final da década de 1970, surge a producao de Geraldo
Anhaia Mello e Artur Matuck, também em Sao Paulo. Este ultimo
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empreendeu em boa parte de sua produgao inicial documentarios
ecoldgicos e ficgdes, realizados no periodo em que foi estudar nos
Estados Unidos.

Um introdutor de experimentag¢des nao-tradicionais com o video, o
artista e pesquisador Artur Matuck realiza desde o inicio dos anos
1970 trabalhos no campo da arte-comunicagao. Convidado em

1983 a participar da XVII Bienal Internacional de Sao Paulo, sob
curadoria de Walter Zanini, apresenta Alpha Centauri Stelo Binara,
Ataris Vort no Planeta Megga e Teksto Televidisto. Esses trabalhos
sao videoinstalagdes associadas a sistemas de transmissao de
televisores, caAmeras, audio, laser, hologramas e uma série de outros
elementos disponibilizados no ambiente, que permitiam ao publico
alterar e manipular as imagens. Matuck vem desenvolvendo até hoje
aquilo que denomina arte sistémica, com o objetivo de gerar cada
vez menos um enunciado e cada vez mais um sistema, ou um evento
comunicacional.

Entre 1979 e 1980, Paulo Bruscky e Regina Vater realizam no Recife
e em Olinda experiéncias conjuntas com a camera de video, no
sentido de “desmistificar o seu papel de registro técnico neutro e
objetivo” (Bruscki, 2003. p.83-84).

Passagens para os 1980

O periodo pioneiro do video nos anos de 1970 no Brasil € muitas
vezes analisado como isolado do contexto dos anos 1980. E
necessario, porém, chamar atengao para algumas conexdes, ou
interfaces, entre as experiéncias realizadas nas duas décadas.
Nessa diregdo, chamamos atengao da producgéao artistica de Rafael
Franca, Otavio Donasci € Roberto Sandoval.

No Brasil, € também nos anos de 1980 que as videoinstalagdes
ganham um percurso proficuo. E quando a imagem sai da
tradicional caixa de TV e faz os espacos instalativos com o video
asssemelharem-se muitas vezes a videowaals (paredes de video,
“a moda dos vendedores de aparelhos de TV que os empilham uns
sobre os outros para expd-los nas lojas”'*). E nesse contexto que
surge experiéncias como as do artista Rafael Franca (1957-1991).

Rafael Franga idealizou um grande conjunto poético em torno
da producéo de videos e videoinstalagdes. Entre 1980 e 1981,
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ele faz suas primeiras trés videoinstalagdes: Televisions sets (na
Cooperativa de Artistas Plasticos de Sao Paulo), Poligonos regulares
(na Pinacoteca do Estado, em Sao Paulo) e Third commentary (no
Espaco NO, em Porto Alegre). Conforme analisa Helouise Costa
sobre a obra de Franca:

nesses trabalhos ele empregou o recurso do circuito fechado

de TV, em que séries de televisores interligados apresentavam
um mesmo elemento geomeétrico em negro —um quadrado, um
retdngulo ou uma linha (...) A pesquisa geomeétrica de Rafael
Francga se situa na busca do momento fundante em que a
geometria torna possivel a criagdo do espacgo e é por isso que ele
volta freqlientemente o seu interesse para a histéria da arte, mais
especificamente.’

Em 1982, Franca apresenta Carta 23, na Pinacoteca do Estado,

em S&o Paulo, e Commentary IX, no Instituto de Arte de Chicago.
Em 1984, ele realiza Projections (Homage a Holbein) e também

a videoinstalagao/performance Can you not hear the dreadful
screaming all around that most people usually call silence?, como
trabalho final de seu mestrado em video em Chicago, época em que
Franca

abandona a problematizagao direta da geometria e incorpora

0 uso de novas tecnologias de controle de sistemas de video
por computador, o que lhe permite dispor, em suas novas
videoinstalacgées, de diferentes imagens em diversos aparelhos,
que interagem segundo intervalos de tempos programados.’®

Em seus videos experimentais, misto de narrativas ficcionais,
documentais e pessoais, geralmente Franga se auto-referencializava.
Num trabalho complexo entre som, imagem e texto, ele realiza de Du
vain combat (1983) a Preludio de uma morte anunciada (1991) um
conjunto de obras baseadas em relagdes polares, como as de vida e
morte, amor e 6dio, siléncio e ruido, sim e ndo, como campos que se
interpenetram dialeticamente.

Nos anos 1980, Otavio Donasci aprofunda sua pesquisa em

meios eletrénicos advinda dos anos 1970, na medida em que
intervém de forma mais direta no processo de captagao e edigao

da imagem e som. Donasci gera em 1981 as suas primeiras
videocriaturas'” e desenvolve, desde entdo, a sua poética em torno
das videoperformances interativas. Donasci trabalha sobre o conceito
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teatral de mascara. Como para ele o material do seu tempo é o
elétron, ele desenvolve rostos virtuais eletrénicos que séo aplicados
sobre o rosto real como uma segunda pele.

Em suas primeiras videocriaturas, Otavio Donasci constréi mascaras
eletrénicas a partir de televisores branco e preto fixados na cabeca,
orientados de modo “vertical” (formato denominado por ele como
“retrato”), acompanhando o formato do rosto e ligados por cabos

a um videocassete ou camera low-tech (de baixa performance
tecnoldgica), unico equipamento acessivel a ele na época. Conforme
explica Donasci, o figurino € uma malha preta de bailarino ou ginasta
que com um capuz do mesmo material cobre todo o equipamento
agregado ao corpo e ao mesmo tempo, pela semitransparéncia,

da visao ao performer, permitindo sua movimentacgao pelo espaco.
Desenvolvido desde os anos de 1980, esse ser hibrido criado por
Donasci ainda hoje causa estranhamento. Como uma interface
homem-maquina, mistura de video, teatro e performance, revela

0 proprio principio da intermidia, em que o transito existente entre
uma e outra linguagem é capaz de conceber uma nova categoria
expressiva.

20tavio Donasci, A Mascara Eletronica, 1984
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Vale ressaltar também a importancia que tém — nesse momento de
passagem entre os anos de 1970 e 1980, por volta de 1977 — as
iniciativas de Roberto Sandoval em Sao Paulo e sua escola de Artes
Visuais (Aster), que, de acordo com Cacilda Teixeira da Costa, reuniu
Walter Zanini, Julio Plaza, Regina Silveira e Donato Ferrari como
sécios, se transformando mais tarde na experiéncia da produtora de
video Cockpit.

A Aster é uma iniciativa importante no campo das artes visuais no
Brasil, pois além de promover a produgao, a exibigao e a discussao
critica da videoarte (hum momento que pouquissimas instituicdes
culturais apoiavam isso) promove também a prépria produgéo
experimental e abstrata de Roberto Sandoval, colocando artistas,
como Regina Silveira e Julio Plaza, pela primeira vez em contato com
0s equipamentos de edi¢do e pos-producao de imagem e som. Como
resultados, sao realizadas novas experiéncias de Regina Silveira
com o video (para além das empreendidas entre 1975 e 1978), como
Sobre a méo (1980), A arte de desenhar (1980) e Morfas (1981). Até
entdo inacessiveis aos artistas do Brasil, esses equipamentos geram
uma nova relagao simbdlica entre os elementos estruturalizantes do
video por conta dos recursos ritmicos e temporais que disponibilizam,
dos efeitos visuais e da montagem sincronizada da imagem com o
som.

O video independente

A grande mudanga com a produgao experimental em video no
Brasil é aprofundada ao longo dos anos de 1980, quando passam a
existir formas menos hegeménicas de produgado, como as televisdes
locais de pequeno alcance, as TVs comunitarias e de livre acesso,
que despertam o interesse dos produtores independentes em néo
apenas questionar o meio televisivo como também nele intervir
qualitativamente. Esse fenbmeno é denominado como video
independente. Na ampliagdo do acesso a produgao e difusdo da
informacéao, o poder comunicativo do video é utilizado pelos criadores
independentes na década de 1980 como ferramenta critica na
discussao do mundo contemporaneo e na exploracido dos conceitos
e particularidades da sua linguagem.

As discussdes em torno da arte eletrbnica sdo ampliadas durante
todo esse periodo. Enquanto os artistas dos anos 1970 revelam
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uma resisténcia e consciéncia critica em torno do poder autoritario
da midia televisiva, a geragdo que surge nos anos 1980 — que
diferentemente da geragao anterior cresceu vendo TV — busca, por
outro lado, acrescentar a essa perspectiva critica uma linguagem
prépria para o meio e gerar alternativas estéticas de se relacionar
com essa pratica de forma ampliada agora a larga escala dos meios
de comunicagdo de massa e ao espacgo social.

Grandes mentores das praticas artisticas com o video nesse periodo
no Brasil sdo figuras como Chacrinha, apresentador de programas
de auditério de TV, e o cineasta Glauber Rocha. Eles exploram ao
maximo o ruido da informagéao, a imagem conflituosa, a ruptura

das regras tradicionais de se comportar diante de uma camera

de TV e a comunicagéo ao vivo permitida pela midia de rede.
Ambos conseguem, com suas participacgdes libertarias na televisao
brasileira, dizer que existe uma forma de produzir pensamento
audiovisual ndo originado nem no cinema, nem nas regras rigidas
concebidas pela propria televisdo. Antes de tudo, eles chamam a
atencgao para o fato de que ha uma nova linguagem a ser descoberta:
o video.

Vale ressaltar também o langamento em 1982, no mercado brasileiro,
dos primeiros videocassetes domésticos fabricados no Brasil
utilizando o formato VHS, de 2 polegada. Embora o videocassete

ja tivesse sido incorporado desde os anos de 1970 no Brasil, é por
meio dessa iniciativa da Sharp que ele de fato se dissemina como
equipamento doméstico nos lares brasileiros. Junto ao maior acesso
ao videocassete doméstico por parte do publico consumidor, ha
também o langcamento no mercado nacional, pela propria Sharp,
das primeiras cAmeras VHS de video comercializadas de forma
oficial no Brasil. Essa oferta da industria permite que haja pouco a
pouco a substituicdo dos processos caseiros de captagao e edicio
de imagens em super-8 pela captagao e edigdo de imagens em
video. Tal tipo de fenébmeno permite também um maior acesso as
exploragdes com o meio eletronico.

E nesse momento que artistas como Moysés Baumstein, com uma
larga produgéo experimental em super-8, adotam o meio videografico
em suas criagdes. Baumstein migrou ndo apenas do cinema para o
video, mas também para a holografia, campo em que desenvolveu
um trabalho pioneiro no Brasil.

Diana Domingues, artista que atua no campo das novas tecnologias,
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inicia sua trajetoria artistica através do meio videografico. Em 1983,
realiza sua primeira videoinstalagao intitulada Eletrobjetos, que foi
apresentada no Espago NO (Nervo Optico), em Porto Alegre.

Em 1984, Analivia Cordeiro realiza uma videodanca por intermédio
da televisado de varredura lenta. Conforme Arlindo Machado trata-se
de um “dispositivo de producao e distribuicido de imagem eletrdnica
fixa, em que a velocidade de varredura € bem mais lenta que a do
video convencional” [MACHADO, Arlindo. A arte do video. Sao Paulo:
Brasiliense, 1988, pp. 221.], em voga nos anos de 1980, sendo a

sua mensagem transmitida por telefone. A videodancga de Analivia
Cordeira intitula-se Slow-billie scan, apresentada no MIS-SP.

No final dos anos 1980, Cordeiro concebe também uma coreografia
para a performance multimidia Videovivo de Otavio Donasci. Com
aproximadamente 15 minutos, o trabalho foi apresentado pela
primeira vez em 1988 no Museu de Arte Contemporanea de Sao
Paulo e pela segunda vez em 1989 na XX Bienal Internacional de
Artes de Sao Paulo. A performance foi baseada em roteiro criado por
Donasci, em que uma mulher imaginaria € um homem se entrelacam
num jogo erético entre o real e o virtual. O projeto foi desenvolvido

a partir de estudos de Donasci orientados pelo tedrico e musico
contemporaneo Hans Joachin Koellreuter.

Vale ressaltar também a chegada nesse momento no Brasil dos
equipamentos portateis sem-profissionais, como o U-Matic, de %

de polegada. Esses equipamentos, por terem um custo bem menor
do que os profissionais (que sdo absorvidos pelo parque industrial
dos conglomerados de comunicag¢ao) permitiram o acesso a

novos profissionais do meio, independentes das grandes redes de
comunicacdo. E nesse momento que surgem iniciativas coletivas
voltadas a articulagdo de novas formas de explorar a linguagem
audiovisual, encontradas no germe daquilo que vira a ser conhecido
como as produtoras independentes de video. Como exemplo
significativo entre essas iniciativas podemos citar, entre muitas
outras, o video independente apresentado pelas produtoras TVDO e
Olhar Eletronico, ambas sediadas em Sao Paulo.

TVDO e Olhar Eletrénico: grupos de criagéo coletiva

A TVDO foi criada em 1979 dentro da Escola de Comunicagbes e
Artes da USP por Tadeu Jungle, Walter Silveira, Ney Marcondes
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e Paulo Priolli. Ela se configurou em meados dos anos 1980 com

a presenca de Pedro Vieira no lugar de Paulo Priolli. Trata-se de
uma experiéncia plural e interdisciplinar que se inseriu tanto nas
discussdes da videoarte (como em Atelié de TV, Bvcetaz Radcayz,
Pograma do Ratéo (sic), Teleshow de Bola, Quem Kiss Teve, Ivald
Granato in Performance e Duelo dos Deuses) quanto no circuito
comercial da TV (como as participagdes nos programas Mocidade
Independente e 90 Minutos, na TV Bandeirantes; Avesso e Fabrica
do Som, na TV Cultura; e Realidade, na TV Gazeta) e, ainda, na
criacdo da escola de video The Academia Brasileira de Video.

De acordo com Tadeu Jungle, em pleno momento de cinzas da
ditadura no pais, o lema da TVDO era “tudo pode ser um programa
de televisdo”:

Tudo. O que acontecia era; 0 que ndo acontecia também era
TV. Para nés, ndo havia limites. Achavamos que podiamos tudo.
Nascemos no meio académico batizados pela cultura de massa,
principalmente pela televisdo. Eram ainda tempos de ‘filme de
autor’, lembrancgas da tropicalia, e video era apenas o home de
uma fita. No nosso caldeirdo de referéncias havia J. R. Aguilar,
Glauber Rocha, Godard, Eisenstein, Dziga Vertov, Augusto de
Campos, Maiakovski, Zé Celso Martinez Corréa, Oswald de
Andrade, Caetano Veloso, Rolling Stones e, em lugar de honra,
Chacrinha.™®

Em 1983, a TVDO realiza Frau, como uma forma dessacralizadora
de linguagem para o video. Escapando a qualquer tipo de género,
esse trabalho néo pode ser considerado documentario, nem
videoarte, nem programa de televisdo, nem ficgcdo, mas uma leitura
muito singular, fragmentada, multipla e visceral realizada por Tadeu
Jungle, Walter Silveira e Isa Castro a partir do espirito antropofagico
de José Celso Martinez, Neville D"Almeida e Julio Bressane. O video
Frau tornou-se o primeiro de uma trilogia da TVDO composta por
Non Plus Ultra (1985) e Herdis da decadensia (sic) (1987).

Em 1986, Tadeu Jungle, Walter Silveira e Roberto Sandoval criam
Arranhacéu, videoinstalacido apresentada na exposicédo A Trama do
gosto, no Pavilhdao da Bienal, em Sao Paulo. O trabalho assemelha-
se a um edificio imaginario constituido por doze TVs, em que o
publico (como que situado “num terraco do edificio defronte”) subia
a altura de 2,5 metros e observava (com binéculos) cenas gravadas
em tempo real (em camera fixa), como se fossem cenas extraidas
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do cotidiano de cada um dos doze moradores desse edificio

ficticio. A simultaneidade de sons e imagens entre as videojanelas
transformava o ambiente da instalagcdo em uma partitura de um
concerto para doze monitores. Em 1988, apresentam também

a Instalagéo do divino, na Galeria Luisa Strina. Tadeu Jungle
desenvolve uma série de outros trabalhos nesse campo, bem como
produz videoesculturas e video-objetos. Walter Silveira se dedica

nos anos de 1990 tanto a videoinstalagdes (como em Dietland, na
Casa das Rosas, em 1996, O quartinho e A little quarter, no Paco das
Artes, em 1997), quanto a performances multimidia (como em Poesia
€ risco, com Augusto de Campos e Cid Campos) em que comunga o
video, a poesia e a musica.

Em 1987, a TVDO, junto com Roberto Sandoval, produz o video
Caipira in — local groove, um de seus trabalhos mais importantes.
Caipira in — local groove desenvolve uma estética limitrofe na
articulagdo e manipulagdo da imagem e som em meios eletrénicos,
tanto quanto empreende — sem concessdes — uma viséo de
estranhamento sobre o outro, ou sobre o objeto observado pelo olhar
documental.

Em 1988, com dire¢do de Pedro Vieira, a TVDO realiza Duelo dos
deuses, um trabalho constituido por imagens apropriadas da TV,
com o efeito inédito até entdo no Brasil, do zapping (técnica de editar
imagens em video por meio da mudanga entre um e outro canal
televisivo).

As manifestagdes inéditas, insubordinadas e absolutamente
performaticas da TVDO proporcionaram — para além de videos

e programas de TV — um conjunto criativo também composto por
video-objetos (monitores de video, geralmente organizados pelos
artistas de modo escultérico), como os criados em 1983 para o |
Videobrasil, e por videoinstalagbes (como Realismo magico ao vivo),
apresentadas em Sao Paulo, em 1986, na Galeria Sao Paulo.

A Olhar Eletrénico, outra produtora de video motivada por trabal