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RESUMO

"Video em primeira pessoa: autobiografia e auto-imagem na producdo audiovisual brasileira"
constitui um levantamento histérico do video experimental brasileiro, destacando uma de suas
vertentes principais: os trabalhos habitados pela presenca do autor, auto-representado diante da
propria camera. A pesquisa, no que diz respeito as bases conceituais de reflexao, apoia-se em
estudos de Raymond Bellour, Philippe Dubois e Michael Renov; e, no que concerne a histéria do
video no Brasil, nos textos de Walter Zanini e Arlindo Machado. Para analise, foi selecionado um
corpus organizado em torno de pouco mais de uma dezena de videos, que abrangem todos os

periodos da histéria desse meio no Brasil, dos anos 70 até hoje.

ABSTRACT

"First person video: autobiography and self-image in Brazil" constitutes of a historic review of
brazilian experimental video, illuminating one of its main tendencies: the works habitated by the
presence of the author, self-represented in front of the camera. The research, in its conceptuals
bases of reflexion, is supported by the studies of Raymond Bellour, Philippe Dubois and Michel
Renov; and also by brazilian video history texts of Walter Zanini and Arlindo Machado. For the
analysis, it was selected a corpus organized by a bit more of ten videos that include all historic

periods of this medium in Brazil, since the 70's up till now.



INTRODUCAO

"Efetivamente, faz parte da ldégica interna do video sua utilizagdo como espelho.
Etimologicamente a palavra video provém do latim. E a primeira pessoa do singular do

presente do indicativo do verbo videre, e significa exatamente 'eu vejo'. Dai ao 'eu me

: £ 14 1
vejo' s hd um passo”.

A questdo da autobiografia e da auto-imagem, isto €, a de vetores para uma representacao
gerada pelo préprio representado, assinala um territério onde se da aquilo que Philippe Dubois,
referindo-se a uma certa categoria do documentdario cinematogréfico, designou como a encenagao
do sujeito por ele préprio.” Esta trajetdria, a da inser¢do/indexacdo do autor no interior da prépria
obra, é uma histéria que ainda vem sendo construida, mas que jia possui uma tradi¢cdo que
perpassa os diversos meios constitutivos de imagens; que remonta a literatura autobiogréifica (em
seus distintos formatos), ao auto-retrato pictérico ou fotogrifico, e, enfim, a uma gama de
praticas que trazem consigo uma auto-reflexividade que se traduz em uma preocupacdo com
aspectos da memoria e da identidade dos sujeitos auto-representados. Em outras palavras, a
instauragdo do autor como sujeito enunciador, e parte integrante (sendo indissocidvel), do proprio
enunciado, configura um processo que vem se dando paulatinamente através do tempo, mas que,
na atualidade, evidencia-se cada vez mais através da utilizagdo de meios audiovisuais: em filmes,
videos e, mais recentemente, na Internet.

A vida de um individuo escrita por ele mesmo constitui aquilo que entendemos por
autobiografia, que, em sua defini¢do geral, vai designar um subgénero da literatura onde o autor é
o personagem de sua propria histéria. Trata-se, portanto, de um relato da experiéncia pessoal, no
qual o protagonista participa da trama interna da narrativa em uma espécie de diegese subjetiva,
que € narrada na maior parte das vezes em primeira pessoa; um espaco onde recordagdes sdao
reproduzidas, conservadas e transmitidas, instigando a idéia que a memoria vivenciada pode ser
ficcionalizada. No que concerne ao tempo desta escritura pessoal, a trajetéria autobiografica,
conforme Michael Renov, compreende uma narrativa retrospectiva, onde o autor € um sujeito

enunciador (e enunciado) que rememora, reestrutura e revé a sua existéncia em um intervalo

! Joan Ferrés. Video e educagio. p. 52.

2 Dubois, ao analisar os filmes autobiograficos, propde a terminologia cinema do Eu para designar “essa
postura enunciadora peculiar, a do relato de si por meio das imagens e dos sons”. Ver “A foto-
autobiografia: a fotografia como imagem-memdéria no cinema documental moderno”. In: Revista Imagens
n%4. pp. 64-76.



complexo, de modo que o texto autobiografico sempre chega ao leitor como a descri¢io do
ocorrido: uma edi¢do da experiéncia de vida consumada que ¢ atualizada através da linguagem.’
Talvez seja esta instancia da autobiografia, enquanto constru¢do mediada por um intervalo
entre a sua concepg¢do e sua posterior transmissao ao espectador (da autobiografia enquanto uma
comunicacdo que nao se da no tempo real) que faca dela uma ficcio, mesmo que subjetiva. Nas
palavras, mais uma vez, de Dubois, "se, porventura, histérias nos sdo contadas, serdo sempre
aquelas mesmas de cada autor particular, e elas sdo assumidas explicitamente como tais pelo
protocolo enunciativo" do texto.* Entdo, o que ocorre quando estes procedimentos
autobiograficos deslocam-se do texto escrito para a imagem em movimento, seja ela filmica,
eletronica ou digital? No minimo, ndo se trata somente de uma mudanca de suporte, e,
indubitavelmente, hd de se considerar as potencialidades e caracteristicas inerentes de cada
plataforma, assim como as eventuais transferéncias que ocorrem nesta mediacio do sujeito com o
mundo através da camera, pois € através dela que muitas memorias sdo construidas: "eventos
relembrados porque foram fotografados, momentos esquecidos porque imagens ndao foram
preservadas, memorias ndo fotografadas que trabalham em tensdo com a memoria da cAmera".’
Uma das possibilidades que a tecnologia do video viabilizou, entre outras, foi a de
capturar e transmitir imagens em movimento em relativo tempo real, atribuindo a imagem
videografica, e televisiva, um dinamismo que lhe € inerente em sua materialidade prépria e em
sua ldégica interna. Consequentemente, o video € muitas vezes tido como uma espécie de
paradigma da imediaticidade, e o fluxo do tempo real € tomado como um aspecto central da
imagem eletronica, o que reflete uma certa generalizacdo de suas aplicabilidades: entre a sua
utilizacdo em circuitos fechados (home video; emissdao no ambito artistico, seja em museus,
galerias, mostras ou festivais) e a teledifusdo em larga escala (broadcasting) via satélites, hd uma
distdncia significativa que nem sempre parece ser percebida ou levada em conta. E oportuno
frisar que ao lado das principais tecnologias imagéticas que historicamente o antecedem (a
fotografia, fixa ou animada, isto €, a imagem processada através de dispositivos fotoquimico e
mecanico) e que sdo tradicionalmente vinculadas ao elo ontolégico com o passado, o video pode

ndo prescindir dessa mesma ligacdo com os acontecimentos remotos, desse desejo de lembrar,

® Michael Renov. Surveying the subject: an introduction. Disponivel on-line em: http:/planeta.terra.com.br/
arte/fetiche/videoarte/renov.htm.
* Philippe Dubois. Op. cit. p. 66.
® "Quando n&o temos acesso as imagens para construir memérias e histérias (...) nés fazemos outras."
Cf. Marita Sturken. "The politics of video memory: electronic erasures and inscriptions”. In: Michael Renov
e Erika Suderburg. Resolutions: contemporary video practices. pp. 1-6.
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pois é uma imagem-cidmera,® uma imagem-traco, imagem prot6tipo em seu sentido etimoldgico
(do grego, protos = primeiro + typos = impressao, marca).

Até mesmo a imagem digital, que teoricamente ndo necessita de qualquer referencial e
estimulo exterior para seu processo de “representacdo”, ndo dispensa totalmente esse vinculo,
como comprova a proliferacio na Internet de péginas pessoais (personal web pages), que
instauram novos formatos de escritura autobiogrifica através de hipertextos, imagens e sons.’
Basta observar, por exemplo, a quantidade de paginas pessoais que hoje fazem uso de web cams
(cameras de video de baixa resolucdo, apropriadas para veiculacdo de imagens na Internet),
sendo, em certo sentido, espécies de versdes telemadticas, e caseiras, dos reality shows televisivos,
e que participam também (ainda que pela via direta da escopofilia) deste contexto atual de
praticas autobiograficas que vao além das bordas da literatura.

Dentro deste processo, convém acrescentar ao autobiografico um outro termo que, de fato,
o circunscreve: a auto-imagem. Cunhado pela psicandlise, a auto-imagem como um retrato
mental (configurado no ato de rememoracgdo, nos estimulos do presente, nas expectativas do
porvir, e, enfim, na consciéncia que o sujeito tem de si mesmo), vai indicar uma legitimag¢do pela
ciéncia do movimento auto-referencial que j4 se evidenciava, hd muito, através de seu coroldrio, a
confissdo. Para Michel Foucault, a psicandlise atualiza o dispositivo confessional, amplamente
utilizado pela religido catdlica desde a Idade Média, deslocando-o da igreja para o interior da
clinica. Por sua vez, a confissdo como discurso publico tende a se confundir com a autobiografia,
principalmente a partir das "Confissdes" do tedlogo Aurélio Agostinho (c.354-430), mas Foucault
diferencia uma da outra na medida em que a confissdo caracteriza-se por estabelecer um ritual de
poder, onde um ndo confessa sem a presenga (mesmo virtual) do interlocutor: a autoridade que
requer a confissdo, que a prescreve e intervém para julgar, proibir, punir, consolar e reconciliar o
penitente, redimindo-o assim de seus atos culposos. Para Foucault, o homem ocidental tornou-se

um animal confidente.8

® "A camera é, antes de tudo, uma maquina imersa no que sentimos como o transcorrer. Maquina que
retira sua imagem (o trago no suporte pelicula ou eletrénico) da interagdo entre o que lhe é exterior e sua
presenca". Cf. Ferndo Pessoa Ramos. "Imagem traumatica e sensacionalismo: a intensidade da imagem-
camera em sua adesao ao transcorrer e sua tematizacao ética". In: Revista Imagens n°2. pp. 18-19.

” Conforme um artigo publicado em uma revista especializada, “as paginas pessoais ndo tém esse nome
a toa: elas séo, digamos assim, uma espécie de portal para si mesmo” Carolina Hanashiro e Jeferson de
Souza. “Os ego-sites”, Revista da Web, n°10. p. 52.

® Michel Foucault. "Scientia sexualis", in: Histdria da Sexualidade | - A vontade de saber. pp. 58-62. Sobre
a questédo da confisséo em video, ver Michael Renov. "Video confessions”, in: Resolutions: contemporary
video practices. pp. 78-101.



Deixando em suspensdo, pelo momento, estas discussdes (da confissdo como discurso do
poder, e da critica foucaultiana a psicandlise), o que vem nos interessar aqui, no que concerne a
auto-imagem, € a propria ambigiiidade do termo. Por um lado, este prefixo, que simultaneamente
significa de si e por si mesmo, remeterd a idéia de uma propriedade; sugerindo ainda uma
(auto)matizacdo da construg@o psicoldgica e fisica do sujeito (0 que aparentamos ser € como 0S
outros nos véem), aproximando-se assim das politicas do corpo. No presente estudo, utilizaremos
entdo o termo auto-imagem para abracar ndo sO os trabalhos onde o a(u)tor se vé, mas, antes,
como ele se d4, corporalizado, ao olhar do espectador a partir da persona que ele assume (ou da
identidade que deixa escapar) diante da propria camera. Para tanto, vamos considerar o estatuto
do autor como parte visivel da situacdo de enunciacdo, assim como o contexto e o circuito de
veiculacdo destas auto-imagens.

No intuito de aprofundar devidamente a investigacdo, o presente estudo apresenta um
recorte tematico. A pesquisa abarca entdo a producao auto-referencial brasileira da década de 70
até os dias atuais (mais especificamente, dentro do eixo 1973-2003), utilizando um enfoque
historico-critico e tendo como principais alicerces as reflexdes tedricas de Michael Renov e
Philippe Dubois, sobre o documentario pessoal; os estudos de Raymond Bellour, sobre a auto-
representacdo na video-arte; assim como as pesquisas de Walter Zanini e Arlindo Machado,
acerca da produgdo videografica brasileira. Igualmente importante para o projeto é o legado
tedrico sobre a questdo da autoria, em Michel Foucault e Roland Barthes, assim como os estudos
sobre o campo documentério, de Bill Nichols. Todos estes autores, cada qual ao seu modo,
situam suas pesquisas dentro de uma perspectiva histérica e/ou critica, sendo necessario, para
nossos fins, vincular um quadro tedrico ao outro, reconhecer os tracos comuns, mapear as
diferencas (na observacdo e na andlise dos dados disponiveis), estabelecendo deste modo uma
interface transdisciplinar entre histdria e andlise da imagem em movimento.

Esquematicamente, o presente trabalho divide-se em trés partes principais: em um
primeiro momento (Autobiografia e auto-imagem em video), apresentamos algumas discussoes
desencadeadas a partir da utilizacdo da camera como tecnologia autobiografica. Em seguida,
(Historico da auto-imagem videogrdfica brasileira), analisamos algumas producdes realizadas no
decorrer dos anos 70 e 80. Por fim, na terceira parte (A inscricdo da memoria em video),
centramos nossa atencdo em trabalhos mais recentes que evidenciam estratégias de enunciacdo
em primeira pessoa, problematizando a memdria pessoal através da auto-imagem maquinica.
Integramos ainda, nos anexos deste estudo, uma relacio de videos levantados durante nosso
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trajeto assim como informagdes complementares sobre o CD-ROM que acompanha a presente
dissertacao.

A auto-imagem no video brasileiro forma um conjunto significativo de trabalhos que
discutem, no minimo, o estatuto da auto-representacdo do corpo e da construcdo de
subjetividades na arte dos nossos dias: um corpo que tem sido elemento fundamental na cultura
enquanto forma, tema ou conceito, e que € focalizado, cada vez mais, através da imagem
eletronica no Brasil. Entretanto, os estudos sobre esta producio ainda sdo escassos, levando em
consideragdo a pluralidade de experimentagdes que exploram o meio enquanto recurso expressivo
e gerador de uma poética centrada na utilizacdo auto-referencial de tecnologias em imagem e
som. Enfim, concordamos com a posi¢do de Danilo Santos de Miranda, para quem "a arte
contemporanea ainda possui territorios pouco explorados, sobretudo aquelas fronteiras que a
tecnologia ndo cessa de revelar".” E um destes territGrios pouco explorados é justamente o do
video em primeira pessoa. Longe de fechar a questdo, o presente estudo busca preencher parte
desta lacuna e contribuir substancialmente com a constru¢cdo de uma historiografia e critica deste

segmento da video-cultura, fomentando a discuss@o sobre o debate que aqui se coloca para, quicd,

instigar novas pesquisas.

° Diretor regional do SESC no Estado de Sao Paulo, que mantém parceria, desde 1992, com a
Associacao Cultural Videobrasil e com o Festival Internacional de Arte Eletronica. Ver catalogo do 10°
Videobrasil: Festival Internacional de Arte Eletrénica. 1994. p. 8.
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AUTOBIOGRAFIA EM VIDEO

"Geralmente é aceito pelos historiadores que a escrita de autobiografias (e também a de
biografias) sé se desenvolveu no periodo moderno. A maioria das que foram publicadas, é
claro, sdo celebracOes das vidas ou realizacdes de individuos importantes — sdo uma
maneira de singularizar as experiéncias especiais de tais pessoas em relacdo a massa da
populacdo. Vista desse modo, ela parece uma caracteristica periférica distinta do individuo
como um todo. E no entanto a autobiografia — particularmente no sentido amplo de uma

auto-histdria interpretada, produzida pelo individuo em questio, seja escrita ou nao — esta

realmente no centro da auto-identidade na vida social moderna"."”

O dominio autobiografico

As discussdes sobre as proximidades, e distancias, entre a autobiografia e a imagem em
movimento estdo centradas no horizonte que se constitui a partir das relagdes do cinema com a
literatura. Mas se a literatura €, de fato, uma constante referéncia, no entanto algumas
demarcagdes tornam-se necessdrias: ndo para impor um aspecto modal a estes diversos modos de
se efetivar uma "escritura do Eu" através da camera, mas sim para, quem sabe, desenrolar certas
tramas que se cruzam no préprio discurso em que eles se formam.

Raymond Bellour, em Entre-imagens, vai desenvolver dois estudos sobre distintos
processos que surgem quando a imagem em movimento incorpora a prética autobiografica. No
primeiro texto, "A carta diz mais", Bellour detém-se na troca de video-cartas entre dois
japoneses, um poeta € outro cineasta;'' e no segundo ensaio, simplesmente denominado "Auto-
retratos”, ele vai tracar um panorama das principais discussdes que tém surgido no campo
conceitual a partir destas aproximacgdes do cinema e, particularmente, da video-arte com a escrita
autobiogréfica.

Em "Auto-retratos", Bellour comenta que a autobiografia no cinema ndo constitui um

género, mas sim um dominio "suficientemente incerto para se situar na fronteira de varios outros

'% Anthony Giddens, "A trajetéria do eu", in: Modernidade e identidade. p. 75.

" Cf. Raymond Bellour, "A carta diz mais". pp. 294-309. Cf. ainda Michael Renov, "Video confessions",
principalmente pp. 91-96. Para um relato pessoal sobre a experiéncia com a troca de video-cartas, ver
meu texto: “A correspondéncia videogréafica entre Mariana e Leandro: passagens de video-carta ao video-
dialogo". Arte on line n® 4. http://www.iis.com.br/%7Eregvampi/ arteonline4arg/videocarta.htm.
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géneros e tocar na esséncia o ato de escrever".'” Ainda assim, a problemética em torno desta
indefini¢cao do dominio autobiografico vem ganhando consisténcia na teoria filmica, sobretudo na
critica francesa, belga e anglo-saxa. Philippe Lejeune, em seu artigo "Cinéma et autobiographie:
problémes de vocabulaire", vai constatar a elasticidade do termo autobiografia dentro da propria
esfera literdria, onde € definido no século XIX de duas maneiras: de um lado, a autobiografia vai
designar a narrativa que um individuo faz da sua vida; do outro, autobiografico serd todo texto
em que transpareca a intencdo do autor, secreta ou confessa, de expor em primeira pessoa seus
pensamentos.'® Estas discussdes, inevitavelmente, acabam direcionando a questio para a figura
do autor (ou melhor, para o estatuto do autor em uma enunciagdo confessional) e participam de
um clima de subjetivacdo através da linguagem, onde j4 se fala de um "espaco autobiogréfico"."*

As dificuldades de definir uma terminologia no campo literdrio, vem juntar-se a
controvérsia quando a palavra é deslocada da literatura para o cinema. Uma mediacdo
complicada que gerou, inclusive, argumentos contra esta jun¢do. Neste caso, situa-se a tese da
poetisa e critica norte-americana Elisabeth Bruss, sobre a impossibilidade de uma escritura
autobiogréfica filmica."”” Para Bruss, trés parametros definiriam a autobiografia na literatura
classica: o valor de verdade, o valor de ato e o valor de identidade. Valores estes que, segundo
ela, o cinema transgride ao propor-se enquanto autobiografico. Assim:

1) Faltaria ao cinema o valor de verdade, pois o filme, em sua construcao ("de narrar uma
histéria verdadeira"), passa por um processo de tratamento do enunciado, de lavar a lingua, onde
a imagem "tem tanta dificuldade em pretender-se 'sincera’ quanto em fazer admitir sua
veracidade".'®

2) Faltaria também ao cinema o valor de ato, ji que o filme produz uma mutacdo na

natureza da "autoridade", isto €, o cinema implica geralmente em uma distribui¢do de tarefas que

a literatura ndo conhece ("um diretor-autor nunca é a mesma coisa que um autor").

'2 Raymond Bellour. "Auto-retratos". p. 321.

'3 Philippe Lejeune. "Cinéma et autobiographie: problémes de vocabulaire", publicado em L'écriture du Je
au cinéma, e Revue Belge du Cinéma, n®19. Cf., do mesmo autor, Le pacte autobiographique. Paris:
Seuil, 1975.

' Bellour pergunta: "como definir a vaga sensagdo que permite dizer que o cinema, ou pelo menos uma
parte do cinema, entrou, como o fez a literatura ha quase dois séculos, num espaco autobiografico?" Op.
cit. p. 330.

'* Elisabeth Bruss. "Eye for |: Making and unmaking autobiography”, traduzido para o francés como
"L'autobiographie au cinéma: La subjectivé devant I'objectif". Apud in Bellour. Op. cit. pp. 323-25.

'® |bid. Op. cit. p. 324.



3) E, por fim, faltaria ao cinema o valor de identidade, porque o filme ndo retine, numa
mesma pessoa, o autor, o narrador e o protagonista.

Evidentemente, a posi¢do de Bruss recebeu respostas. Lejeune, por exemplo, aponta o
quanto a critica subestimou a existéncia de um cinema que ela conhece pouco e que se
desenvolve posteriormente ao seu texto; enquanto que, na América do Norte, Michael Renov vai
comentar que "a nova autobiografia", longe de desencadear o processo de extincdo de seu
antecessor literdrio, o coloca em uma outra dimensdo pela utilizacdo que faz dos meios
audiovisuais: filmes, videos e, mais recentemente, a Internet.!” Ainda assim, Bellour observa que,
a despeito de suas formulacdes, Bruss ndo diz que o cinema, de fato, ndo possa dizer Eu: mas sim
que os modos dizer este Eu, pelos "problemas que encontra para dizer, ndo se diz da mesma
maneira, o que implica em uma idéia diferente do 'Eu’, do Ego, ou do sujeito".18

De todos os modos, € a idéia do intimo, do pessoal e do privado que configura a matriz
que permeia todo trabalho autobiografico. O video € tido como testemunho de uma construgdo da
subjetividade, e esta idéia subentende dois aspectos: a determinagdo do autor em auto-
representar-se (que no video, assume uma dimensdo do apresentar-se, de presentificar-se através
do dispositivo'”); e o cardter privado das condi¢des de producdo (muito varidvel), que garante
esta construcdo da auto-imagem. Considerando a problemética terminoldgica em torno do debate,
Bellour comenta que se quisermos manter minimamente a substancia de sua defini¢ao tradicional,
"somos forcados a constatar que a autobiografia no cinema se torna fragmentéria, limitada,
dissociada e incerta: perseguida pela forma superior de dissociacdo que nasce dos disfarces da
ficgﬁo".zo

Por sua vez, quando esta defini¢do se torna realmente duvidosa é porque a autobiografia
pode encobrir uma outra pratica de enunciacdo do Eu, o auto-retrato, e é neste momento que
Bellour passa a falar do video, mais especificamente, da video-arte, por aproximar-se de forma
mais direta do que o cinema de uma certa tradicdo da enunciacdo em primeira pessoa. Na busca

de um esclarecimento maior da questdo, Bellour propdem opor estes dois grandes modos de

tratamento da experiéncia subjetiva: a autobiografia e o auto-retrato.

7 Cf. Michael Renov. "The subject in history": the new autobiography in film and video", in: After Images
n® 1, vol.17, pp. 04-07; e "Surveying the subject: an introduction". http://planeta.terra.com.br/arte/fetiche/
videoarte/renov.htm.

'8 Raymond Bellour. Op. cit. 325.

¥ "0 video tem o privilégio de produzir uma imagem ao mesmo tempo presente e renovavel, ja que
sempre existe a possibilidade de (na gravacdo e em seu tratamento) de substitui-la por outra imagem".
Ibid. Op. cit. p. 354.

% |bid. Op. cit. p. 330.



A idéia de auto-retrato de Michel Beajour,”' que Bellour toma para si, ndo é redutivel ao
auto-retrato pintado, e difere-se da autobiografia nos seguintes aspectos: enquanto na
autobiografia a narrativa estd subordinada ao desdobramento 16gico das agdes, o auto-retrato
constitui-se pela auséncia de uma seqii€ncia narrativa. Isto €, o auto-retrato se situa do lado do
metaférico e do poético, mais do que do narrativo; e onde a autobiografia se define por um limite
temporal (o autor preso a retrospec¢do de sua vida), o auto-retrato aparece como uma "totalidade
sem fim", na qual nada pode ser dado de antemdo ja que o autor presentifica-se na auto-imagem.

Essa distin¢d@o ainda serd colocada por Bellour, em outro ensaio, na seguinte passagem:

"Contrariamente a autobiografia, que narra uma vida, o auto-retrato narra apenas um Eu; o fato é
que ele ndo depende propriamente dos eventos, e sua progressdo se identifica apenas com seu
movimento em torno da questdo interminavelmente retomada: 'Quem sou eu?' (...) No auto-retrato,

tudo isso reflui em dire¢do a quem escreve para se conhecer melhor, descobrindo, porém, no ato

.o . . 22
de escrever, apenas uma prova fugidia de sua identidade".

O argumento para estas proposi¢oes € que o texto do auto-retrato herda uma variante dos
procedimentos da antiga retdrica, redirecionados para um fim que € o de ndo persuadir ninguém.
Assim, entre as caracteristicas principais desta légica do auto-retrato estariam o 6cio como forca
motriz para da escritura ("a escrita como ac¢do, intervengdo, didlogo, ele opde a escrita como
inacdo, divagacdo, mondlogo"); e a impessoalidade, onde o auto-retrato, ao transformar o
singular em geral, oscilaria entre uma antropologia e uma tanatografia. Esta passagem, em
particular, nos remete antes a Barthes ("A escritura € este neutro, esse obliquo aonde foge o nosso
sujeito, o branco-e-preto onde vem se perder toda identidade, a comecgar pela do corpo que
escreve, o autor entra na sua prépria morte, a escritura comeca."), do que a Louis Marin, que, em
seu livro "Images dans le texte autobiographique", desenvolve o conceito de
autobiotanatografia.”

Para Bellour, a video-arte parece corresponder melhor a essa transformacgdo da tradicao
retérica em espaco moderno da subjetividade, apontando algumas razdes pelas quais a midia

eletronica parece prestar-se melhor do que o cinema a aventura do auto-retrato, entre as quais o

2 Michel Beajour. Miroirs d'encre: Rhétorique de I'autoportrait. Paris: Seuil, 1980.
22w Wi . . P .~

A forma em que passa o meu olhar", in: Entre-imagens. p.288. Cf. ainda o catélogo da exposi¢do Eye
for I: Video Self-portraits, com curadoria de Bellour. New York: Independent Curators Incorporated, 1989.
2 Cf. Raymond Bellour. Op. cit. pp. 317-8, e Roland Barthes. "A morte do autor", in: O rumor da lingua. p.

65.
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fato do autor, no video, ter mais facilidade para inserir o proprio corpo diretamente na imagem, o
que, por sua vez, pode dar a ela uma qualidade de ser, de presenca-auséncia, quase inimitavel.
Bellour comenta ainda um procedimento estilistico que € bastante caracteristico de uma
certa tendéncia do video experimental, o olhar-camera, isto €, a posi¢cdo do sujeito enunciador
diante da propria objetiva, encarando-a (Fig. 1). Para o critico, este comportamento parece mais
"natural" no video porque mesmo a video-arte mais austera e intimista se remete, diretamente ou
ndo, ao dispositivo da televisdo, o que se traduziria tanto nas condicdes de gravacdo quanto nas
de fruicdo espectatorial; ao passo que o olhar dirigido a camera num filme continua a ser
percebido um pouco como uma transgressdo, "uma passagem no limite, apesar de todos os

encavalamentos, que trabalham cada vez mais para apagar a diferenca”.**

Fig.1. Roland Baladi. Telepathy: Watch my face to read my thoughts (1975).

, .

Por sua vez, David Bordwell, ao analisar a estilistica do cinema cldssico hollywoodiano,
observou que o olhar dirigido para a cidmera, e a autoconsciéncia que a este ato pode estar
associado, ndo € um procedimento estranho do filme musical, onde se dd com freqiiéncia este
olhar-camera; de modo que, na prépria narrativa cldssica, nem tudo é transparente e, as vezes, as

marcas da enunciacdo sdo mostradas.” Ainda que neste caso trate-se de uma excecao (em virtude

24 Raymond Bellour. Op. cit. p. 335.
% David Bordwell. "Classical Hollywood cinema: narrational principles and procedures". In: Philip Rosen,

Narrative, apparatus, ideology. p. 23.
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deste olhar-caAmera ser um procedimento estilistico particular de um género cinematogréafico), ndo
€ necessdrio muito esforco para constatar o quanto este e outros procedimentos "eminentemente"
televisivos vém sendo incorporados pela estilistica filmica contemporanea.

Em trabalhos experimentais, assim como na prépria televisdo comercial, o olhar-camera é
bastante utilizado enquanto procedimento retérico audiovisual, nem sempre convincente, mas
geralmente eficaz quando o realizador busca o enderecamento direto de seu enunciado com o
espectador. E € neste momento, do olho no olho, que o discurso pode se sentir mais a vontade
para tomar a via e o tom da subjetividade. Vemos entdo que a auto-imagem assinala um territério
onde se d4d a encenacdo do sujeito por ele mesmo. Essa instauracdo do eu pela figura-autor
configura um campo de auto-referencialidade que vem sendo registrado pela histéria dos meios, e
que, na atualidade, tem-se evidenciado, sobretudo, na produ¢do audiovisual, em experiéncias
enunciadas em primeira pessoa. Nos capitulos seguintes, apresentaremos um levantamento desta
tendéncia no video experimental brasileiro, buscando enfocar algumas questdes e estratégias que
pontuam diversos trabalhos. Em especial: as performances minimalistas para a cAmera, nos anos
70; a atuacdo do autor como persona-repérter, nos anos 80; e a enunciagdo confessional e
autobiogréfica, a partir dos anos 90. Nestes trés momentos (que nao raras vezes se interpenetram)
opera-se uma problematizacdo da identidade e da memdria, pois é na proximidade estabelecida
com a prépria imagem que as potencialidades indiciais da camera entram em jogo e o autor torna-

se o espectador de si mesmo.
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HISTORICO DA AUTO-IMAGEM VIDEOGRAFICA BRASILEIRA

Pode se dizer que a auto-imagem do autor, na década de 70, configura a primeira grande
escola do video experimental brasileiro, considerando que, além da questdo conceitual
propriamente dita (a discussdo sobre género, identidade e politica, que caracterizaram fortemente
a produgdo deste periodo e que configuram uma estreita relacdo com o corpo), os reduzidos
recursos técnicos que os artistas brasileiros dispunham na época para trabalhar com a imagem
eletronica acabaram por determinar uma certa estilistica. Minimais e auto-referentes, boa parte
dos videos realizados nos anos 70 explicitam na tela a presenga de seus autores. Entre outras
coisas, nio havia a possibilidade de editar satisfatoriamente o material gravado, de modo que os
processos de produgcdo e pods-produgcdo acabavam por se fundir, justificando a utilizagcdo
predominante do plano-seqiiéncia, tomado em tempo real para que nao houvesse a necessidade de
uma posterior edicdo. O depoimento da artista pldstica Regina Silveira (1939) d4 o tom da
situagdo:

"Era muito dificil fazer video nos anos 70. Na época, eram raros os equipamentos de video no

Brasil e o interesse dos artistas aparecia com o conhecimento do que se estava fazendo no exterior.

Noés procurdvamos um equipamento para nos juntarmos em torno e para poder fazer nossas

experiéncias. Tudo era entendido como uma questdo de experimentar arte. Naquele momento

ninguém estava pensando em produtos de nada. Nos estdvamos querendo estudar a linguagem

daquele meio, o tempo, incluir aquilo dentro de nosso repertério que, na época, era ligado a

manifestacio grafica conceitual. Entdo, a gente tinha que procurar equipamento. Procurou-se em

muitos lugares, até o departamento de policia tinha! Mas ndo esqueca que eram os anos 70, uma

coisa muito dificil... e a gente tinha que escapar o maximo possivel de institui¢des, de coisas que a

gente nio pudesse ter completo controle sobre o que queria dizer".”®

Os empecilhos técnicos, a sintonia com o panorama artistico internacional, a coletividade,
a fascinacdo com a possibilidade de trabalhar com o tempo presente e a situagdo politica ditatorial
ajudam a esbocar um quadro deste periodo. Alia-se a isso o fato que a maioria dos trabalhos
produzidos por essa primeira geracdo de realizadores consistia na acdo performatica do artista e
no registro deste mesmo gesto. Uma performance potencializada pela camera de video e realizada
em didlogo com as possibilidades técnicas propiciadas pela tecnologia de captacio e difusdo da
imagem. E o caso, por exemplo, de M 3x3, trabalho pioneiro realizado por Analivia Cordeiro em

1973, com o apoio da TV Cultura de Sao Paulo. Trata-se de uma coreografia para as cameras,

% Depoimento cedido pela artista. S0 Paulo, novembro de 2001.
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baseada no método Laban, onde Analivia e outras dangarinas realizam movimentos que remetem
a0 ritmo repetitivo das maquinas.?’

Na década seguinte, a auto-representacdo do autor manifestou-se, por um lado, nos videos
de Rafael Franca (1957-1991) - um dos poucos artistas que deram continuidade a tradi¢dao auto-
referencial dos pioneiros ao longo dos anos 80 - e também, ainda que por uma outra via, na
producdo de grupos independentes como a TVDO e a Olhar Eletronico, assim como em diversas
videocriaturas de Otavio Donasci.

J4 nos anos 90, com a crescente popularizagdao das cameras domésticas e, logo mais, da
tecnologia digital, a auto-imagem videogréfica ird proliferar em trabalhos de novos autores, como
Privacy invasion (Inés Cardoso, 1995); As Leis da Variagcdo (Fabio Carvalho, 1996); Pica de
borracha (Ida Feldman, 1997); Carlos Nader (Carlos Nader, 1998); Mdscaras (Lourdes
Colombo, 1999); Entrevista, Intervalo (Neide Jallageas, 2000); Fotogrdfica memdoria (Clarissa
Borges, 2000); Mdscara Branca (Lourdes Colombo, 2000); Concepg¢do (Carlos Nader, 2001);
Projeto Umidades (Brigida Baltar, 2001); Espelho Didrio (Rosangela Rennd, 2001); 33 (Kiko
Goifman, 2002); entre tantos outros. Nestas producdes mais recentes, percebe-se, por um lado,
uma revisdo da estilistica formal minimalista, da carga conceitual e performdtica do video da
década de 70 (operada, agora, com recursos de edi¢cao ndo-linear); e, por outro, uma retomada das
discussdes acerca das relagdes de género, da auto-representacdo do autor e de sua prépria
identidade fragmentada na condi¢do contemporanea, realcando as preocupacdes com o espaco € 0
tempo da tomada de cena, em especial nos modos de relacionamento que o sujeito estabelece

com sua propria imagem mediada pela camera.

# Além de M 3x3, Analivia Cordeiro realizou outros trabalhos neste periodo, sempre pesquisando as
intersegbes entre dancga e arte eletrdnica, como em Gestos (1974) ou Cambiantes (1976). Estas obras
foram originalmente captadas em 16 mm e posteriormente telecinadas. Cf. o catalogo da exposi¢édo
ARTE novos meios/multimeios - Brasil 70/80, coordenada por Daisy V. M. Peccinini de Alvarado,
realizada no Salao Cultural da FAAP, Sao Paulo, de 24 de outubro a 24 de novembro de 1985. Ver
também o livro/video de Analivia Cordeiro. Nota-Anna: A escrita eletrénica dos movimentos do corpo
baseada no método Laban.
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O video como funcao metalingiiistica

O video experimental brasileiro, desde seu surgimento no inicio dos anos 70, tem passado
por rumos diversos e interesses distintos, mas, dentro desta variedade de propostas, destaca-se
uma vertente auto-referencial. Esta tendéncia direcionou, e direciona ainda hoje, o video para si
mesmo em um duplo aspecto: o video enquanto dispositivo metalingiiistico; e o video enquanto
a(w)tor performatizado para a camera. Antes de tudo, € justo definirmos o que estamos
entendendo, aqui, por dispositivo metalingiiistico, ou melhor, por funcdo metalingiiistica.

Conforme Joan Ferrrés:

"Fala-se de funcdo metalingiiistica quando, no ato comunicativo, o interesse centra-se
fundamentalmente no préprio cédigo. Quer dizer, quando se utiliza um cédigo para fazer um
discurso sobre o préprio cédigo. No caso do video, fala-se de funcdo metalingiiistica quando se

utiliza a imagem em movimento para fazer um discurso a respeito da linguagem audiovisual ou,

. J . o 28
simplesmente, para facilitar a aprendizagem dessa forma de expressio".

Esta fun¢do metalingiiistica, da qual Ferrés nos fala, é o que viria iluminar o aspecto
processual da constru¢do do texto audiovisual, aproximando-se assim das formulacdes de Bill
Nichols acerca dos modos de representacio do documentério, especificamente do modo
"reflexivo",” no qual as marcas da enunciacdo sio evidenciadas em contraposicdo ao projeto
estético, e ideoldgico, da imagem renascentista "transparente.” E a partir desta "estratégia
reflexiva" que o autor pode inserir-se no discurso como o proprio sujeito da enunciagdo, a fim de
colaborar para este efeito de desmascaramento do enunciado classico, tal qual nos foi herdado
pela narrativa griffithiana, no cinema ficcional, e pela retérica da persuasdao do comentério "Voz-
de-Deus", no documentario "expositivo".30

No caso do video, o comportamento do autor diante da prépria camera (do autor como
personagem) ja foi tomado como uma manifestacdo do narcisismo (isto €, do investimento do
sujeito sobre a prépria libido), o que hipoteticamente poderia, de fato, constituir uma matriz do
proprio meio. Rosalind Krauss, em 1976, falard de uma "estética do narcisismo" ao referir-se a
producdo experimental norte-americana (Vito Acconci, Richard Serra, Nancy Holt, Bruce

Nauman e Lynda Benglis), ao passo que dois anos depois, na Francga, Jean-Paul Fargier

% Joan Ferrés. "Funcdes do video no ensino", in: Video e Educacéo. p. 59.
% Falaremos mais sobre o modo de representagio reflexivo a seguir. Ver Bill Nichols: "Documentary
modes of representation”, in: Representing Reality, pp. 56-75.

% Ibid. Op. cit. pp. 34-38.
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reafirmard que "o narcisismo encontra um instrumento privilegiado no video." Em maior ou

- 31 . ( S
menor grau, nota-se que essa reflexividade™ pela auto-imagem do autor é um dos principais
modos de enunciacdo da imagem em movimento, em particular nas propostas que buscam

problematizar questdes referentes a identidade e memdria individual ou social do sujeito.

Corpos performaticos

A auto-representacdo do corpo marca presenca desde os primeiros tempos da video-arte
brasileira, um corpo que ja vinha adquirindo cada vez mais visibilidade e resignificagdo através
de propostas performdticas no cendrio norte-americano e europeu dos anos 60. Um projeto
estético e politico toma, conforme Frederico Morais, "o corpo como motor da obra", a qual se d4
(se € que se pode falar aqui de "obra") a partir de acontecimentos efémeros, happenings que
punham em crise o aspecto mercadoldgico da arte e situavam o autor em contato direto com o
publico. Estas acdes eram performadas muitas vezes sobre o proprio corpo, como as realizadas
pelo Grupo Acionista Vienense (Hermann Nitsch, Gunter Brus, Otto Muehl e Rudolph
Schwartzkogler), e registradas em fotografias, filmes e videos.

E ainda nos anos 60 que o alemao Wolf Vostell (1932-1998) e o sul-coreano Nam June
Paik (1932) realizam as primeiras experiéncias sobre o suporte videogréfico. Experiéncias que,
inicialmente, consistiam em intervengdes sobre o proprio aparelho de TV. Vostell desde 1958
inseria o televisor ligado em suas assemblages; enquanto que Paik, cinco anos depois, apresentara
na Galeria Parnass, em Wuppertal, treze televisores com a imagem do tubo catddico distorcida
pelo contato com imés.”> Os dois estavam sintonizados com as idéias do Fluxus (um grupo de
artistas de varias nacionalidades, encabecados por George Maciunas, que colaboravam entre si na
Europa, Estados Unidos e Japao) e engajados, entre outras coisas, na aproximacao entre a arte € a
vida. Evidentemente, ainda ndo hd auto-imagem aqui, pois as poéticas do video ndo esperaram

-

pela camera para surgirem. E somente com o lancamento do Portapack (gravador de rolo de 1/2

%" Rosalind Krauss, considerando o aparato triangular da auto-imagem em video (autor, cAmera e monitor
em circuito fechado), pergunta se nao ¢ esta "reflexdo-espelho” uma variante do modo reflexivo, na qual
a pintura, a escultura e o filme contemporaneo tém se colocado. Cf. "Video: the aesthetics of narcissism",
publicado originalmente na revista October n%1, em 1976; ver ainda Jean-Paul Fargier, "Vidéo et
Narcissisme", in: Cahiers du Cinéma, n® 292, 1978.

% Nam June Paik intervém de forma renovadora sobre a imagem video em Wuppertal, em 1963, e em
1965, em Nova lorque. "Estas duas datas s&o importantes, ainda que seja da segunda que, em geral, se
considera o surgimento da arte-video". Vittorio Fagone. Video frente a video, in Guido e Teresa Aristarco.

O novo mundo das imagens eletrénicas. p. 112.
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polegada, da Sony), em 1965, que as imagens passardo a veicular com uma maior desenvoltura
no cendrio internacional. O video passard entdo a registrar a jd comentada movimentacao dos
corpos performdticos.

No Brasil, conforme as pesquisas de Walter Zanini, € o segundo semestre de 1974 que vai
marcar o comeco de uma atividade efetiva para a video-arte nacional, ocasionado a "8* JAC -
Jovem Arte Contemporanea", a primeira exposicdo de video-arte brasileira, realizada no MAC,
Museu de Arte Contemporanea da USP, onde foram apresentados ao publico os trabalhos de
Anna Bella Geiger, Angelo de Aquino, Sénia Andrade, Ivens Machado e Fernando Cocchiarale.™
Um ano antes, a XII Bienal de Sao Paulo ja trazia ao publico os trabalhos de artistas suicos e
franceses (como Jean Otth, Gerald Minkoff e Fred Forest), através do intermédio de Vilém
Flusser; e norte-americanos (com curadoria de Regina Cornwell**), denotando a legitimacgdo do
meio eletrdnico como ferramenta poética no cendrio das artes. Ainda assim, Zanini observa que a
video-arte no Brasil dos anos 70 foi "sem exagero, um ato de heroismo diante da limitacdo de
equipamentos, a frieza institucional e a oposi¢do da critica conservadora".”” Entdo diretor do
Museu de Arte Contemporanea da USP, Zanini foi um prestigiador das experiéncias com novos
meios. Sua intervengdo junto a ja citada institui¢do contribuiu deveras para este primeiro tempo
da video-arte nacional.

Em 1974, Zanini recebe um convite do Instituto de Arte Contemporanea da Universidade
da Pensilvania (EUA) para selecionar alguns trabalhos para a exposi¢cao internacional "Video
Art", organizada por Suzanne Delehanty, que seria realizada em Filadélfia, de 17 de janeiro a 28
de fevereiro, no ano seguinte. E neste momento que o critico e historiador passa a organizar duas

comitivas para representar o Brasil neste evento:

"Tinha-se vago conhecimento das pesquisas de Gabriel Borba e Artur Matuck na ECA-USP em
1971, de videos de Antonio Dias realizados no exterior nesse ano, de tentativas, nesse comego de
década, na galeria Ralph Camargo, de Aguilar (que fez videos em Nova York, em 1975) e
Gerchman. Devia-se partir do zero. Com certa rapidez, conseguiu-se articular dois grupos de
artistas multimidia dispostos a tarefa. De um deles fazia parte Anna Bella Geiger, Sonia Andrade,
Leticia Parente, Ivens Olinto Machado, Fernando Cocchiarale e, de outro, Regina Silveira, Donato
Ferrari, Julio Plaza e Gabriel Borba Filho. Mais feliz, tendo acesso ao equipamento Sony de 1/2
polegada em preto-e-branco e contando com os préstimos de Jom Tob Azulay, a equipe do Rio

% Walter Zanini. "Video-arte: uma poética aberta". p. 90.
% Acerca dos trabalhos selecionados por Regina Cornwell consta, no catalogo da exposicdo, apenas o
seguinte: "Memoria: video-tape de 17 artistas norte-americanos. Exploragbes em video do concreto e do
ilusionistico até o abstrato, isoladamente ou combinando esses elementos entre si". Cf. XX/l Bienal de
Sao Paulo. Catalogo da exposicao realizada em outubro/novembro de 1973. p. 214.
% Walter Zanini. "Duas décadas dificeis: 60 e 70". p. 319.
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pdde levar a termo seus projetos, exibidos pelo MAC na JAC-74 (o primeiro programa de
videoarte visto publicamente no pais) e a seguir no instituto de arte americano".

Conforme depoimento de Anna Bella Geiger:

"Ninguém sabia o que ia acontecer com aquilo tudo, era tudo uma dificuldade. O que houve foi
seguinte, eu soube de uma pessoa que tinha vindo de Los Angeles naquele ano, 1974, que tinha
estudado cinema 14, essa pessoa é o Jom Tob Azulay, e ele estava trazendo o que na época, nao sei
se era a ultima palavra, ndo sei dizer, mas era um Portapack da Sony, a miquina era de 1969,
acredito que em 1974 ja tinham outras mdquinas, mas provavelmente ndo era tdo simples. O
Portapack pesava uns 40 kilos, entdo ele tinha que ser carregado uma noite inteira para poder dar
meia hora de funcdo externa. Ligado na eletricidade, tudo bem...mas se fosse fun¢do externa, nem
meia hora agiientava. Entdo era uma série de dificuldades."”’

Fig. 2 - Anna Bella Geiger. Passagens n°1 (1974).

Em 1977, Walter Zanini adquire a aparelhagem necessdria para instalar o Setor de Video
do MAC, sob coordenacdo de Cacilda Teixeira da Costa, possibilitando finalmente a
concretizacdo dos projetos ndo realizados pelos artistas paulistas, assim como o desenvolvimento
de novas experiéncias com a imagem eletronica®. Situados em um contexto social caracterizado
pela sensibilidade as intensas transformacdes culturais e de padrdes de comportamento, onde

valores e conceitos sdo revistos e reformulados (e o préprio sistema de arte é questionado), os

% |bid. Op. cit. p. 319.
¥ Anna Bella Geiger. Depoimento cedido pela artista em margo de 2003, Rio de Janeiro.
% Sobre a producio desse periodo, ver o depoimento de Cacilda Teixeira da Costa, "Videoarte no MAC",

in: Arlindo Machado (org.), Made in Brasil: Trés Décadas do Video Brasileiro. pp. 69-73.
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autores fazem uso de seus corpos para "mudar as relacdes do artista consigo mesmo, com 0O
objeto de arte e com o espectador”,” de modo que a histéria da video-arte brasileira coincide, e

se confunde, com a prépria histdria da auto-imagem na produgdo audiovisual.

Em dezembro de 1978, acontece no Museu da Imagem e do Som de Sao Paulo o "I
Encontro Internacional de Video-Arte", com organizacdo de Marilia Saboya de Albuquerque. Sdao
apresentados cerca de cem trabalhos, incluindo diversos videos habitados por seus autores, como
os de Anna Bella Geiger (série Mapas Elementares, 1977), Gabriel Borba (Me, 1978), Gastao de
Magalhaes (Tipology of my body, 1977), Geraldo Anhaia Mello (A situacdo, 1978), José Roberto
Aguilar (Where is South America? e The trip, ambos de 1975), e Paulo Herkenhoff (Estémago
embrulhado, 1975).

No texto do catdlogo, "Video-arte: uma poética aberta", Walter Zanini observa que:

"No Brasil, a linguagem do video tem sido geralmente uma acdo programada pelo artista, valendo-
se do sistema portatil de 1/2 polegada. Performances de auto-andlise, intervengdes na tela do

televisor, andlises das condi¢des de vivéncias do meio e ainda registros de atividades conceptuais

. . . 40
que exploram o espaco/tempo do video assinalam uma parte essencial desse processo".

E reconhece que a video-arte brasileira existe.

Os pioneiros

"Esse retorno aos valores da simplicidade significa a0 mesmo tempo a mobiliza¢do do corpo como

41
motor da obra".

Da primeira geragdo, nota-se que, em muitos casos, o autor é deliberadamente posto em
cena pela prépria influéncia que a body art exercia no cendrio artistico brasileiro, especificamente
no eixo Rio de Janeiro e Sdo Paulo. A arte corporal, ainda mais quando mediatizada pela

maquina, fascinou, sobretudo, pela sua possibilidade de espelho; sendo que esta particularidade

% Stella Senra. A tela e a pele. p. 7.

0 Walter Zanini. "Video-arte: uma poética aberta". In: | Encontro Internacional de Video-arte de Sio
Paulo, catdlogo da exposi¢cao realizada de 13 a 20 de setembro de 1978, no Museu da Imagem e do
Som.

*! Frederico Morais. "Video-arte: revolucéao cultural ou um titulo a mais no curriculo dos artistas". O Globo,
Rio de Janeiro, 29/01/76. Republicado em 1985, in: Daisy V. M. Peccinini (coord.). Arte: novos meios-
multimeios, Brasil 70/80. p. 73.
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do video (a auto-imagem presentificada em relativo tempo real) aproximou muitos artistas da
questao do corpo. E dai para o préprio corpo, foi um passo. Tem-se, entdo, um significativo corpo
videografico nos anos setenta: um corpo que, por exemplo, sobe escadas (Anna Bella Geiger, em
Passagens n°l); toma um porre (Geraldo Anhaia Mello, em A Situacdo); xinga Nova lorque
(Tadeu Jungle e Walter Silveira, em How do you do Nova lorque?); come feijao (Sonia Andrade,
em Feijdo); jornal (Paulo Herkenhoff, em Estomago Embrulhado); costura a sola do pé (Leticia
Parente, em Marca Registrada); desenha (Gabriel Borba, em Me, Nos e Gato acorrentado a um
s0 tracado; assina (Regina Silveira, em Campo); e que, enfim, se auto-representa na proximidade
estabelecida com a objetiva da camera. Um corpo que, ao falar de si, fala inevitavelmente de um
corpo maior (ferido pela ditadura militar), no qual se insere.

Frederico Morais, em "Video-arte: Revolugdo cultural ou um titulo a mais no curriculo
dos artistas?", artigo seminal publicado, em janeiro de 1976, no jornal O Globo, examina a
transi¢do do corpo ao meio eletronico, e do cariater documental de acdes efémeras (happening) as

expressoes sobre o préprio meio. Para o critico, o autor passa a usar o proprio corpo:

"Como suporte de seu trabalho, captando e ritualizando os gestos minimos que constituem sua
existéncia didria. Inquisitivas, essas novas proposicdes, por isso mesmo, punham em questdo o
carater aquisitivo da arte (...). Como validar culturalmente toda essa atividade? A solugdo foi,
temporariamente, apresentar ndo a obra original que, feita, € logo desfeita, mas o documento:
fotografias, gravacdes, textos, filmes, etc. (...). Num certo momento, porém, o trabalho passou a
ser realizado em funcdo do préprio meio que o documenta (...). Hoje, a video-arte surge como
extensao natural do trabalho de artistas-do-corpo ou artistas conceituais."**

Esta citacdo, se por um lado ressalta a inser¢ao do cotidiano pessoal na obra como projeto
estético, expde, por outro, um movimento de retorno a materialidade em uma arte que vinha se
tornando cada vez mais imaterial. Evidencia ainda que os video-autores brasileiros da década de
setenta ndo eram nem sequer videomakers ou videastas, no sentido em que hoje empregamos os
termos: eles eram na sua maioria, como ja observou Arlindo Machado, artistas plésticos
preocupados com a busca de novos suportes para producdo, sendo um tanto dificil compreender a
primeira geracao do video fora do movimento de expansao das artes plasticas ou de reapropriacao
dos processos maquinicos (que ja havia acumulando experiéncias através da utilizacdo da

fotografia, do xerox e do filme super 8 ou 16 mm). Para Zanini:

*2 Ibid. Op. cit. p. 73.
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"Quase todos trabalharam no decorrer desta década com elementos intersemioticos. Seja grosso
modo nos limites da arte como linguagem ou em esferas de producdo de campos emotivos
individuais ou de andlise critica da realidade social, sua atuacdo tem partido de conhecimento

epistemolégico dos recursos instrumentais de sua operatividade, onde incluem a pesquisa do
v 43

44
" num contexto de

Se o video nasceu, portanto, "como um meio entre outros",
experimentacdo de suportes, € no cruzamento de duas plataformas essenciais para a constituicao
da auto-representacio que opera-se a construcio da auto-imagem eletronica da década de setenta:
o corpo e o video; ou melhor, o corpo do artista mediado pela imagem videografica ("posto em

paréntesis", para Rosalind Krauss). Comentando esse dado, Arlindo Machado constata que:

"A experiéncia dos pioneiros brasileiros faz eco com uma certa ala do video norte-americano do
mesmo periodo, representada por gente como Vito Acconci, Joan Jonas e Peter Campus, cuja obra
consistiu - como observou na época Rosalind Krauss - em colocar o corpo do artista entre duas
madaquinas (a cAmera e o monitor), de modo a produzir uma imagem instantanea, como a de um
Narciso mirando-se no espelho."45

Frederico Morais foi contemporaneo de Krauss na consideracdo destas potencialidades

especulares e auto-reflexivas da tecnologia videogréfica:

"Uma camera ligada a um monitor permite projetar a imagem ao mesmo tempo em que € captada,
0 que praticamente elimina a separacdo entre emissor e receptor, entre ideagcdo e realizagao,
criando alternativas de respostas imediatas e um didlogo que pode ter amplas implicacdes sdcio-
politicas". 46

Feitas estas observacdes preliminares, vamos nos deter agora nos procedimentos
constitutivos da auto-imagem na producdo pioneira, a partir da anélise de alguns exemplos, a fim
de por em discussdo as caracteristicas que permeiam esses trabalhos habitados pela representacdo
que o sujeito realizador deliberadamente faz de si ou que deixa escapar para o campo da imagem

através de seus gestos performdticos. Performances que, como veremos, sdo da ordem da

3 Cf. Walter Zanini, "Video-arte: uma poética aberta". In: Marilia Saboya de Albuquerque (org.). Catalogo
do "I Encontro Internacional de Video-arte de Sao Paulo", Museu de Imagem e do Som, 13 a 20 de
dezembro de 1978. Republicado in: Daisy V. M. Peccinini (coord.). Op. cit. p. 90.

* Cf. Arlindo Machado, "A arte do video no Brasil". Esta idéia da nova tecnologia como um meio entre
outros é também reforgada pelo depoimento do artista Angelo de Aquino, que, ao lembrar-se do "espirito
dos anos 70", diz: "como a tinta, a tela ou pincel, o cinema e o video eram mais um instrumento”. Apud in
Maria Byington. Catélogo da Mostra “Videoarte Brasil: Os Pioneiros”. Centro Cultural Banco do Brasil, Rio
de Janeiro, 25 de fevereiro a 06 de marco de 1994.

* Arlindo Machado. "Uma experiéncia radical de videoarte", in Helouise Costa (org.). Rafael Franca: sem
medo da vertigem. p. 77.

*® Frederico Morais. Op. cit. p. 74.
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problematizagcdo da identidade da figura-autor, assim como uma reflexdo introspectiva sobre o

préprio meio.

José Roberto Aguilar e Regina Silveira: outras memorias das maos

"A mao, destacada de qualquer voz, levada por um puro gesto de inscri¢do (e ndo de expressao),
traca um campo sem origem - ou que, pelo menos, outra origem ndo tem sendo a propria lingua,
. , . . . . 47

isto €, aquilo mesmo que continuamente questiona toda origem".

Em The Trip, video realizado em 1975, em Nova lorque, por José Roberto Aguilar (1941),
a camera subjetiva e em movimento enquadra e persegue em primeiro plano a prépria mao do
autor, que percorre, em uma espécie de leitura tatil, varios objetos pessoais dispostos em uma
sala: uma mdaquina de escrever, livros, desenhos, entre outros que, em comum, sao acessiveis ao
toque e a sua sensibilidade. Em determinado ponto do percurso, esta mao que passeia, esta mao
curiosa que a camera acompanha incessantemente, encontra em seu caminho um monitor de
video e, a partir dai, descobrimos que a camera estd conectada em circuito-fechado.

Neste momento, do video frente ao video (de efeito feedback), instaura-se uma espécie de
experiéncia ontolégica, como um primeiro encontro com a prépria imagem refletida no espelho.
A maio, ao explorar a tela do video, e ver nela seu duplo reproduzido ad infinitus, parece
fascinada com esta situagdo onde se dd a constatacdo de que o outro possa ser outro; a mao
estabelece, um didlogo com este monitor, suscitando infalivelmente um sentimento estranho e
inquietante em que "o sujeito mede simultaneamente a distancia que o separa de si mesmo e do
outro".** Aqui, neste ponto de embate, a banda sonora do video evidencia-se como nunca: uma
microfonia, conseqiiente da proximidade entre a fonte de captacdo e o receptor, interfere
violentamente no sinal de dudio. Este ruido, na verdade, j4 acompanhava as imagens desde o
inicio de The trip, em segundo plano, mas € na contigiiidade da mao com a tela do video que ele
vai se impor como a musica deste momento particular.

Em contraposicao a tradi¢dao do auto-retrato, pode se dizer que The Trip tensiona o sentido
restrito que € dado ao termo (disposicdo, geralmente frontal, do rosto do representado para a
camera, enquadrado em primeiro plano), mas de certo € um trabalho em primeira pessoa,

elaborado sob a ética de uma camera subjetiva que capta, em toda a extensdo do trabalho, um

*" Roland Barthes. "A morte do autor", em O rumor da lingua. p. 68.

*8 Sami Ali. Corpo real, corpo imagindrio. p. 124.
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fragmento do préprio corpo do autor que perscruta um espaco intimo. No entanto, ndo € somente
esta instancia indicial que assenta a presenca de Aguilar, de si mesmo, no video: ha a deliberada
(im)posi¢do do ponto-de-vista do autor, instaurando o seu olhar de modo quase totalitdrio na
utilizacdo desta camera subjetiva que, de fato, objetiva tudo que nos € mostrado, ali, junto com a
sua mao (mesmo quando esta parece estranhar aquilo que deveria ser-lhe familiar).

Esta particularidade no video de Aguilar ocorre pois, acima de tudo, The Trip € um
trabalho eminentemente solitario e, por iSSO mesmo, uma exce¢do: primeiro, porque o autor era
um dos poucos, na época, a dispor de equipamento proprio, ao contrario da maioria de seus
colegas que produziram com a camera, ¢ a mediacdo, de outros; segundo, porque Aguilar esta
simultaneamente na frente e atrds da camera (incidem para a mesma figura, o autor e o sujeito da
camera). Visto assim, o termo auto-imagem talvez ndo seja o mais apropriado para designar boa
parte da producdo videogréfica da década de 70, se considerarmos que a maioria destes trabalhos,
a despeito da presenca e da assinatura de um autor, tinha, no momento de sua producdo, a
participacdo e a cumplicidade de um outro (o sujeito da camera), o que, consequentemente, ¢ um
outro olhar que, queira-se ou ndo, podera interferir, de algum modo, na constru¢do de uma
enunciagdo de cardter pessoal.

Terminologias a parte, o fato é que o video dos anos 70 é fortemente marcado pela
presenca do autor diante da cAmera,” mas ndo apenas em uma performance para a maquina: as
propostas de auto-representacdo videografica nao se limitaram ao exercicio de uma releitura do
mito (e do risco) de Narciso, na contemplacio que fizeram de si mesmas através da tela do video.
A auto-imagem, intrinsecamente relacionada aos conceitos de percep¢dao corporal, vaidade e
identidade pessoal, muitas vezes € emoldurada na figura do rosto, tomado como palco identitdrio
e refletindo o legado do retrato nas culturas ocidentais; o que, por sua vez, ndo exclui a
possibilidade de apresentar-se também como uma espécie de "memoria da mao", memoria esta
que, segundo Maria Amélia Bulhdes, percorre o processo de criagdo artistica ao longo do século

XX, pois:

* Aguilar atuou em outro trabalho, Where is South America? (1975). Em depoimento ao Instituto de
Pesquisa FAAP, o artista relembra: "Fui para Nova York onde eu vivi um ano e pouco, e comprei um
video e fiquei em 74 e 75. Fiz um video lindissimo que se chamava Where is South America?, que foi um
dos videos pioneiros. Comegava em Nova York, era mais ou menos a histéria de um personagem que
estava no Empire State e que perguntava: "Where is South America? Where is South America?" pra todo
mundo - dai eu aparecia no video e falava: South America is in that direction" e apontava com o meu
dedo". Cf. Daisy V. M. Peccinini (coord.). Op. cit. p. 235.
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"A impressdao da mao identifica seu autor, abordando questionamentos do fazer manual e da
autoria pessoal da obra (..). Como marca pessoal, a mao € simbolo de posse e autoria,

i . 1 . w50
exemplificada pela assinatura que garante a responsabilidade daquele que assina”.

Deste modo, The Trip dissimula uma figura de identidade (o rosto) enquanto privilegia
outra, fragmentando a mao pelo enquadramento da cimera e transfigurado-a através da
linguagem, comportamento que serd encontrado ainda no video Campo (1977), de Regina
Silveira. Neste trabalho, um quadro-negro ¢ mostrado e, novamente, é a mao da autora que nos
guia. A mao, somente ela no quadro estdtico, com um giz escolar, escrevendo o nome de sua
"dona" e o titulo do video. Aqui, a presenca de Regina Silveira € duplicada através da palavra
escrita pelo proprio punho, de sua assinatura, sendo nesta passagem, do estatuto analégico da
auto-imagem do autor para a sua apari¢do enquanto simbolo (neste movimento de coabitacdo
imagem/palavra), que se desdobra em uma metalinguagem da "funcio-autor" foucaultiana,
funcao esta que, em relacao ao nome, opera além da mera indicagao, além da mera significagcdo (é
mais do que um dedo apontando para algo). Observando as diferengas entre um nome € 0 nome
do autor, Foucault constatou que este ultimo ndo é um nome entre outros, de modo que ele
caracteriza uma particular maneira do discurso existir. Em nossa cultura ocidental, o nome de um
autor é uma varidvel que acompanha somente certos textos, enquanto exclui outros, e, neste
sentido, a funcdo de um autor é caracterizar a circulagdo e a operacdo de um certo discurso na
sociedade.”’

Em Campo, o trabalho assinado diante da camera opera a escritura deste discurso pelo
viés da auto-reflexdo: da autoconsciéncia de, simultaneamente, enunciar-se em primeira pessoa
através da palavra escrita e afirmar-se enquanto sujeito que € explicitado como uma funcio do
texto. E se o titulo € a evidéncia desta autoconsciéncia de estar no texto (e estar junto com o
texto), os créditos do video, consequentemente, serdo de uma particular relevancia no sentido de
serem neles onde se alojard a duplicacdo do autor: na coabitagdo, no quadro, da figura (a mao) e
da palavra escrita (o nome). Duas designacdes da autora dadas pela propria.

Corte para o proximo plano, e a imagem retorna para a lousa e para a mdo da autora. O
enquadramento continua o mesmo, onde vemos apenas a mao de Regina Silveira (agora sem o

giz) e uma pequena parte de seu braco. Com o dedo indicador esticado, encostando (ou quase) na

% Cf. Maria Amélia Bulhdes, "Memérias da mao". http:/www.casthalia.com.br/casthaliamagazine/
mariaameliabulhoes/memoriasdamao.htm.
*" Michel Foucault. "What is an author?", in: John Caughie, Theories of authorship. pp. 282-91.
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lousa, ela vai perscrutando o espaco do quadro-negro lentamente, como se realizasse um desenho
invisivel ou o mapeamento de um territério limitado (um "diagrama do minimal", conforme a
artista), circunscrito pelo enquadramento que fragmenta e emoldura esta mao que, em nenhum
momento, do "campo" escapa. Em ritmo regular, pacientemente, todo o espaco da tela ¢é
percorrido pelo dedo, e, ao fundo, pode-se perceber que pessoas dialogam esporadicamente na
medida em que o video € construido (som direto). Campo integrou uma série de videos realizados
por Regina Silveira entre o final dos anos 70 e o inicio da década seguinte. Infelizmente, alguns
deles se perderam definitivamente. Dos que restaram, e que sdo exibidos ainda hoje em mostras
retrospectivas, destacamos A Arte de Desenhar (1981). Neste trabalho, a mao da artista replica
um gesto desenhado: "era um comentdrio sobre o desenho, a cOpia, a representacdo; e batia-se

~ . . 5 52
palma quando a mao real copiava o desenho, uma inversao".

Fig. 3 - José Roberto Aguilar. The Trip (1975). Fig. 4 - Regina Silveira. A arte de desenhar (1981).

A questdo da fragmentacdo da representacdo do sujeito (que se evidencia em The Trip,
Campo, A Arte de Desenhar, e nos trabalhos que se seguem) ndo deve ser reduzida estritamente
ao enfoque formal. Por trds destas elei¢des, de ordem sintdtica, estdo aspectos culturais que nao
somente determinam para onde o olhar se dirige, mas, ainda, como ele é dirigido. Abordar este
sujeito apenas como um corpo retalhado através do recorte dado pela camera € negar outros

niveis do discurso. As experiéncias realizadas por artistas como

°2 Depoimento cedido pela artista. Sao Paulo, novembro de 2001.
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{PRIVATE}Leticia Parente, SoOnia Andrade (nos anos 70) e Lourdes Colombo (mais
recentemente), exemplificam as dimensdes de ordem eminentemente conceituais e historicas que
a auto-imagem em video pode acarretar, em particular em sua relacdo com as discussdes de

género.

Leticia Parente, Sonia Andrade e Lourdes Colombo: discussoes de género em video
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A critica Maria Troy, ao analisar as interse¢des entre performance, video e feminismo, na
producdo artistica norte-americana dos anos 70, observou que a camera expandiu a natureza da
performance, possibilitando uma intimidade em que artistas pudessem materializar a¢des diante
da méquina que nao poderiam ser realizadas na presenca de audiéncias ao vivo. Historicamente
segregada dos tradicionais circuitos de arte, muitas mulheres encontraram no video os meios de
proclamar seu espaco através da performatizacio de suas subjetividades. E neste clima, de
intensas transformagdes sociais, de questionamento das estruturas € dos modos de pensar e fazer
arte, que as artistas fardo uso de uma série de signos atrelados aos esteredtipos do universo
feminino, incitando a discussdo sobre as relacdes de género.”® No Brasil, ndo foi muito diferente.
Conforme observacdo da pesquisadora Maria Byington, a producdo pioneira, ao abordar
temadticas sociais (como a questdo feminista e gay), mantém a sua atualidade ainda hoje.54 Nos
videos de Leticia Parente (1930-1991) e SoOnia Andrade, principalmente, podemos constatar a
incidéncia destas tematizacdes do feminino em performances de auto-agressao.

Em Marca Registrada (1974), Leticia Parente costura na pele da palma do pé a frase
"Made in Brasil". Realizado através de um ftnico plano-seqiiéncia, este trabalho, em certa
ocasido, ja foi descrito como um "ritual de cruel ironia sobre a identidade da mulher (agulha e
linha), do ser humano e da brasileira",5 > enfatizando, assim, a insercdo do discurso deste trabalho
em uma conjuntura de género; a0 mesmo tempo em que tece uma critica sobre a prépria condicao
politica do individuo em um pais colonizado culturalmente e sob a sombra da ditadura militar.

Este ritual de cruel ironia sobre a identidade feminina serd encenado em diversos outros
videos de Leticia Parente, como em Preparacdo (1974), onde a artista se pde diante de um
espelho, duplicando sua imagem, com os olhos e a boca cobertos por esparadrapos (sobre os
quais ela desenha dois "novos" olhos e uma boca). Em Pontos (1975), "o desenho de uma caneta
€ costurado sobre o dedo indicador da mao da artista e, em seguida, a 'pena’ artificial é imersa
num tinteiro e com ela marca-se uma folha de papel". Em Preparacdo Il (1975), "quatro vacinas

sdo aplicadas na artista" e, "no final do processo, preenche-se uma ficha de controle sanitdrio

%% "Diferentemente do sexo, o género é um produto social, aprendido, representado, institucionalizado e
transmitido ao longo das geragdes." Cf. Bila Sorj, "O feminismo na encruzilhada da modernidade e pés-
modernidade." In: Albertina de Oliveira Costa e Cristina Bruschini (orgs.), Uma questdo de género. pp.
15-23. Ver também Maria Troy. "I Say | Am: Women's Performance Video from the 1970s."
http://www.vdb.org/resources/ isayiamessay.html.

> Cf. "Mostra recupera os primérdios da produgao de video de arte no pais". Folha de S. Paulo, 25/02/94,
llustrada, p. 5. Séo Paulo.

*® Catalogo da Mostra “Videoarte Brasil: Os Pioneiros”, realizada no Centro Cultural Banco do Brasil, Rio

de Janeiro, 25 de fevereiro a 06 de marco de 1994.
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internacional para a saida do pais". Por fim, em Chamada (1978), a "artista conversa consigo

mesma pelo telefone, colocando uma fita gravada do outro lado da linha".*®

Leticia Parente. Preparagao (1974). Fig. 6 - Lourdes Colombo. Mascaras (1998).

Na atualidade, o debate sobre as questdes de género estd presente na producdo de Lourdes
Colombo (1959), artista que elege como material de trabalho diversos simbolos do universo
feminino, entre eles o batom. Nas palavras da curadora Kétia Canton, a maquiagem, os véus € 0s
enfeites, nas fotografias e videos de Lourdes Colombo, "tornam-se elementos de um jogo de
adornos em que cores e formas sempre convergem para um tnico foco: o da auto—imagem".57 Eo
caso de Mdscaras (1998) e Mdscara Branca (2001), onde a camera funciona como uma espécie
de espelho para o rosto da artista (maquiando-se no primeiro e gargalhando maquiada no
segundo), fitando, sempre olho no olho, o espectador e instituindo uma reciprocidade do gesto
voyeurista. Ver os videos de Lourdes Colombo €, em certo sentido, ser visto. Em depoimento

cedido, a artista comenta este processo de auto-representacao:

"Eu sempre coloco a miquina no tripé. Eu tenho uma boneca. Eu coloco ela na posi¢do, penso em
tudo, no lugar, no que quero fotografar, na luz, etc., dai em diante eu coloco a camera no

% Cf. o banco de dados do Instituto ltai Cultural, "Panorama de Arte e Tecnologia do Brasil".
http://www.itaucultural.org.br/index.cfm?cd_pagina=1432.

" "Uma das instigantes estratégias utilizadas pelos artistas da geracdo 90/2000 na producéo de sentido é
a recriacao e subversao da tradicdo do auto-retrato.” Cf. Katia Canton, "Auto-retrato e estranhamento”, in:

Novissima arte brasileira, pp. 68-73.
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automadtico, no timmer, ¢ ela vai disparar. E eu vou ficar diante da maquina e vou representar.
Normalmente eu vou fazer as poses. No comeco eu até usava um espelho atrds da camera, era o
meu espectador e que ndo tinha, entre aspas, o olhar do fotégrafo (...). Sdo dois momentos: o
momento de eu, Lourdes Colombo, fotgrafa, artista plastica que trabalha com fotografia; e a
Lourdes Colombo que € atriz. Sdo dois momentos no processo. Entdo, quando estou de frente,
quando estou falando com vocé, é como se eu estivesse falando com a minha mdquina. Entdo a
minha miquina pode ser vocg, € o outro, para quem eu estou representando. O video veio no mesmo
processo, de colocar a cdmera no tripé, focar... 16gico que vai ter o diretor atrds que sou eu, faco
todo o cendrio, a iluminacdo, eu vou ter todo esse controle, mas a partir do momento que eu estou
na frente da cAmera ndo existe mais o diretor, sO vai existir a atriz. Eu vou estar representando para
aquela maquina. o8

Voltando para os anos 70, cabe ressaltar ainda a producao videogréfica de S6nia Andrade,
particularmente dois trabalhos de 1977: Feijao e Fio (na realidade, o titulo destes videos é Sem
titulo, mas utilizaremos aqui a nomeacdo dada pelo MAC-USP para as cépias que tivemos
acesso). No primeiro, a cAmera fixa enquadra, em plano de conjunto, a artista sentada com a mesa
posta, tendo a suas costas um aparelho televisor transmitindo um filme dublado. Novamente, o
video € construido em um unico plano-seqiiéncia, onde SoOnia Andrade faz sua refeicdo:
paulatinamente, ela se serve e come sem pressa, aparentemente alheia ao programa televisivo que
passa ao fundo (o dudio da TV € bem perceptivel o video todo); a autora repete o prato, bebe, e
aos poucos vai invertendo seu comportamento, até entdo polido e obedecendo as usuais normas
de etiqueta, para transmutar o gesto de um almo¢o em uma performance de violéncia e revolta
desenfreada, jogando a comida sobre o préprio corpo, destituindo o alimento de seu estatuto
convencional e atribuindo um novo significado ao gesto. O video culmina com S6nia Andrade
atirando a comida em dire¢do ao espectador, momento em que se percebe que ha um vidro entre
ela e a camera. A imagem ao final some, em um fade out, soterrado pelo feijao.

Ja em Fio, a camera focaliza em close a autora, que passa a registrar a acdo de enrolar no
proprio rosto um fio de nylon transparente. Aqui, SOonia Andrade efetua uma espécie de
mumificacdo auto-flagelante, rodeando a linha na face até deforma-la totalmente, resultando em
uma inquietante e disforme mdascara. H4 ainda diversos outros videos, do mesmo periodo, nos
quais a artista realiza gestos performéticos intensos: como a sua tentativa de caminhar com uma

gaiola na cabeca, uma em cada mao e pé; ou fixar a mao em uma mesa através de pregos e fios;

% Depoimento cedido pela artista. S0 Paulo, maio de 2002. Para maiores informagdes sobre sua
producdo, ver Mariana Meloni, "Lourdes Colombo: a pin-up do kitsch". http://www.jallageas.art.br/
PUBLICACOES/m_meloni/lourdes_colombo.htm.
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cortar os cabelos, os cilios e os pélos da sobrancelha; ou ainda convidar, com monotonia, o
espectador para que este desligue a televisdo.

A partir da juncdo de signos/esteredtipos do feminino (agulha, linha, espelho, cozinha)
com acdes auto-agressivas, estes videos inserem-se na gama de registros de performances
violentas, de imagens arrebatadoras, como as do grupo acionista vienense, e remetem (ainda mais
pela questdo de gé€nero) ao trabalho de Ana Mendieta, Gina Pane, Marina Abramovick, entre

: 59
outras artistas do corpo.

Notas sobre trés videos de Gabriel Borba

Gabriel Borba (1942) foi outro autor que desenvolveu, em 1977, uma série de trabalhos
auto-referenciais tendo o préprio corpo como "motor da obra": Me, Nés e Gato acorrentado a um
so tragado. Em Me, um plano-seqiiéncia mostra o rosto de Borba, refletido no espelho. O
primeiro gesto do autor, apds entrar no quadro, € circunscrever este campo videografico com uma
caneta (formando um novo retangulo na imagem), para, a seguir, espalhar com a m@o uma tinta
sobre o espaco delimitado, de modo que a sua face vai sumindo progressivamente do suporte
refletor. Ao final, resta somente uma forma branca, espessa, onde € inserida, uma apds a outra, as
letras "M" e "E", configurando a palavra que da titulo ao video. Aqui, ndo podemos deixar de
ressaltar esta singular utilizagdo do espelho para refletir a imagem do autor e operar uma
interferéncia sobre ela.

O espelho serd reutilizado, de modo distinto, em Nos. Neste video, diversas fotografias
mostram uma pessoa com as maos atadas, de costas para a ciAmera e rente a uma parede. Estas
imagens vao sucedendo-se em seqii€éncia como uma proje¢do de slides (de fato, ouve-se durante a
cena o ruido de um aparelho projetor). As imagens sdo borradas, denotando o registro de um
corpo em movimento que foi congelado, e desfocado, pela camera. Este corpo inicialmente é
enquadrado de modo que s6 nos é permitido vé-lo das pernas para baixo, com as maos para tras,
sendo que, aos poucos, ele € revelado em sua totalidade: € o corpo de um homem semi-vestido,

caido no chao. H4 um corte e, no préximo plano, vemos o rosto do autor duplicado no espelho:

% Sobre essa questdo, cf. Martha Gever, "The Feminism Factor: Video and its Relation to Feminism", in:
Doug Hall e Sally Jo Fiffer (eds.). llluminating Video: An Essential Guide to Videoart. pp. 226-241; ver
ainda o ensaio de Laura Kipnis, "Female Transgression”, in: Michael Renov e Erika Suderburg (eds.).
Resolutions: Contemporary Video Practices. pp. 333-345.
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ele estd de perfil para a cAmera, mas a sua imagem refletida é frontal. Temos, portanto, duas
imagens de Gabriel Borba no mesmo quadro. Um novo corte d4 passagem ao retorno da cena das
projecOes de slides, no entanto, o corpo borrado que outrora viamos sumiu: restando, apenas, a
calca e o par de sapatos que o0 homem amarrado vestia.

Por fim, no Gato acorrentado a um so tracado, em comum com Me, hd a auto-
representacdo do autor em pleno processo de ag¢do, mais especificamente no gesto de desenhar
diante da camera. Contudo, este video difere-se dos trabalhos anteriores de Gabriel Borba por
ocultar a sua visibilidade propriamente dita. Se antes o autor aparecia, em um momento ou outro,
diante da camera (mesmo rebatido através do espelho, como em Me e Nés), aqui ele ficard
"escondido" atrds de um suporte branco translicido (muito mais préximo da opacidade do que da
transparéncia), que preenche todo o plano e se interpde entre os dois. Assim, a presenca do autor
€ constatada pela trajetéria de uma linha continua, que surge inesperadamente por trds da tela e a
rasga, como um desenho gestual realizado com o dedo sobre um vidro embacgado. Estas imagens
sao animadas através de um dispositivo simples: elas se "auto-desenham" acompanhadas por um
ruido que, simultaneamente, remete ao rosnado de um gato e ao ronco de um automével em alta
velocidade. Em momento algum vemos o autor e, ainda assim, a sua acdo € registrada em quatro
tentativas de fazer este desenho "a um sé tragado". No final do video, esta linha continua é

substituida por pequenos pontos que marcam o suporte.

Consideracoes parciais sobre a producao dos pioneiros

Ainda que os diversos cddigos que constituem a imagem em movimento ndo dependam
necessariamente da palavra para formar uma enunciacdo em primeira pessoa, esta serd, de fato,
um dos recursos habituais de que se utilizard o autor (vide o uso da voz off no cinema subjetivo).
No caso da producdo dos pioneiros, a auto-imagem do autor fragmenta-se da apropriacdo de
procedimentos estilisticos herdados do cinema de vanguarda do pds-guerra; nas influéncias que
advém do campo das artes plasticas (em suas diversas propostas de negacdo dos suportes
tradicionais); e da releitura que faz prépria TV, ora pela total negacao da voracidade temporal das
imagens televisivas; ora pela elegibilidade do primeiro plano que a caracteriza. Acrescenta-se a
i1sso a predominancia do plano seqiiéncia, como uma conseqiiéncia das préprias dificuldades de

editar o material captado em gravador portapack, fortalecendo carater minimal destas produgdes.
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Se por um lado, o video-arte da década de 70 é formalmente minimalista e auto-referente em sua
constituicdo, ¢ também bastante perceptivel a importancia que desempenha a palavra escrita na
constituicio destes trabalhos. E através dela que o autor, muitas vezes, duplica-se, assina-se e
efetua a inscri¢do do préprio "eu" no video que faz.

A producdo audiovisual dos anos 70 € repleta de peculiaridades pois se situa em um
contexto histérico particular, e a posi¢do do autor, assim como sua auto-imagem, ja sofreu
modificagdes desde entdo. Atualmente, a produgdo em primeira pessoa, através de cameras de
video, reflete um fato de ordem econdmico-cultural que € distinto da conjuntura da década de 70.
Em primeiro lugar, a maior acessibilidade e miniaturizacdo dos aparatos imagéticos domésticos
(cameras, microcomputadores, periféricos, etc.) tem, de fato, propiciado uma producido e difusao
de imagens infinitamente mais larga do que nos anos 70, de modo que a casa tem se tornado,
cada vez mais, o efetivo espaco da criacdo e da fruicdo audiovisual. Estas facilidades
operacionais (que incluem o relativo barateamento dos equipamentos, a imediaticidade e a
independéncia na produgdo) podem instaurar o tdo desejado circuito alternativo, onde ja €
possivel "fazer tevé, fora da tevé", sem sair do quarto.

O outro fator, de ordem cultural, diz respeito a este retorno (ou permanéncia) do sujeito na
prépria imagem e narrativa. Mas ndo somente aquele mesmo sujeito que se enunciava na década
de 70. Atentemos aqui para uma diferenca fundamental: Anna Bella Geiger, Regina Silveira, José
Roberto Aguilar, Leticia Parente, Gabriel Borba, So6nia Andrade e tantos outros que
"conhecemos" pelas auto-imagens que deixaram formam, pelo pioneirismo de suas produgdes,
um pantedo artistico. Isto é, eles estdo inseridos em um sistema que os legitima enquanto artistas:
o que lhes d4d uma certa autoridade para construirem sua auto-representagdo e exercerem a sua
funcdo-autor. A producio deles, atribui-se uma nogio de valor (econdmico, ético e estético) e de
conservagdo, pois o trabalho destes autores, tido como obra, ja faz parte de um acervo cultural.
Ao mesmo tempo, ndo devemos esquecer que essa no¢do de obra do passado, ndo raras vezes, €
um tanto ilusdria, e o que tem sido preservado pode representar uma minima selecio especifica,
baseada em movimentos que prevalecem nos interesses das classes dominantes, isto é, na esfera
cultural do sistema de arte. A auto-imagem em video estende-se para as décadas seguintes,

ampliando seu campo de atuacdo e circuito de exibicao.
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Auto-referencialidade nos videos de Rafael Franca

"Ninguém melhor do Rafael Franca deu continuidade ao projeto estético dos pioneiros
(simplicidade formal, uso moderado de tecnologia, inser¢do 'narcisica’ do préprio realizador na
imagem, auto-exposi¢do publica). Como acontecia em quase toda a obra da primeira geracdo, o

personagem principal dos videos de Franca € quase sempre ele mesmo, seja figurando

. . . 60
pessoalmente como protagonista, seja se fazendo projetar num outro".

Nos anos 80, os resquicios da tendéncia auto-referencial dos pioneiros sdo visiveis,
sobretudo, nos videos de Rafael Franca. Fazendo a ponte entre a producdo das origens e a
chamada geracdo do video independente, destacam-se diversas "autofilmagens", realizadas em
Chicago, que denotam o interesse do autor tanto pelo video de fic¢do quanto pela narrativa
confessional em primeira pessoa.

O artista iniciou seu trabalho em Porto Alegre, no Atelier Livre da Prefeitura (sob
orientacdo de Danubio Gongalves), sofrendo um impacto, no final da década de 70, com a
exposicao da obra grifica de sua futura professora Regina Silveira. Mudando-se para Sao Paulo,
estuda artes pldsticas e produz experimentacdes em offset ¢ maquina de xerox. Nesta mesma
época, forma com Mario Ramiro e Hudnilson Jr. o grupo 3NOS3,° que buscava novos meios de
atingir diretamente o publico através de intervencdes no espago urbano. Entre 1980 e 81, Franca
desenvolve suas primeiras experiéncias com video-instalacdes, e com sua mudanca para Chicago,
no ano seguinte, suas preocupagdes serdo direcionadas sistematicamente para a arte em video,
tanto no plano prético quanto tedrico.

O trabalho de Rafael Franca constitui um caso singular dentro da videografia
experimental dos anos 80, visto que a década é fortemente caracterizada pela saida da cAmera as
ruas (como veremos adiante, ao nos debrugarmos sobre a producio de grupos independentes), ao

passo que sua producdo se da na esfera do privado, do entre quatro paredes (curiosamente, sua

% Arlindo Machado, "Uma experiéncia radical em videoarte". In: Helouise Costa (org.), Rafael Franga:
Sem Medo da Vertigem. p.78. )

" Em abril de 1979 Rafael Franca, Hudnilson Jr. e Mario Ramiro iniciam as atividades do grupo 3NOS3,
com a proposta de "realizar uma acao conjunta, dirigida ao espag¢o urbano". As radicais
“interversdes”(sic) do trio (como os ensacamentos de 69 cabegas de monumentos publicos ou os
lacramentos, com um X de fita crepe, de portas de galerias) encontraram no periodo repercussao na
grande midia impressa, conformando as idéias do grupo como agdes de vandalismo. Sobre o trabalho do
3NOSS3, cf. Helouise Costa (org.). Rafael Franga: sem medo da vertigem. p. 104. Ver também o artigo
“Anarquismo Construtivo (?!)”, de Taisa Helena P. Palhares, na revista Numero n®1, maio/junho de 2003.

pp. 15-16.
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investigacdo poética anterior, junto com o grupo 3NOS3, era predominantemente urbana e
publica).

Em Reencontro (1984), primeiro video de uma trilogia62 que explora a narrativa ndo
linear, o autor confronta-se consigo mesmo: o algoz, apds alvejar seu duplo, suicida-se, gerando
assim uma espécie de auto-imagem da morte. Este trabalho, que foi exibido no 2° Festival
Fotoptica — MIS de Video Brasil (realizado de 20 a 26 de Agosto de 1984 no Museu da Imagem e
do Som de Sao Paulo), demonstra o interesse de Rafael Franca por temas mérbidos, referentes ao
suicidio e a morte. Esta representacdo da imagem intensa € freqiiente em seus videos, como em

Without Fear of Vertigo (1987):

"Documentdrio fake sobre um acusado de cumplicidade no suicidio de um amigo em estado
terminal. A narrativa mistura essa intriga principal com cenas fragmentarias de um homem que
filma sua prépria morte, passeios selvagens de motocicleta pela paisagem urbana e entrevistas

. . 63
informais sobre o tema da morte".

Fig. 7 e 8 - Rafael Franca. Reencontro (1984).

Rafael Franca foi, conforme Arlindo Machado, um dos poucos artistas que deram
continuidade 2 tradi¢io auto-referencial dos pioneiros ao longo dos anos 80.** Seu trabalho, no
entanto, se distingue da produgdo predecessora por situar-se ja em um contexto caracterizado pela

mudanca do circuito de exibi¢do (das galerias e museus para as nascentes mostras, festivais de

62 Completam essa triade, os videos Getting Out (1984) e As If Exiled in Paradise (1986).

% Cf. banco de dados do Itali Cultural, "Panorama de Arte e tecnologia do Brasil", disponivel para
consultas on line: http://www.itaucultural.org.br/index.cfm?cd_pagina=1432.

% Arlindo Machado. Op. cit. p. 78.
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video, e emissoras televisivas de pequeno e médio porte), assim como pela acessibilidade aos
equipamentos técnicos de edicdo e manipulagdo da imagem eletronica. Enquanto a primeira
geracdo do video brasileiro foi constituida de nomes em geral ja consagrados no campo das artes
plasticas (ou em via de consagra¢do), a chamada geracdo do video independente era constituida
basicamente por estudantes das Universidades de Comunicacdo, Rddio e TV que buscavam a
insercao no meio televisivo e a revitalizacao de seu proprio contetido, ocasionando uma tendéncia
ao video documentdrio e de temdtica social. Rafael Franca tinha plena ciéncia desta nova

conjuntura, quando escreveu:

"A volta a narrativa acontece, entre outros fatores, por um esgotamento da estética estruturalista e

por uma mudanga nos mecanismos controladores da producdo artistica. Essa mudanca também
. . . . . _1n 65

colabora para uma aproximac@o maior entre a videoarte e a televisdo comercial".

Fig. 9 e 10 - Rafael Franga. Prelude to an announced death (1991).

Ainda assim, seu trabalho ocupa uma posicao deslocada dentro do cendrio videogréfico da
década de 80, primeiro pela sua procedéncia fora do eixo Sdo Paulo/Rio de Janeiro, como
também pela producdo realizada predominantemente em Chicago, onde estudou e, mais tarde,
lecionou. Os videos de Rafael Franca, de cunho confessional, estdo fortemente centrados na
questdo pessoal da homossexualidade e da morte, sendo o préprio autor vitimado pela AIDS em
1991. Em seu ultimo video, Prelude to an announced death, finalizado dias antes de sua morte, o
artista troca caricias com seu companheiro, enquanto vao surgindo na tela nomes de amigos

brasileiros e norte-americanos que foram infectados pelo virus do HIV. Este trabalho é um

® Rafael Franga, "Videoarte". In: Helouise Costa (org.). Op. cit. p. 99.
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memorial. Um exemplo manifesto da interpenetracdo reciproca entre arte e vida, de uma
autobiografia escrita através do video.

Em 2001, uma série de acontecimentos marca os 10 anos de falecimento do artista. Além
da homenagem na III Bienal do Mercosul, sua trajetéria foi o tema do documentédrio Rafael
Franca - Obra como Testamento, dirigido por Alex Gabassi e Marco Del Fiol, e langado no 13°
Videobrasil (que também exibiu uma retrospectiva da producdo em video do autor).*®

Dono de uma produgdo com forte carga autobiografica, Rafael Franga chegou ao video
pelo caminho da auto-reflexdo. Procedimento este que, por sua vez, tém duas vias: a primeira, diz
respeito a continuidade de suas pesquisas no campo grafico, explorando as potencialidades do
espaco e do tempo, agora, com a imagem eletronica. A outra via € o ja mencionado seguimento
da tradicio auto-referencial do video pioneiro. Em relacdo aos seus predecessores, a produgdo de
Franca € transcendente, ndo somente pela utilizagdo de uma tecnologia de ponta, mas por uma
preocupacdo com a linguagem (isto é, que diz respeito a uma consciéncia das potencialidades
singulares do meio), além da condic@o existencial escrita em video, onde acentua-se a questao
autobiografica quando o artista descobre que € portador do virus do HIV. A partir dai, vida e

morte tornam-se seus temas centrais.

% Nao poderiamos deixar de mencionar aqui outra importante exposigéo péstuma de Rafael Franga, Sem
Medo da Vertigem, realizada no Pago das Artes (Sado Paulo), em 1997, e que gerou o livro/catalogo
homonimo editado por Helouise Costa. Op. cit.
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Otavio Donasci: o pai das videocriaturas

"A maioria das vezes eu fiz papéis, o Palhago era eu que fazia, era o meu rosto. Varios rostos de
cabeca para baixo eram laboratorizacdes do meu rosto, mas talvez ndo fosse a minha
personalidade. Hoje eu tento analisar se cada rosto daqueles ndo era a minha personalidade. Mas
digo para vocés, com certeza, todas as videocriaturas eram eu".%’

Em 1983, ja na primeira edi¢do do Festival Videobrasil, realizado de 8 a 14 de agosto no
MIS - Museu da Imagem e do Som de Sdo Paulo, Otdvio Donasci (1952) apresentava O
Cavaleiro do Apocalipse, performance hoje cldssica da videocriatura, na qual "um ser com face
de video, montado em um cavalo, partia da Avenida Paulista e percorria as ruas de Sao Paulo até
o MIS". Mas o que é uma videocriatura? Nas palavras do proprio autor, uma videocriatura nada
mais € do que uma espécie de ser hibrido montado a partir de mdscaras eletronicas, criadas com
monitores de video low-tech, e acopladas ao corpo de performers através de proteses ortopédicas.

Trata-se de:

"Uma terceira pessoa que resulta da interseccdo de dois seres. {PRIVATE}A partir do momento
em que uma cabeca-mdscara eletrénica é colocada em outro corpo, a face do corpo que recebeu a
madscara € apagada e a personalidade dilui-se ao perder a base de sua expressdo. A questdo central
é a mutacao da identidade que se assenta na diferenca entre corpo e cabeca." 08

As videocriaturas sdo os personagens do videoteatro, um projeto original e bem-
humorado que Donasci vem desenvolvendo hd mais de 20 anos e apresentado em diversos
festivais de video e arte eletronica do pais e do exterior, assim como em programas de televisdo e
em comerciais. Para os fins do presente estudo, nos deteremos na experiéncia de Donasci com
aquelas videocriaturas nas quais ele utiliza-se de seu proprio rosto, gesto este que € recorrente,
ainda que se apresente de modo distinto, em sua trajetoria.

H4 de se considerar, em primeiro lugar, a presenca fisica do autor em muitas
performances como sujeito em cena, que participa da acdo em tempo real e que sustenta a
videocriatura, mesmo quando a cabega do ser € de outra pessoa. Ha ainda o inverso: o rosto de

Donasci veiculado em uma videocriatura que € corporificada por outrem. De todos os modos,

%7 Depoimento cedido pelo autor. Sdo Paulo, dez. 2001.
% Cf. o website de Otavio Donasci: http://www.videocriaturas.hpg.com.br. Ver ainda:
http://www.itaucultural.org.br/exposicoes/arte_tecnologia/expo_09.htm. Para maiores informagdes sobre o
videoteatro e as videocriaturas, ver: Candido José Mendes de Almeida, O que é video, 1984; Renato
Cohen, A performance como linguagem. 1989; e Arlindo Machado, A arte do video, 1988; e Maquina e
Imaginario, 1993.
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percebe-se que nas videocriaturas o que estd em jogo é o primeiro plano frontal do rosto, e
quando a auto-imagem do autor surge, ela aparece como alteridade. Um eu como outro. Em
depoimento cedido, de fato, o autor comentou que as videocriaturas comecaram "como uma

pesquisa de imagem de rosto".

"Quando criei a video-criatura, eu dividi em laboratdrios: o laboratério ndmero um € o de criagdo
da criatura, do aparelho, a mdscara eletronica; em seguida, baseado na mdascara eletronica, eu vou
criar o rosto, ai eu uso o meu ou de outras pessoas. E era indistinto, ndo tinha nada de especial.
Quando usava o meu rosto eu fazia papéis, entdo era como se eu fosse um ator, ndo o Otavio. Ha
pouco tempo, comecei a fazer do meu rosto o rosto do Otavio. Um rosto performatico que faz
coisas minhas".%

Essa utilizacdo do prdprio rosto nas videocriaturas ocorre de modo enviesado, nio
somente pelo processo de hibridizagdo que as performances podem acarretar (imagem do autor
no corpo do outro e vice-versa), mas ainda pela disposicio e composicio em grupos de
videocriaturas atuando no quadro videografico, instaurando uma dilui¢do/fragmentacao da
intensidade da presenga, como em um comercial dos dias dos pais, veiculado na TV nos anos 80,
protagonizado por diversas videocriaturas que cantam enquanto os filhos dancam com seus
progenitores. Tudo isso gera uma colagem multimidia, ou, conforme Donasci, "uma coisa

frankensteiniana":

"As video-criaturas nasceram, basicamente, de eu querer misturar minha vivéncia de teatro com a
linguagem do video, que estava comecando para mim. O video me dava um monte de coisas
maravilhosas; e o teatro me dava a presencga fisica, que é uma coisa que me apaixona. Com essa
paixdo pela presenca fisica, pelo corporal; e com a paixdo pela linguagem da imagem, que era
toda inconstitil, solta, feita de luz, que podia ser manipuldvel, essas coisas todas... eu me apaixonei
pelas duas! Entao, fiquei um bom tempo tentando fazer uma coisa frankensteiniana: eu vou criar
um Frankenstein, vou costurar o video no teatro. Af eu lancei uma linguagem, o video-teatro, que
tem uma série de propostas e as video-criaturas nasceram dessa vontade".

Mas ao contrdrio do Frankenstein de Mary Shelley, as criaturas de Donasci, a despeito do
inicial estranhamento gerado na fruicdo, sempre trazem algo de hildrio, tanto pelo tom burlesco e
non sense das situacdes performadas como pela propria configuracdo inusitada destes estranhos

Seres:

% Depoimento cedido pelo autor. Sdo Paulo, dez. 2001.
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Fig. 11 e 12 - Otavio Donasci. Videocriaturas.

"A video-criatura foi uma coisa que assustava, mas sempre o pessoal ria s6 de olhar para ela, pois
achava um absurdo um bicho daqueles se mexendo... as pessoas sabiam que era eu e ficavam
assustadas, entdo eu explorava isso. Eu estava dentro de um bicho e, de repente, eu avango para
uma pessoa que conheco e ela se assusta! Eu falo: "Estd assustada por que? Sou eu". E ela fala:
"Nao sei, ndo tenho certeza". Af eu comecei ver que a video-criatura fica, realmente, uma terceira
pessoa. Dai, desenvolvi a tese que ela é um ser hibrido, que é a mistura de duas pessoas: ndo é
nenhuma das duas, € uma terceira. Ou os dois componentes ndo se reconhecem no resultado final:
quem faz o rosto, quem faz o corpo... eu ndo me reconheco com aquele corpo, nem a pessoa se
reconhece com aquele rosto: o conjunto vira uma outra coisa."

No horizonte sobre o qual estamos trabalhando, o trabalho de Donasci adquire uma
importancia singular, pois sua producdo exemplifica um caso singular, um modo de auto-
representacao bem distinto daqueles que foram apresentados aqui até entdo. A auto-imagem nas
videocriaturas € de outra intensidade, marcada pela fragmentacdo da figura-autor através do
estranhamento e do distanciamento que as proprias performances do artista acarretam.
Curiosamente, hd até mesmo um video, e aqui ndo se trata mais de uma videocriatura tradicional,
onde a auto-representacdo, ainda que fragmentada, se d4 de um modo mais intenso. Em Repdrter
(1990) ha a duplicacdo da presenca do autor no estilo didlogo consigo mesmo: Donasci interpreta
o entrevistador e o entrevistado, este ultimo com uma "mascara" de chromakey.70 E
evidentemente uma outra "espécie”" de videocriatura, ja num estado intermedidrio (apontando
para as posteriores pesquisas do autor com madscaras de cristal liquido), performando agora no
interior da cena. Criador e criatura se encontram no campo videogrifico, formatado com o
habitual humor, ampliando o leque de experimentacdes com as potencialidades especulares da

imagem eletrOnica.

" A cena em questao pode ser conferida no documentario Arte e tecnologia no Brasil, dirigido por Walter

Silveira e exibido na TV Cultura em 2002.
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O autor como entrevistador-persona: o caso TVDO e Olhar Eletronico

"Como auténticos Beatles e Rolling Stones do video tupiniquim, Olhar Eletronico e TVDO
sempre alimentaram um confronto estético e artistico. A ousadia de uma era combustivel para o
avango da outra".”"

A posicdo de presenga do autor, entendida enquanto inscri¢do corporificada do sujeito
realizador (figura-autor auto-representada), no interior do préprio trabalho, passa por mudancgas
significativas no decorrer dos anos 80, e algumas experiéncias operadas por duas produtoras
paulistas que integraram a chamada geragdo do video independente brasileiro,”” a TVDO ("tevé
tudo") e a Olhar Eletronico, nos servirdo de exemplo aqui. Ambos os grupos produziram uma
série de trabalhos que foram veiculados em festivais de video (onde, ndo raras vezes, eram
premiados), em emissoras de pequeno porte (como a TV Gazeta, de Sdo Paulo), e at€é mesmo
distribuidos em VHS para o mercado do home video (no caso da Olhar Eletrénico).73 Estes
produtores, diferentemente dos pioneiros, tinham no horizonte o desejo de "estar na televisao" (o
que de fato conseguiram), e introduziram a linguagem do telejornalismo uma vitalidade e um
grau de reflexividade ao video, sobretudo pela instauracdo de um sujeito enunciador interventor,
um entrevistador/repérter, muitas vezes irOnico, sendo provocativo e surpreendente, em suas
incidéncias sobre os "sujeitos sociais" que sdo trazidos por eles para diante da camera.

No caso dos videos da Olhar Eletronico, especificamente naqueles protagonizados pelo
repérter Ernesto Varela, criacdo de Marcelo Tas com a colaboragdo de outros integrantes do
grupo (como Fernando Meirelles, Renato Barbieri e Paulo Morelli), o cardter de reportagem ¢é
mais forte. Podemos ver diversos destes trabalhos (Ernesto Varela na Serra Pelada, no
Congresso Nacional ou em Nova York) como uma variagdo do documentdrio interativo, para

utilizarmos a nomenclatura, de um dos modos de representacdo do documentério, proposta por

" Marcelo Tas, "A minha histéria da Olhar Eletrdnico”. In: Arlindo Machado (org.), Made in Brasil: Trés
Décadas do Video Brasileiro. p. 219.

20 termo independente, cunhado ao longo dos anos 60 e 70 nas mesas de bares e meios culturais
engajados, relaciona-se com um produto que € elaborado a margem (ou quase a margem) do sistema
comercial que lhe diz respeito. E um artigo cultural de resisténcia, a exemplo das poesias
mimeografadas, dos discos alternativos e do teatro cooperativo. Nesta proposta, insere implicitamente
uma qualidade vanguardista que visa, além da revisao da linguagem, a abertura de um novo espacgo de
transito como oposig¢éo direta aos tradicionais, ja estabelecidos.” Cf. Candido José Mendes de Almeida.
"Os independentes no Brasil", in: O que é Video. pp. 85-86.

”® Temos conhecimento de duas fitas que foram lancadas no final dos anos 80, reunindo algumas das
producbes mais significativas da Olhar Eletrbnico, e que ainda podem ser encontradas em boas
locadoras: uma é a coletanea "Olhar Eletrénico" (Globo Video) e a outra é "Ernesto Varela: De Serra

Pelada a New York" (Videocast/Abril Video).
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Bill Nichols. Para este autor, o "modo interativo" enfatiza a interven¢do do sujeito realizador, de
modo que o processo e as negociagdes, equipe € os atores sociais, ficam muitas vezes em
primeiro plano, seja através de entrevistas ou de depoimentos.74

A estratégia de participacdo do sujeito realizador (ou de um dos autores, que assume a
funcdo de interventor, considerando o cardter coletivo das produgdes) através da situacdo de
encontro com o outro, ¢ um modo de auto-representagdo recorrente na produgdo desses grupos
independentes, e a propria encarnagcdo dessa persona-reporter, onde a auto-imagem do autor
surge pela via da performance e da alteridade (o "sou eu mas ndo sou eu"), fica evidente no
seguinte depoimento de Marcelo Tas: "Era muito mais gostoso interpretar um personagem do que
ser eu mesmo naquele momento insuportdvel que € ficar diante da maldita arma de destruir
espontaneidade que se chama camera de TV."” Em todos os casos, tanto na producdo da Olhar
Eletronico quanto na da TVDO (que veremos adiante), é a sensacdo de presenca corporal, em vez

da auséncia, que situa o realizador na cena.”®

Fig. 13 e 14 - Marcelo Tas (Olhar Eletronico). Ernesto Varela na Serra Pelada e em Nova York (1985).

" Expositivo, observacional, interativo e reflexivo sdo os quatro modos de representacdo do
documentario propostos por Bill Nichols. Posteriormente, o autor revisou esses conceitos introduzindo
uma outra modalidade, derivada principalmente do modo reflexivo, que ele chamara de documentario
performativo e, em outros momentos, de documentdrio auto-reflexivo. Cf. "Documentary modes of
representation”, in: Representing reality: issues and concepts in documentary. pp. 32-75. Ver também
"Performing Documentary", in: Blurred Boundaries: Questions of Meaning in Contemporary Culture. pp.
92-106; e "A voz do documentario”, in: Ferndo Ramos (org.). Teoria Contempordnea do Cinema. Sao
Paulo: Ed. SENAC (no prelo).

® Marcelo Tas. Op. cit. p. 221.

"8 Bill Nichols. "Documentary modes of representation". p. 56.
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Além do aspecto interativo, percebe-se no trabalho destes grupos (em menor grau) uma
reflexividade. Isto é, hd ainda um "modo reflexivo" sendo operado. Ou seja, "o texto desloca sua
atencdo do ambito da referéncia histérica para as propriedades do préprio texto".”” Surge entdo a
auto-referencialidade como expressdo da crenga na impossibilidade de representar o mundo de
forma objetiva, o que levard os autores para o questionamento das convengdes que regem O
processo de representacdo, tradicionalmente marcadas pelo véu que obscurece o ato da

enunciacdo. Em uma comunicag¢do recente, Michael Renov observou que:

"Historicamente, o documentério se caracterizou pela proposta dos cineastas de apontar a camera
para o mundo /d fora, descobrir e interpretar eventos significativos, conflitos interpessoais e
sociais sem chamar muita atencdo para si mesmos. Entretanto, as mesas foram viradas nas dltimas
décadas (...). O sujeito, o realizador que autoriza e inicia o olhar da camera, tem se tornado, cada
vez mais, objeto do mesmo olhar. Este € o terreno tradicional da autobiografia, a escrita de uma
histéria do eu que tem sido a matéria-prima da literatura mundial durante séculos. Mas nas maos
de cineastas e videomakers contemporaneos o ato autobiografico tem tomado uma nova forca e

pertinéncia politica que vdo bem além dos limites do narcisismo e da auto-absor¢do, fardos

freqiientemente dirigidos contra a autobiograﬁa".78

Os filmes reflexivos apresentam, assim como os interativos, o produtor e sua equipe, que
podem fazer uso da parddia e da ironia ao invés de transmitirem um julgamento supostamente
abalizado sobre o mundo histérico. As palavras de Tadeu Jungle refletem um pouco o espirito

dessa reflexividade, muitas vezes colocada em prética nos videos da TVDO:

"Eu estou interessado na criagdo, estou interessado em manipular o real em busca de alguma coisa

que me excite ou que, intuitivamente, eu ache que ai tem alguma coisa que eu tenha vontade de
. . ~ ~ 2 ~n19

manipular. 'Mas isso ndo é real'. Nao € essa a questdo”.

Estes dois modos de representacdo do documentario (o interativo e o reflexivo, que sdo,
em certo sentido, modos de auto-representacdo dos sujeitos realizadores) derivam de experiéncias
com aquilo que se convencionou chamar de cinéma vérite (cinema verdade), na Europa, e de
direct cinema (cinema direto), na América do Norte. Um dos representantes do cinema verdade,

proposta viabilizada através do uso de som e imagens sincronizadas, € Chronique d'un Eté

"7 |bid. Op. cit. p. 57.

"® Michael Renov. "Representando o sujeito: uma pesquisa sobre o filme e o video autobiograficos nos
anos 80 e 90". Comunicacao apresentada durante o 3° Congresso Internacional de Documentarios E tudo
Verdade - Imagens da Subjetividade, em 10 de abril de 2003, no Instituto ltad Cultural, S&do Paulo.
http://planeta.terra.com.br/arte/fetiche/ videoarte/etudoverdade.htm.

™ Os trechos dos depoimentos de Tadeu Jungle e Walter Silveira, aqui transcritos, foram capturados
durante O Grande Diorama - 12 Mostra de Video do Instituto de Artes da UNESP, em Sao Paulo, nos

dias 18 e 19 de outubro de 2001.
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("Crbnica de um verdo"), realizado em 1960 por Jean Rouch e Edgar Morin, considerado o
trabalho paradigmético do modo interativo de representacio documental. No documentério
brasileiro, algumas experi€ncias com esta estilistica sdo recorrentes a partir dos anos 60, como no
primeiro longa-metragem de Arnaldo Jabor ("A opinido publica", 1967). Na TV, passa pelas
intervengdes andrquicas de Glauber Rocha (1939-1981) no "Abertura", programa veiculado na
extinta Rede Tupi de Televisdo, de fevereiro de 1979 a julho de 1980.*° Outro importante
momento interativo € operado por Eduardo Coutinho, em "Cabra Marcado para Morrer"
(1964/84), assim como nos seus trabalhos posteriores. Ao indagar-se sobre a importancia do

Cabra, Eduardo Coutinho € direto:

"Nio é s6 porque se passaram 20 anos, tem uma histéria dramatica e tal... E porque o diretor estd
presente no filme, coisa que desde que eu fiz o Cabra vai estar sempre. Eu ndo concebo um
documentério que nio aparega seu processo de producdo e que nio apareca um cara que tem um
ponto de vista. A cAmera nio tem um ponto de vista como uma miquina. Eu tenho um ponto de
vista e tenho uma relagdo com o outro. O que é importante para mim € o encontro extraordindrio
de duas culturas, duas classes, dois grupos sociais. Uma € o diretor com sua equipe e a outra é o
cara que estd do outro lado, que é outra classe, outro grupo, que pode ser indio, proletdrio ou
camponés. Entdo o filme tem isso e eu estou no campo, tem o cara do som, tem duas cimeras
muitas \g?zes... E uma das forcas do Cabra é essa - além da historia politica - a presenca do
diretor".

Voltamos para a TVDO: produtora de Tadeu Jungle, Walter Silveira, Ney Marcondes,
Paulo Priolli e Pedro Vieira, marcada, tanto quanto a Olhar Eletronico, pelo cardter experimental,
pelo tom de parddia e de desconstrucdo do discurso televisivo, mas j& com um horizonte de
referéncias mais nitidamente préximo das artes plasticas (VT Preparado AC/DC, 1986) e da
cultura pop (Quem Kiss TV, 1983). Em comum, ambos os grupos, trazem a retorica de renovacao
da linguagem, a vontade de fazer/mudar a TV, o humor critico ao establishment; assim como a
auto-referencialidade, a autoconsciéncia formal, a produ¢do documental performativa e hibrida.

E o caso de um video com quase trés minutos, que pode ser considerado uma espécie de
embrido da TVDO, trata-se de How do you do Nova Iorque?, realizado por
Tadeu Jungle e Walter Silveira em 1979. O video tem inicio com o primeiro plano de um
despacho realizado em um estidio de TV. Apds o corte, uma panoramica exibe o ambiente,

sendo em seguida, depois de um novo corte, mostrado os dois realizadores diante da camera. Eles

8 Sobre a participagdo de cineasta baiano no programa "Abertura”, ver o livro de Regina Mota, "A Epica
Eletronica de Glauber: Um Estudo sobre Cinema e TV". Belo Horizonte: Ed. UFMG, 2001.
8 Eduardo Coutinho. "A verdade da filmagem", entrevista cedida para Thiago Altafini. Disponivel na
internet em: http://www.baracemrevista.org/ cinema/default.asp?ncont=409.
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conversam entre si, a0 som de uma marchinha de carnaval, e finalizam o video dirigindo-se para
a objetiva e mandando um provocativo recado para Nova lorque. Tadeu Jungle comenta: "Vocés
perguntaram para o Walter Silveira sobre o How do you do Nova lorque?. Ele fala assim: 'PO,
Tadeu, pena que os caras ndo sumiram com esse video... esse video ainda existe, ndo é?'. E,

Silveira, vocé fez... agora... (risos)." De fato, nas palavras de Walter Silveira:

"Este video me surpreende por existir ainda. Ele foi feito quando estuddvamos na Escola de
Comunicagdes (ECA, Universidade de S@o Paulo). Foi numa dessas tardes em que faltou o
professor, e pensamos: 'vamos fazer um video'. Ele era para participar de uma mostra de video-
arte, que era o artista em seu ambiente de trabalho. Basicamente, esse era o eixo da coisa. E a
gente estava naquela tarde: 'o que nés vamos fazer?'. E ai, a gente viu aquele estidio, 1979 na
ECA, aquele estidio de televisdo antiquissimo, com equipamento caindo aos pedacos, aquele
cendrio, tudo decadente, tudo fim de linha... € a gente: 'p6, vamos participar de uma mostra em
Nova lorque'... com um video preto e branco, que era o que tinha na época... Entdo vamos mostrar
o que € isso: como € fazer um video? Qual é o seu ambiente de trabalho dentro de uma escola? Ai
colocamos uma musiquinha, uma vitrola com o disco arranhado de propdsito chiando pra cacete, e
fomos mostrando o estidio. E uma panordmica sobre o estidio inteiro até que chega na gente e
nds estamos olhando para a cAmera: 'How do you do Nova Iorque? Vo tomar no cu, seus gringos
de merda'. E acaba. Era uma provocacdo, porque os trabalhos na época tinham essa coisa da
provocacdo. Nos anos 70 ndo tinha nenhum efeito, a cimera era preto e branco, era um negécio
muito precdrio de fato. Niao tinha edicdo, entdo tinha que ser tudo meio plano-seqiiéncia. Entdo, a
gente criou um clima, que € engragado, e essa provocagdo toda que estd embutida".

O video no Brasil, durante os anos 80, passa portanto por uma reviravolta. A ampliacdo
do contexto de fruicdo e a chegada ao mercado de equipamentos miniaturados reconstitui uma
histéria ja conhecida do cinema verdade, do direto ou do guerrilla video, de modo que o
equipamento portatil e leve permitird a mobilidade e a produ¢do de documentdrios/reportagens

para veiculagdo em pequenas emissoras de televisdo. Walter Silveira relembra:

"A partir dos anos 80, com os equipamentos de video, vocé ja tem a possibilidade de edicdo e ai
vocé ja parte muito mais para a questdo de uma televisdo mais segmentada, de uma possibilidade
de comunicacdo entre as minorias. Quer dizer, o processo de realizacdo audiovisual sai das maos
das grandes empresas, das grandes televisdes, e comega entrar nas minorias — ao ponto de termos
hoje, aqui, quatro cidmeras —, e ter vdrias possibilidades, varios dngulos do mesmo assunto e vocé
poder documentar vérias manifestacdes independente das redes de televisdo. Esse foi o grande
estouro dos anos 80, essa possibilidade do video independente, que tanto pode ser mostrado dentro
da televisdo tradicional, quanto em mostras como essa, para salas fechadas, museus, mostras
itinerantes, festivais, etc. Sempre vai ter uma platéia interessada nesse assunto, nesse segmento.
Entdo af tem uma outra possibilidade, que comeca a correr uma televisdo menor, ou, como eles
chamam, small TV, uma televisdo segmentada, para platéias direcionadas."

A auto-imagem do autor ja € menos obscura para o publico maior, gracas, em boa parte,

ao trabalho desenvolvido pelos grupos independentes assim como a ampliagao da difusao, através
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dos festivais de video. Quem nao lembra das investidas sarcésticas de um Tadeu Jungle ou de um
Marcelo Tas (através do "reporter trapalhao" Ernesto Varela)? Talvez essas imagens ndo sejam
familiares, sua "fonte original", mas a sua estilistica, a0 menos o verniz dela, ja foi digerido e
apropriado, como renovagdo da linguagem, em diversos programas atuais, assunto extenso que
ndo vamos nos deter aqui.

Para os fins do presente estudo, vale ressaltar que estes trabalhos, ao utilizarem a persona-
reporter como meio de interven¢do com o mundo, nos fazem pensar nos modos de representacdo
do documentério (interativo/reflexivo) como modos de auto-representacdo do proprio sujeito
realizador, e colocam em questdo a dicotomia sujeito realizador/objeto representado. A
concepcao de documentdrio como representacdo objetiva do mundo € deslocada ao
considerarmos a representacdo do outro como reflexo do préprio sujeito realizador. Na busca pela
representacdo da realidade, o realizador transparece sobretudo em estratégias auto-referenciais,
vide o modo interativo que coloca em foco a prépria inser¢do da cAmera no mundo, no momento
da tomada.

Uma cena representativa das propostas auto-referenciais do periodo pode ser encontrada
no video Herdis da Decadensia® (sic), realizado pela TVDO em 1987. A cena (ou "quadro", se
preferirmos um jargdo mais proximo da tevé) é a do "repdrter mudo", personificado por Tadeu
Jungle, que pega transeuntes, tirados de seu fluxo habitual, de seu corre-corre pelo centro de Sao
Paulo, para posiciond-los diante do camera man. Auto-imagem em dupla? O autor, diante da
camera (que ele ndo segura, mas que dirige em uma auto-imagem em terceira pessoa) encarna
uma outra persona, a do entrevistador/reporter que, no caso de Herdis da Decadensia, substitui a
euforia que caracteriza a "estratégia interpelativa"®® do sujeito enunciador televisivo pelo siléncio.
Um entrevistador que ndo pergunta absolutamente nada, um nada que ainda assim € dito, exposto,
e sentido pelos transeuntes que sdo parados para posar para a camera; constituindo, por ai, um
estranhamento que surge quando a televisdo se cala e suas linhas de varredura sdo, em um certo

sentido (ndo do dispositivo propriamente dito) imobilizadas (Fig. 15 e 16).

8 "Heréis da Decadensia" (35 min. Tadeu Jungle/Walter Silveira/TVDO, 1987) recebeu o Grande Prémio
U-MATIC no V Festival Fotoptica Videobrasil, realizado de 9 a 14 de Setembro de 1987, no MIS - Museu
da Imagem e do Som de Sao Paulo.

8 "0 préprio modelo enunciativo interpelativo na TV, ao reconhecer um interlocutor do outro lado da tela,
revela a natureza do seu discurso midiatico (...) que se mostra como tal." Cf. Yvana C. F. de Brito,
"Cinema, televisio e video: wuma proposta de abordagem semibtica da recepcao”.
http://www.eca.usp.br/associa/alaic/Congreso1999/5gt/Yvana%20Carla%20.rtf.
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Fig. 15 e 16 - Tadeu Jungle (TVDO). Herdis da Decadensia (1987).

Tadeu Jungle desenvolveu essa persona-repérter em diversos trabalhos em conjunto com a
TVDO, e, mesmo depois da dissolucdo do grupo, esse "projeto” terd continuidade em sua
producdo, no que concerne a questdo da situacdo da tomada, do aqui e agora da camera no
mundo. Se o Ernesto Varela radicalizou a participacdo da camera através do seu "fiel escudeiro”
Valdeci, a intensificagdo da presenca do autor na situacdo da tomada serd evidenciada em um
projeto recente de Tadeu Jungle, "Kamerazman - Um homem e nove cameras" (2001), video-
performance que, entre outras coisas, problematiza essa posi¢do dicotdmica que € a diferenca

entre estar na frente e atras da caimera.

"Sempre achei que o meu barato era atrds as cameras. Hoje as coisas j4 mudaram, j4 ndo vejo
diferenca nenhuma estar atrds ou na frente, ou, eventualmente, até na frente e atrds ao mesmo
tempo. Que é o caso do meu projeto novissimo: "Kamerazman, Um Homem e Nove Cameras". E
um homem — sou eu, ndo poderia ser outra pessoa — com uma estrutura, que trabalhei seis
meses, e que carrega seis cAmeras aqui em cima, uma cimera presa em cada perna, e uma camera
na mdo. E sou eu falando ai, sou eu segurando isso, sou eu animando isso: um personagem
completamente maluco, com cdmera na mao, cdmera presa na perna... Ou seja, eu estou na frente e
atrds da cimera ao mesmo tempo. Essa presenca para mim hoje € inaliendvel e ela é
indiferenciavel, entendeu?"

Aqui, a referéncia ao homem-camera vertoviano € imediata. E o sujeito/ciborgue em
interacdo com o mundo, performance hibrida e mididtica, transformando as préprias concepc¢des

do documentario.
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A INSCRICAO DA MEMORIA EM VIDEO

"Pode-se dizer que os artistas do video no Brasil motivaram-se sobretudo pelo desenvolvimento
. ~ PR A w84
de diferentes ac¢des de natureza critica diante da camera".

A citagdo acima assinala um fato: que um olhar sobre a trajetéria do video experimental
permite notar, entre a diversidade de propostas, uma tendéncia que se destaca. Esta vertente,
como antevé a passagem de Walter Zanini, caracteriza-se por um deslocamento da posi¢do do
autor (de tras para frente da camera), que se utiliza, muitas vezes, da estratégia confessional para
poOr em funcionamento a memoria pessoal e acionar uma inscri¢ao autobiografica através de suas
proprias imagens. Um termo tem aparecido, esporadicamente, nos escritos sobre arte € imagem
em movimento para designar esse comportamento, auto-imagem. Flexionando a acepcdo
tradicionalmente psicanalitica do termo para um sentido semiético, ele pode ser empregado para
designar essa representacdo que € gerada pelo préprio representado. Ainda assim, a auto-imagem
ndo estd sozinha. Outros termos vém a ela juntar-se (auto-referencialidade, reflexividade e
autobiografia) e parecem inserir as discussdes em um quadro maior: o de uma cultura e politica
preocupada com aquilo que Andreas Huyssen chamou de "passados presentes".85 Dentro desta
l6gica, a imagem desempenha um papel primordial, sendo inextricavel, pois € através dela que se
instaura um confronto com aquilo que foi deixado pelo sujeito para a posteridade rememorar.
Sobre esta questdo, Marita Sturken, em "The politcs of video memory: electronic erasures and
inscriptions", observou que a camera, desde sua invencdo, tem figurado no desejo de lembrar,
chamar de volta o passado, ou, para usar um velho axioma, tornar o ausente presente. A imagem
maquinica, em suas diversas ordens (fotografica, cinematogréafica, eletronica ou numérica), tem,
de fato, fomentado a constru¢do de historias pessoalis.86

Até agora, as imagens eletronicas tém um relacionamento em constante mudanga com a
histéria. O video € tomado como um paradigma da imediaticidade e o tempo real € um aspecto
central dessa conjuntura toda. Consequentemente, a imagem videografica muitas vezes ndo €
concebida em termos de preservacdo, e os videoteipes deterioram-se rapidamente: 0s acervos

bem sabem o quanto definitivamente se perdeu da producdo pioneira do video brasileiro,

8 Cf. Walter Zanini. "Processos intermediais”. In: Histdria Geral da Arte no Brasil. p. 788.

8 Cf. Andreas Huyssen, Passados presentes: midia, politica e amnésia, in: "Seduzidos pela Meméria".
Rio de Janeiro: Aeroplano Editora, Universidade Céndido Mendes e MAM-RJ, 2000. pp. 9-40.

8 Marita Sturken. "The politics of video memory: electronic erasures and inscriptions". In: Michael Renov

e Erika SUDERBURG (Eds). Op. cit. pp. 1-12.
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enquanto outra boa parte ja se encontra irrecuperavel. Até neste duplo papel, de retengdo e perda
da imagem, o video tem crescentemente tornado-se um meio em que questdes da memoria
coletiva e individual vém sendo examinadas. As politicas da identidade, os artificios da memoria
pessoal, e o relacionamento da imagem-cdmera com a memoria nacional e cultural tornaram-se
tépicos explorados pelos artistas do video.

Apesar desta problemdtica relacdio com a preservacdo, a televisdo/video tem
inevitavelmente tornado-se um meio em que memoria e historia sdo recordadas, a despeito de
uma descrenca nesta mesmas potencialidades por parte de certos autores. Fredrick Jameson, em
"Surrealismo sem inconsciente, observou que a memdria “parece ndo desempenhar nenhum papel
na televisdo, seja ela comercial ou ndo (...): nada aqui nos assombra a mente e nos faz conservar
imagens como nos grandes momentos do cinema”. Jameson lamenta o “enfraquecimento da
histdria, tanto em nosso relacionamento com a Histdria publica e nas novas formatacdes de nossa
temporalidade particular”.®’ Todavia, observa-se cada vez mais uma inscri¢io memorialista
através do video, inclusive no cendrio audiovisual brasileiro (principalmente, a partir dos anos
90), incluindo-se ai o circuito de mostras e festivais, assim como o ambito das artes plasticas.

Como vem sendo visto, o video tem sido utilizado por artistas plasticos, cineastas,
videomakers e documentaristas como uma importante tecnologia da memoria. Ainda que o video
muitas vezes seja tomado como um paradigma da imediaticidade, onde o tempo real é tido como
um aspecto central da imagem videografica, esquematicamente apontariamos, ja na producao
pioneira, esse desejo de lembrar: mesmo que a inscri¢do seja de uma memoria do presente; no
caso, uma espécie de trauma da conjuntura ditatorial dos anos 70, ou da "situa¢do", como indica o

préprio video homodnimo de Geraldo Anhaia Mello, realizado em 1978 (Fig. 17 e 18).

8 Cf. Fredric Jameson. “Surrealismo sem inconsciente”, in: Pds-Modernismo: A Ldgica Cultural do
Capitalismo Tardio. p. 94. Ver ainda essa passagem de Bellour: “Ilgnoremos esses jogos perversos do
direto e da vida que fazem do video um dos instrumentos mais fidedignos do nosso sentimento de

dissolugédo da histéria”. “O video utopia”, in: Entre-imagens. p. 62.
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Fig. 17 e 18 - Geraldo Anhaia Mello. A Situagdo (1978).

Conforme depoimento do autor:

"Eu fiz essa fita tomando dois litros de pinga. Eu falava sempre o mesmo discurso: a situagdo
politica, econdmica, cultural, brasileira. Que era s6 o que se falava na época! Todo mundo se
sentava nas mesas para falar mal do governo, ou para falar da situagcdo, para se lamentar em
geral." 88

Vimos também que na década de 80 as produgdes, flertando com a linguagem do
telejornalismo, retrabalharam essa idéia de presentificacdo através do autor persona-repOrter
(vide a producdo da TVDO e da Olhar Eletronico, por exemplo). Em todos esses trabalhos, o
papel do video como uma tecnologia da memoria € evidente: lembrando, esquecendo e contendo
histdrias, sejam pessoais ou coletivas.

A partir daqui, é oportuno integrar as nossas observacdes a andlise de alguns trabalhos
mais recentes, detendo-se nos modos de presenga dos autores, que, na proximidade estabelecida
com a objetiva da camera efetuam uma narrativa confessional (Privacy Invasion, de Inés
Cardoso, Pica de Borracha, de 1da Feldman; Carlos Nader e Concep¢do, de Carlos Nader); e
ainda naqueles que, ao contrdrio, isto é, na distancia temporal do contato com suas imagens,
tensionam o conceito de auto-retrato através da manipulacdo de suas representagdes (As Leis da

Variagdo e Espelho Mnémico, de Fabio Carvalho; Fotogrdfica Memdria, de Clarissa Borges).

8 Entrevista cedida pelo autor. S4o Paulo, novembro de 2001.
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Dormindo na frente da camera

Privacy Invasion (1995), de Inés Cardoso, € uma série de cinco cartdes postais em video,
cada qual com um minuto de duracdo, relacionando as viagens da autora a terras estrangeiras com
eventos pessoais. Neste trabalho, a inscricdo da memodria pessoal € acionada ndo tanto pela
utilizagdo que se faz da tomada de cena quanto pela deliberada conceitualizagdao do formato do
video (cartdo postal). Comentaremos aqui o primeiro episddio, Dreaming, onde imagens de Nova
Iorque sdo projetadas em super 8 sobre o corpo da autora, que encontra-se deitada em uma cama.
Esta imagem, que emoldura seu rosto de perfil e parte da mado, nos remete de imediato a outros
trabalhos, onde a auto-imagem do autor, supostamente dormindo/inconsciente na frente de sua
camera, configura um campo de significados bastante sugestivos no que concerne a tomada de
cena. Vide, por exemplo, 7 horas de sono (1986), onde a camera fixa registra, como o titulo
indica, o casal Sandra Kogut e Jorge Barrdo dormindo.® Mais recentemente, Concepg¢do (2001),
de Carlos Nader, nos apresentard mais um exemplo deste comportamento de auto-imagem (nos
deteremos neste trabalho adiante).

A cama, relativamente tida como utensilio constituinte de um espago privado, € o suporte
para o descanso do corpo, que em Dreaming € iluminado (ou tem a sua corporalidade desvelada)
pela projecao de imagens de prédios arranha-céus. Uma imagem indicativa, entre outras coisas,
do poderio das megacidades globalizadas. Assim, este corpo iluminado encontra-se, em certo
sentido, em transito, a despeito de sua fixidez e do ronco simulado que configura o dudio do
video. Este corpo joga com as defini¢des de espacgo intimo e espaco publico, pois € um corpo que
se da ao olhar em um momento de suspensdo, que &, neste caso, o sono. No entanto, € como se
essa projecao que assistimos nao fosse apenas isso, 0 corpo nao é somente um suporte; o corpo €
a prépria imagem, emanada tal qual um iconoscopio. Isto € , o corpo ndo € a tela, € um canhdo de
luz, exteriorizando memdrias deliberadamente construidas (e preservadas) justamente por serem
memorias alimentada através da imagem maquinica. Se na producdo videogréfica pioneira a
inscricdo costumava ser efetuada sobre o préprio corpo do artista — um corpo em ac¢io que era
responsavel pelo movimento da inscricao (como em Marca Registrada, de Leticia Parente) — em

Dreaming o corpo ja vem sendo inscrito, ou, antes, vem se escrevendo, pulsando as imagens em

8 Aqui podemos perceber tanto uma referéncia aos filmes experimentais de Andy Warhol, no que
concerne ao uso do tempo expandido (Sleep, Smoke), quanto uma citagao ao proprio ato auto-referencial
gue caracterizou o cinema de vanguarda do pds-guerra, em especial na producao de autores como Jonas

Mekas, Stan Brakhage, Joris lvens, Maya Deren, entre outros.
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um udnico plano-seqiiéncia onde, ao final, o "suporte" escapa as imagens. Levanta-se da cama e

sai de campo.

A enuncia¢do como procedimento autobiografico

O video de Ida Feldman, Pica de Borracha (1997), ambienta-se em um conflito
existencial, e pessoal, da autora: que é a expectativa de seu trigésimo aniversario. Mesmo nado
tendo ainda completado seus trinta anos, o espaco retrospectivo € mais forte do que a evidéncia
de um futuro préximo, e a lembranga da festa de aniversario que antecipou-se a data, e precede as
gravagoes, da a esta mulher insone (que ndo consegue dormir pois "tomou um 4cido") a tonica da
discussao do video. Aqui, a presenca diante da camera € praticamente absoluta, salvo em dois
breves planos: um zoom out em uma pequena boneca de brinquedo (que abre o video e constitui o
unico plano onde a autora se encontra atrds da camera); e a entrada no quadro (dangando) em
certo momento. Nas demais cenas, ela estd sentada na cama, em seu quarto.

Pica de Borracha traz consigo uma série de referéncias ao tempo e a uma complexidade
temporal que se da através de diversos modos: da discussdo que se desenrola a partir das
lembrancas desta festa de aniversario antecipada; ao plano de fundo que exibe, em toda a
extensdo do video, parte de uma parede (atrds da cama) repleta de fotografias pessoais: este
painel de imagens € indefinivel devido a dificuldade técnica que uma camera VHS-C encontra
para apreender a profundidade de campo com uma boa resolucdo, ainda assim, elas estdo 14,
lavadas, inscrevendo a intimidade deste espaco privado onde o video se passa. > Outra referéncia
ao tempo € dada através da mengao do passar das horas (em mais de um momento), o que acaba
por eleger o reldgio como um dos objetos que vao constituir o inventdrio de companhia e de

coabitacao no video.

% "Os adultos e as criangas tém, por vezes, no quarto, ou na sala de estar, painéis onde pregam recortes
de papel, cartas, fotografias, reproduc¢des de quadros, recortes de jornal, desenhos originais, postais, etc.
Em cada painel, todas as imagens pertencem a mesma linguagem e todas possuem, no conjunto, mais
ou menos o0 mesmo valor, porque foram escolhidas de modo extremamente pessoal para condizerem
com a experiéncia de quem ali mora ou para a exprimir." John Berger. Modos de ver. p. 34.
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O inventario de objetos como presenca em ''Pica de Borracha'

"Objetos que percebemos ao mesmo tempo como muito intimos e carregados de um intenso poder
. 91
ficcional."

Os procedimentos de auto-referéncia nao se limitam ao solipsismo dos autores. Talvez o
termo apropriado, neste sentido, seja autoconsciéncia: pois existe a deliberada intencdo de
apresentar-se diante da cimera, e, a partir dai, a linguagem deixa de se guiar por uma
desenvoltura que busca por um fim (a resolucdo do plot), para correr livremente no fluxo de um
processo. O video €, neste sentido, como um work in progress: a sua constru¢do vai se dando na
mesma medida em que ele vai sendo gravado, sem edi¢do posterior, € ndo se pressente nenhum
tempo anterior ao video sendo o tempo da propria enunciacido: € o estado e a sensacdo da
imagem-video j4 estar 14, antes do autor, que nos fala Bellour ao falar do trabalho do videoasta
norte-americano Bill Viola.”

Assim, a auto-referéncia em Pica de Borracha é evidenciada, também, através desta
no¢ao de si mesmo como sujeito diante da camera, sujeito que nos fala e, portanto, antevé um
espectador ausente que € presentificado na virtualidade da imagem: "vou desligar para ver se estd
gravando", ela nos diz; ou ainda, "ndo sei se minha voz estd boa, essa camera nao tem fone de
ouvido...". H4d uma preocupagdo em ser vista e ouvida; hd um mondélogo para a camera; hd um
vazio (este 6cio, de onde nasce a enunciagdo autobiografica e o auto-retrato...) neste discurso do
cotidiano pessoal, da banalidade, onde se pode ter nada para dizer ("eu estou pensando aqui ha
horas, o que eu podia falar para a cimera, ndo tenho idéia..."). Um nada que, ainda assim, € dito.

O pequeno controle remoto que é manipulado e registrado em seu préprio funcionamento,
também constitui outro procedimento de auto-reflexdo: "Vamos puxar o negdcio para ver se
rola". E sucedem-se um zoom in, um zoom out € outro zoom in. Mas, além do controle remoto,
outros objetos em sua participacdo, € em sua presenga, vao configurar um particular inventério
em Pica de Borracha. S@o seis objetos que circunscrevem um territorio da solitude: a propria
"pica de borracha" (um vibrador, que é apresentado em uma parddia a propaganda); o bicho de
pelucia; a lista telefonica ("a biblia da pessoa que ndo consegue dormir" e, também, o mapa para
encontrar alguém com quem se possa falar na desterritorializacdo dos contatos); o proprio

telefone (com o qual, a autora vai aproximar-se da camera); a "coroa de palhaga"; e o ja citado

" Raymond Bellour. Op. cit. 348.

% |bid. Op. cit. p. 335.
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relégio. Excetuando a lista telefonica, todos os demais objetos sdo apresentados em conjunto em
uma cena do video, que, neste momento, ji estd proximo de seu final. Eles, ao serem
apresentados, representam objetos companheiros e préximos que, nesta eleicdo, entram para a

trama intima do video.

S SUS T T ]

Fig. 19 e 20 - Ida Feldman. Pica de Borracha (1997).

Os agradecimentos aos pais ("que me fizeram quem eu sou"), mergulham o video em um
passado mais remoto do que a lembranca da festa de aniversario. E a utilizacdo desta camera,
emprestada, também € mencionada, reafirmando o quanto a miquina tem uma presenca marcante
no video, além do que a ela é atribuida uma funcdo de catarse: a cAmera € tida como um recurso
que permite a autora consumar, em sua habitual ironia, essa "necessidade de falar e me
expressar... como eu ndo tenho dinheiro para pagar um psicélogo e, muito menos, uma terapia de

grupo, eu falo com a cAmera". A cdmera como testemunha, como companheira.
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Carlos Nader por Carlos Nader

Em Carlos Nader (1998), o préprio ndo se encontra presente o tempo todo enquanto

imagem visivel, isto €, enquanto "corpo-video". 9

Ainda assim, o autor € onipresente no trabalho
que faz e a sua insercdo, como imagem de si mesmo, configura o video como auto-referencial.
Mas ndo pelo corpo que o habita, ou ndo sé por isso. A linguagem aqui € auto-reflexiva,
"performatica”, pois Carlos Nader propde contar-nos um segredo (ele se dirige a cimera, mas seu
discurso atravessa-a), e, em suas fugas, "¢ a linguagem que fala, ndo o autor”,* gerando assim
um movimento de aparicdo da linguagem e desaparicdo do autor. Mas, na verdade, o autor ndo
desaparece (e como desaparecer em um video que tem como titulo seu nome préprio?): ele
continua presente, submerso nos depoimentos dos outros, nas imagens dos outros (as gémeas, 0s
gémeos, o transexual, Antonio Cicero e Waly Salomao). Alids, sdo os outros que configuram o
Eu do autor? S@o os outros que, em suas observacdes, seus questionamentos e suas historias
pessoais, constituem este, como o préprio Carlos Nader define, "auto-retrato em negativo"?””

Este movimento oscilante, entre a apari¢ao e a (quase)desapari¢do, evidencia-se em quatro
momentos distintos: nos créditos (o titulo e a palavra escrita); na confissio (a palavra falada); na
imagem isolada do autor; e na imagem deste entre a multiddo. Sendo que cada um destes
momentos, por sua vez, possuem suas ramificagdes internas.

Comecaremos pelo crédito inicial, o titulo do video, que nesta simultdnea funcdo de nome

9
"""} abre-o, estranhamente,

do trabalho e do autor (tal como o "Roland Barthes por Roland Barthes
como uma espécie de assinatura’ que é dada antes do inicio de um trabalho (como um pintor que
assina a tela antes de pintd-la ou o escritor que comeca o préprio livro autografando-o);
procedimento este que vem instaurar uma temporalidade, na relacdo que se estabelece entre autor

e escritura, caracteristica do escritor moderno, o qual, conforme Barthes, "nasce a0 mesmo tempo

% " Ibid. Op. cit. p. 347.

Roland Barthes, a respeito de Mallarmé, observa que "escrever €, através de uma impessoalidade

rewa ), atingir esse ponto onde s6 a linguagem age, "performa”, e ndo "eu". "A morte do autor". p. 66.

® Na realldade a sinopse de Carlos Nader diz: "Um auto-retrato negativo. Um video sobre o autor. Um
V|deo sobre nada". Programa do "XlI Videobrasil - Festival Internacional de Arte Eletronica”. p. 10.

% Roland Barthes by Roland Barthes. New York: Hill and Wang, 1977.
¥ Dudley Andrew se refere a assinatura "como sendo sempre um signo muito especial e problemético”,
pois "a assinatura do autor € uma marca na superficie do texto que indica sua origem". Ainda que nesta
referéncia ndo se trate de um caso especifico como 0 nosso (a assinatura que se confunde com o titulo
do trabalho), expressa-se aqui esta relagdo da temporalidade do texto com a escritura do préprio nome.
Cf. "O desautorizado autor, hoje". Revista Imagens n® 3. p. 67.
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que seu texto”, e "outro tempo ndo hé sendo o da enunciacdo".”® Esta eleicdo do nome do autor,
enquanto nome da obra, acaba, inevitavelmente, reiterando o sujeito no exercicio de sua funcao,
isto €, o sujeito em pleno exercicio da fun¢do-autor foucaultiana, que ja observamos ao comentar
o video Campo, de Regina Silveira. Exemplos deste singular modo de auto-referencialidade,
calcado no jogo com o nome do autor niao faltam dentro da videografia brasileira, e incluem
desde produgdes caseiras, como o Banheiro de Ida Feldman (1998), até video-instalagdes
recentes, como Espelho Didrio (2001), de Rosangela Rennd, onde a propria artista encena
fragmentos de vida de outras "Rosangelas". Sobre este trabalho, escrito em conjunto com Alicia

Penna, o critico Agnaldo Farias observou o seguinte:

"Esse didrio imagindrio é construido a partir de relatos verdadeiros, colhidos em jornais, de 133
Rosangelas. 133 mulheres reais fundem-se numa s6, imagindria. Suas histdrias, dramas, delirios,
vozes, inflexdes, trejeitos, meneios, olhares, jogos fisiondomicos confluem para um sé rosto, ou
melhor, para a imagem caleidoscépica de um rosto."”’

Voltamos para Carlos Nader, para o crédito inicial do video, onde hd um instante em que
estas duas instancias (nome/realizador) tornam-se evidentes e a fungdo-autor transparece, nesta
espécie de carimbo que cataloga, e coincide, a figura do ator com o nome do autor (Fig. 21). E
este o momento em que Carlos Nader apresenta-se pela primeira vez (ele voltard em intervalos
irregulares, no meio e ao final do video): o autor surge, pressupdem-se pelo movimento, vindo de
tras da camera a qual ele mesmo se prostrard diante, para comegar, a partir dai, a sua enunciagcdo
em primeira pessoa (nova duplicidade, agora, pela palavra falada). Por conseguinte, o crédito
final operard o movimento inverso: o de proximidade com a objetiva, para desligar a camera e
findar o video; movimento que serd constatado também, ainda em Privacy Invasion e Pica de
Borracha: parece até que os momentos onde se dd uma maior proximidade do autor com a
objetiva da camera, curiosamente, coincidem com o final do video, ou com premoni¢do de seu

término.

% Roland Barthes. Op. cit. p. 68.
99 Agnaldo Farias. "Roséngela Rennd". Folder da exposi¢édo realizada no Instituto Tomie Ohtake. Sao

Paulo, nov. 2001/mar. 2002.
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Fig. 21 e 22 - Carlos Nader. Carlos Nader (1998).

Mas se nos créditos de Carlos Nader ha esta duplicidade do autor, através da coabitacdo
figura/nome, no video de Ida Feldman este procedimento de multiplicacdo do sujeito tomard
outro caminho. Os créditos de Pica de Borracha, ao explicitarem a autonomia e a independéncia
que geralmente circunscrevem a produgdo de um trabalho de cunho autobiogréfico, evidenciam a
autora no desempenho de suas diversas funcionalidades e modos de presenca, isto é, a autora
como responsavel por todos os processos de construcao do video; procedimento este que, por sua
vez, acaba expondo também uma espécie de redundancia da fun¢do-autor. No entanto, nos parece
que os créditos no video de Ida Feldman constituem antes um recurso que deixam "transparecer a
vontade expressiva, e excessiva, de um sujeito",'” do que propriamente um dispositivo para

validar o discurso (Fig. 23 e 24).
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Fig. 23 e 24 - Ida Feldman. Pica de Borracha (1997).

1% Raymond Bellour. Op. cit. p. 36.
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A confissao de um segredo

Outro procedimento que caracteriza estes videos diz respeito ao espago autobiogrifico que
¢ construido. Considerando as observagdes de Raymond Bellour, em particular suas
diferenciacOes entre a autobiografia e o auto-retrato, nos parece que Privacy Invasion e Carlos
Nader estariam mais proximo deste ultimo, ao passo que Pica de Borracha constituiria um
exemplo de autobiografia videografica, de modo que os procedimentos de enunciagdo nestes
videos, a despeito da similaridade desta primeira pessoa que enuncia-se, sdo distintos em si. Nas

palavras de Bellour:

"O auto-retratista parte de uma questdo que evidencia uma auséncia em si mesmo, a qual qualquer
coisa pode acabar por responder; ele passa, pois, sem transi¢do, de um vazio a um excesso, sem
saber claramente nem para onde vai nem o que faz, ao passo que a autobiografia é contida por
uma plenitude limitada, que prende o autor ao programa de sua propria vida".!"!

Em Carlos Nader hd um pequeno paradoxo neste autor que ausenta-se enquanto imagem
visivel mas que, ainda assim, mantém-se onipresente através do jogo de projetar-se nos outros.
Deste modo, hd um espago de subjetividade que é manipulado através da edicdo e da conseqiiente
narrativa que ai se forma. E a estrutura narrativa deste espaco, resumidamente, assim se
apresenta: hd uma confissao (que € a tentativa do autor contar-nos um segredo); hd a interrupcao
deste enunciado pelo fluxo de depoimentos (onde a figura do autor é, momentaneamente,
abandonada); e hd, por fim, o retorno para 0 movimento inicial do video (este confessional que
ndo se realiza plenamente, ou que se realiza através dos depoimentos).

Este procedimento de manipulagdo da escritura autobiografica instaura o video para o
dominio da fic¢do, isto é, da autobiografia como uma deliberada construcao do préprio sujeito. O
video, no modo como se apresenta, ndo poderia deixar de ser outra coisa. H4 toda uma
preparacdo, uma mise-en-scéne, neste ato de prostrar-se diante da cdmera, entrar estrategicamente
no campo da imagem e justificar-se enquanto um sujeito que, sozinho, tem uma confissdo para
fazer. A necessidade de estar s6, com a camera, acaba soando como um convite a cumplicidade,
pois € no espaco intimo onde surge a defloracdo de um segredo que Carlos Nader se propde

contar. Eis a sua confissdo:

%% Ibid. Op. cit. p. 331.
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"Eu tenho um segredo que é o segredo mais intimo que eu tenho. E o maior segredo da minha
vida. Eu nunca contei este segredo para ninguém e eu queria contar agora, aqui para a cimera, no
quarto, sozinho. Eu queria contar este segredo. No dia que eu tiver coragem, eu vou mostrar a fita
para alguém".

Segredo este que surge a partir do momento em que o autor € silenciado pelo fluxo de
sons e imagens que o invadem? Suspendendo esta questdo, e antes de passar para a observagao do
video Concepgdo, gostariamos de chamar a atencdo para um outro momento em que O autor
aparece e onde se d4 a mudanca de ambiente: ndo mais no quarto, sozinho. Ao contrério, agora o
autor emerge de uma multiddo de rostos an6nimos, na rua. Rostos que, em um momento ou
outro, lancam o seu préprio olhar para a camera e descobrem-na. O que parece se ter, neste salto
do espaco privado para o espago publico, € a surpresa do olhar do transeunte, que, num instante, €
tirado de seu caminho, de sua rota interna, por este pequeno confronto que € a troca de olhares;
ainda mais neste caso especifico: onde um dos lados é olhado (vem sendo olhado) antes que este
mesmo lado nos olhe. Nesta cena, todos os olhares, cada qual ao seu modo, carregam uma
indefinivel tonalidade, situada entre o brilho e a opacidade. Olhares, em certo sentido, inocentes.

Exceto, "naturalmente", o de Carlos Nader, que sabe que uma camera o espera.

"Um video concebido/uma vida concebida"

Em Concepg¢do (2001), Nader retoma as discussdes sobre o espaco confessional e a auto-
imagem, que jd se prenunciavam em Trovoada (1995), em uma breve tomada, e que vai se
evidenciar em seu trabalho a partir de Carlos Nader. Nao s6 pelas preocupacoes veiculadas, mas
também estruturalmente, Concepgdo nos remete ao video Carlos Nader. Ambos se iniciam e
terminam com a mesma imagem do autor. No primeiro Nader "dormindo" ao som da cidade, e no
outro uma confissdo que nao se realiza, atribuindo uma espécie de circularidade aos seus videos.
Detendo-se em Concepgdo, apontariamos algumas cenas que demonstram as ja citadas
preocupacdes do autor.

Ao auto-representar-se e representar aqueles que lhe sdo proximos, Nader parece, através

da edicdo e dos enquadramentos escolhidos, submeter esses corpos a uma fragmentacgao clinica,
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onde a camera, neste contexto de "iluminismo ViSiOHéI‘iO",loz viaja ao centro do corpo. A camera
adentrando o invélucro de carne, uma auto-representacao do eu bioldgico que parece procurar sua
matéria prima, como bem demonstra a vertiginosa cena da endoscopia (Fig. 25). Em Concepg¢do
ha essa conjun¢ao do corpo do autor, da camera e da maquina clinica, configuradas numa espécie
de triplice alianca, como no video de Paulo Bruscky, Registros (1979), que apresenta o autor
conectado em um eletroencefalégrafo, obtendo uma escritura altamente grafica através da
oscilacdo da energia elétrica sobre o proprio corpo: trabalhando direto do cérebro para o papel
sem usar a mdo como intermedidria (Fig. 26).

Em Concepg¢do, o corpo-video de Nader € repartido em partes e o olhar de sua camera
mostra-se bastante interessado em outros olhos: “os olhos da minha mae, os meus olhos, os olhos
da mae do meu filho, e os olhos do meu filho”. O video € assim uma espécie de celebragcdo de sua
arvore genealogica, do primeiro filho que nasceu, uma arvore que € dada pelos olhares, em suas
semelhancas e alteridades. As relacdoes de parentesco, e a histéria pessoal, tornam-se uma
digressdao que o video persegue em todo o seu decorrer, especificamente nessa relagdo que se
estabelece com o proprio olhar da camera de video.

Em uma das cenas, os olhos da mée do autor efetuam esse jogo de olhar para si, e olhar
para o vidro/video, questionando a sua prépria espectatorialidade enquanto auto-imagem: "E
diferente olhar", diz ela. E prossegue neste ato de auto-examinacio: “E outra coisa, olhar para
mim, olhar para o vidro... "t6 olhando pra mim", isto €, ela estabelece uma relacao reflexiva com
sua propria imagem, dada ao olhar desta frontalidade especular, como nessa passagem de Jean-
Pierre Vernant, que, ao revisar os estudos de Francoise Frontisi, observa que "no espelho em que
olho para mim, vejo a mim mesmo como rosto e olho que me v&".'” E o que os gregos jd
reconheciam como uma figura retérica (apostrophé) das imagens figuradas, na qual o desvio dos
rostos representados, do usual perfil para a posi¢do frontal, projeta a face, e o olho, em dire¢do ao
olho do espectador fora de campo (olhar-camera).

Por fim, ressalta-se um outro momento, no qual a TV desligada funciona como suporte
especular para a auto-imagem, um auto-retrato na superficie do écran, externo a ele e refletido em
sua materialidade de suporte. Essa referéncia nos remete, em uma primeira anélise, a metafora do

mundo dado ao olhar como uma tela, uma lente de contato colada ao olho que veicula as suas

192 Cf. André Parente, "Os paradoxos da imagem-maquina”. In: Imagem-Maquina: A Era das Tecnologias
do Virtual. pp. 7-33.
198 jean-Pierre Vernant, "Visto de frente". In: Entre mito e politica. p. 337.

58



imagens, uma vida pelo video, ou, no caso, uma vida concebida (e se concebendo), acompanhada
pela imagem eletronica. Portanto, "um video concebido, uma vida concebida", para utilizar uma

passagem do proprio Concepgdo.

Fig. 25- Carlos Nader. Concepgédo (2002). Fig. 26 - Paulo Bruscky. Registros (1979).

A proximidade da camera em relacdo ao corpo do sujeito que a sustenta, serd constatada
ainda nos videos de Neide Jallageas. E o caso de Entrevista (2000), video realizado com a cAmera
sobre o corpo da artista. O resultado € uma auto-imagem que causa estranhamento, na medida em
que a objetiva da maquina esta tao rente ao rosto que percebemos a textura da pele. A camera, em
seu desvelamento, aproxima-se assim de uma madaquina clinica, de um microscépio, a camera
parece que pode, a qualquer momento, romper a carne e adentrar/atravessar aquele corpo.

Em depoimento cedido, a artista, que também desenvolve auto-retratos fotograficos com

cameras artesanais (pinhole), observa:

“Desde crianca eu tenho uma aflicdo medonha, pois acho um absurdo que a gente nio consiga se
ver, que a gente tenha somente uma visdo subjetiva da gente. Eu estou vendo, mas eu ndo estou
me vendo. Sempre me deu uma aflicdo muito grande o fato de eu ndo me enxergar, de eu ver s
esse angulo de mim mesma e ndo ver meu préprio rosto, de ndo conseguir ver nunca o rosto. E o
video ou a camera fotografica é uma forma de completar essa visdo que eu ndo tenho, mas nunca é
a visdo propriamente dita. E af quando vocé se vé frente ao espelho, que ja € a visdo invertida, que
ja tem um outro material atravessando a sua imagem eu penso: 'bom, mas eu sou como?', 'quando
eu sorrio, como € que €?'. Entdo vocé vai buscando como vocé é".
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A foto-autobiografia e o auto-retrato digital de Clarissa Borges e Fabio Carvalho

Algumas pessoas ndo se lembram do que aconteceu,
104
mas do retrato do que aconteceu.

Observaremos algumas interse¢des entre memoria, auto-representagdo, fotografia e video
no trabalho de dois artistas contemporaneos, Clarissa Borges e Fabio Carvalho. Ambos trazem a
auto-referencialidade como traco marcante de sua producdo, e recorrem — nos casos analisados —
a apropriacao de fotografias pessoais, levantando questdes concernentes a reconstrucdo da
memoria e da identidade através da manipulacdo de suas imagens. As similaridades entre a
producdo dos dois artistas tém continuidade no processamento digital de suas auto-
representacdes: animacdo e atualizacdo da fotografia remota (muitas vezes de infancia) para uma
outra ordem; uma poética da subjetividade que rescreve a memoria em video.

A camera vem fomentando, por diversas vias, a criacdo de histdrias pessoais. Desde seu
surgimento, ela tem figurado no desejo de lembrar: recordacdes geradas porque imagens foram
preservadas; situacdes recriadas pela presenca e persisténcia de uma representacdo de si mesmo.
Esta reconstru¢do da memoria e da identidade, mediatizada pela auto-imagem maquinica, parece
estar entre os topicos explorados pelos artistas contemporaneos. Vamos observar trés trabalhos
em particular que nos permitem essa aproximacdo: Fotogrdfica Memdria (2000), de Clarissa
Borges;'" Espelho Mnémico (1998-2002) e As Leis da Variagdo (1996), de Fabio Carvalho.'*

Como pode-se perceber, os dois primeiros trabalhos referenciam diretamente, ja em seus
titulos, essa problematizacio da memodria pessoal através da imagem. Tanto Fotogrdfica
Memdéria quanto Espelho Mnémico integraram a exposicdo Deslocamentos do Eu: O Auto-
Retrato Digital e Pré-Digital na Arte Brasileira (1976-2001 ), com curadoria de Tadeu Chiarelli e
curadoria adjunta de Ricardo Resende. Essa mostra reuniu no Itad Cultural, em Campinas (mais
tarde, a exposi¢do seguiu para o Paco das Artes, em Sdo Paulo), cerca de 50 auto-retratos

produzidos por 21 artistas. Conforme Tadeu Chiarelli:

1% Miriam Moreira Leite. Retratos de familia: leitura da fotografia histérica. p.18.
1% Clarissa Borges nasceu em 1976, em Tallahassee, estado da Florida, EUA. Vive e trabalha em
Brasilia, onde concluiu seu Mestrado em Arte.

1% Fabio Carvalho nasceu em 1965, no Rio de Janeiro, onde vive e trabalha.
60



"Essas obras t&€m em comum o fato de, na maioria dos casos, os autores se utilizarem de registros

(fotogréficos ou filmicos) dos préprios corpos, realizados por terceiros, para produzirem seus

107
auto-retratos".

Assim, estes trabalhos situam-se numa posi¢do limitrofe da auto-representacdo, e
evidenciam uma estratégia bastante recorrente na producdo artistica e audiovisual
contemporanea: partindo de referenciais biogrificos, de registros familiares, eles pdem em
operacdo um gesto da apropriacdo do arquivo intimo, no qual os autores buscam nas fotos que
lhe foram feitas no decorrer de suas vidas a base para seus auto-retratos de adultos. A fotografia
trucada (e que desemboca, apds o processamento digital, no monitor de video), surge entdo como
um modo de deslocar a identidade estdvel das coisas, propiciando, nesta atualizacdo do acervo
imagético pessoal, uma recriagdo memorial que € tornada publica ao ser veiculada nos circuitos
de difusdo. A producdo de Clarissa Borges e Fdbio Carvalho possui ainda uma dimensdo
intermididtica, como as foto-autobiografias que Philippe Dubois observa ao deter-se sobre a
emergéncia da fotografia no cinema de vanguarda (Raymond Depardon, Agnés Varda, Robert
Frank, Chris Marker e Hollis Frampton), esse cinema do Eu, enunciado em primeira pessoa, que
passa sempre pela encenacdo da fotografia. Um Eu autobiogrdfico que existe por meio da
mediacdo da imagem-foto. Por que a foto representa um objeto transicional privilegiado da
inscrigio autobiografica no cinema? E a questdo que Dubois nos coloca.'®

Contudo, os videos aqui comentados ndo sdo propriamente narrativos, ndo no sentido de
propor uma diegese linear e retrospectiva sobre a vida dos sujeitos auto-representados. O carater
minimalista (circular, reiterativo) destas produgdes nos remete a estilistica formal do video
pioneiro, aproximando-se mais do formato do auto-retrato do que da autobiografia propriamente

dita. Para Bellour:

"Contrariamente a autobiografia, que narra uma vida, o auto-retrato narra apenas um Eu; o fato é
que ele ndo depende propriamente dos eventos, e sua progressdo se identifica apenas com seu
movimento em torno da questao interminavelmente retomada: 'Quem sou eu?' (...) No auto-retrato,

97 Tadeu Chiarelli, "O auto-retrato na (da) Arte Contemporanea”, in: Deslocamentos do Eu: O Auto-
retrato Digital e Pré-Digital na Arte Brasileira (1976-2001). Catalogo da exposigéo realizada, de 17 de
agosto a 5 de outubro de 2001, no Itad Cultural Campinas. Além de Clarissa Borges e Fabio Carvalho,
trés outros artistas apresentaram seus auto-retratos a partir da imagem em movimento: Marcelo Nitsch,
Simone Michelin e Ely Sudbrack.

1% Philippe Dubois. “A foto-autobiografia: a fotografia como imagem-meméria no cinema documental

moderno”. In: Revista Imagens n%. p. 66.
61



tudo isso reflui em direcdo a quem escreve para se conhecer melhor, descobrindo, porém, no ato
.. . . 109
de escrever, apenas uma prova fugidia de sua identidade".

Ao referir-se a sua produgdo, Fabio Carvalho comenta que seus videos:

"Séo todos pensados para serem exibidos em loop, o que acentua ainda mais a auséncia de uma
narrativa linear. Eles podem ser assistidos a partir de qualquer ponto, quantas vezes a pessoa
desejar, ou mesmo, nem € necessdrio assisti-los por inteiro. O tempo de duragdo é determinado
por quem o V&, e ndo tanto pelo autor. (...) Sdo séries de imagens ou séries de curtas seqii€ncias
gravadas, apresentadas em sucessdo, sem constituir uma tnica e fechada ordem ou narrativa". Ho

Nos enquadramentos, por sua vez, percebe-se a vigéncia de uma certa tradi¢do do retrato:
a fotografia da crianga de brucos, em Fotogrdfica Memoria (Fig. 28); ou o primeiro plano de

identificacdo pessoal, o 3 por 4, em Espelho Mnémico e As Leis da Variagdo.

Fig. 27 e 28 - Clarissa Borges. Fotografica Memodria (2002).

O contato espectatorial com a propria representacdo, feita pelo outro, pode trazer, no
minimo, lembrancas. Mas pode iluminar ainda uma outra face complementar, a do esquecimento.
E o caso de Fotogrdfica Memdria: trata-se de uma animacio digital realizada a partir de
fotografias de infancia de Clarissa Borges. Neste trabalho, uma "bolinha de imagem" (Fig. 28)
percorre a tela negra, remetendo, entre outras coisas, ao foco de um olhar voyeur. Esta espécie de

janela circular passeia por pequenas dobras e volumes, que, aos poucos, se revelam como

1% Cf. Raymond Bellour, "A forma em que passa o meu olhar", in: Entre-imagens: Foto, cinema, video.
p.288. Sobre as diferencas entre o auto-retrato e a autobiografia, ver também o ensaio "Auto-retratos”,
ﬂp. cit. pp. 312-385.

Depoimento cedido pelo autor através de e-mail, em 2002.
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fragmentos do corpo fotogrdfico da artista infante. Ao comentar o processo de construcdo de

Fotogrdfica Memoria, e a rememoracao dai advinda, a artista observa que:

"A lembranca pessoal surgiu no video, a lembrancga das fotografias ndo da época. A proposta era
trabalhar com uma época que eu ndo me lembro visualmente. A tUnica coisa que eu lembro da
época era daquela musica que tem no fundo, The small world, da Disney. Quando eu era crianga
eu ouvia essa musica e me lembrava desse momento até uns trés anos, que eu ndo tinha imagem

A produgcdo que Clarissa Borges vem apresentando, no circuito de artes plasticas,

caracteriza-se pela utilizacdo de sua propria imagem. A artista lida com a auto-representacao de

seu corpo, sintonizando-se com uma certa tendéncia da producdo artistica/audiovisual. Ainda

assim:

"Eu ndo digo muito que (o trabalho) € na linha auto-referencial porque a partir do momento que eu
estou trabalhando com o corpo, é o meu corpo mas vocé s6 pode dizer que € meu por
caracteristicas minimas, uma pinta ou outra coisa. O video Fotogrdfica Memdria eu considero um
auto-retrato, que foi uma coisa da histéria da minha vida mesmo, mas os outros trabalhos eu nao
considero na linha do auto-retrato. S3o mais fotografias de corpo mesmo, que eu prefiro fazer com
o meu porque é mais facil de manipular, eu sei qual é a posicdo que eu quero e eu me dou bem
com essa maneira de trabalhar."

O auto-retrato deixa entdo de cumprir sua funcdo tradicional, de marca identitdria

individual, para abrir-se a referenciacdo coletiva. Processo que se da através do transito

transversal entre diversos meios. Ao comentar essa passagem, da fotografia para o video, a artista

observa que:

"Na verdade, eu ndo cheguei a trabalhar com video, com edi¢do em video, o Fotogrdfica Memoria
€ uma edicdo de fotografias animadas. Entdo, esse envolvimento surgiu a partir da fotografia. Vejo
que foi uma saida. Animar fotografias seria uma saida para a proposta que eu tinha, que era
trabalhar imagens de uma época em que eu nao tinha lembrancas, de uma época que eu s6 tinha
registros fotograficos. A minha memoria foi construida a partir desses registros fotograficos. Era
uma coisa que eu ja estava querendo fazer, eu ja trabalhava com fotografia do corpo humano, e
quando fui passar para construir um trabalho a partir desse momento em que eu nao tenho
memoria, eu procurei fotografias de até uns trés anos de idade e comecei a fazer essa animacdo. A
passagem foi mais ou menos por aif, uma vontade de ter uma coisa em movimento a partir de
fotografias para explicar um pouco a constru¢ao da memoria."

A preocupacdo com a construcdo da memodria estd presente também em Espelho

Mnémico, uma sobreposicdo de quatro retratos de Fabio Carvalho - aos 3, 20, 28 e 33 anos. Este

""" Depoimento cedido pela autora através de video-tape, em 2002.
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trabalho surge como fotografia em 1998 e depois, em 2002, desdobra-se para a imagem em
movimento (procedimento, alids, caracteristico dos artistas contemporaneos: passagem entre
diversas midias, principalmente nesta interface entre fotografia/video e vice-versa), evidenciando

a hibridez que faz parte da "natureza" do video. Conforme Fabio Carvalho:

"O video me serviu durante alguns anos como um suporte a mais para meus trabalhos,
especialmente quando estava lidando com imagens trabalhadas no computador, sobre questdes de
identidade. A maioria dos videos que produzi entre 1995 e 1997 sequer teve uma 'cimera’ na sua
origem; As leis da variagdo, de 1996, é um destes. Bem, até houve uma camera, varias na verdade,
mas cameras fotograficas, para a obten¢do das imagens originais usadas para criar as variagdes
fenotipicas. Para ser totalmente exato, cheguei a usar uma camera de video, mas para obter stills
de algumas das imagens de pessoas usadas no trabalho."

Em As Leis da Variagdo (Fig. 29 e 30), a referéncia as mudangas de paradigma do corpo
através das atuais politicas biotecnoldgicas (vide o Projeto Genoma), inscrevem esse trabalho
para um campo de preocupagdes concernentes com a vida, a morte e a reprodutibilidade. Se em
Espelho Mnémico persiste ainda uma unidade auto-referencial (na juncdo dos quatro retratos de
Fabio Carvalho), o video As Leis da Variacdo, por sua vez, incluird outros sujeitos nesta trama.
Aqui, o autor funde sua auto-imagem com fotografias de outras pessoas (a partir da "fusdo
fenotipica digital", como ele mesmo diz), gerando assim retratos fidedignos de sujeitos
inexistentes, mas que carregam um trago de similaridade com as fei¢des do artista. Estas auto-
imagens hibridas sdo intercaladas com trechos de "As Origens das Espécies", de Charles Darwin,
denotando a influéncia que a formacdo em biologia apresenta na producdo do autor. Fébio

Carvalho alia as estratégias auto-referenciais a uma preocupag¢do com os mistérios da origem.

Fig. 29 e 30 - Fabio Carvalho. As Leis da Variagdo (1996).
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As estratégias de enunciacdo auto-reflexivas criam condicdes para a insercdo do sujeito
enunciador no interior do préprio texto, onde a figura-autor comparece como agente e
personagem principal de tramas que - ainda que endossadas pela referéncia a propria vida, e, por
conseguinte, a uma idéia de verdade - ndo escondem suas dividas com as t€énues bordas da fic¢do.
Historicamente, este movimento moderno manifesta-se através do campo autobiografico, o qual
tem persistido e se modificado através do tempo e das conseqiientes mudangas de suporte para a
sua escritura. Rompendo com alguns aspectos de sua tradicdo, a autobiografia perpassa os
diversos meios imagéticos. Transterritorial, ela reatualiza sua configuracdo na interface com

outros meios. Retomando Dubois:

"A autobiografia implica um olhar auto-reflexivo, isto é , permite de uma certa maneira, um
autoquestionamento do dispositivo: centrado sobre si mesmo, o sujeito ndo tem outra
exterioridade a ndo ser a de encenar-se, conseqiientemente de tornar presentes suas proprias
condicdes de existéncia enquanto imagem (...). A questdo da autobiografia coloca a problemdtica

das imagens na ordem explicita da subjetividade, na ordem da vida psiquica e dos processos de

meméria”.!?

A memoria pessoal, isto €, a que diz respeito aos atos de recordagdo que tomam como
objeto a histéria de vida de cada um, é mais do que um tépico explorado pelas produgdes aqui
comentadas. O papel do video como uma tecnologia da memoria é sempre presente: lembrando,
esquecendo e contendo memorias. Recordar é duplicar-se, e sdo estas manifestacdes mnémicas,
operadas através da imagem maquinica, que configuram uma poética da subjetividade

contemporanea.

"2 Op. cit. p.66.
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CONSIDERACOES FINAIS

O que foi exposto aqui constitui um mapeamento historico de uma das vertentes
predominantes da producdo em video (vertente esta que nao € um apandgio do cendrio brasileiro).
Nos anos 70, notamos que o autor foi, muitas vezes, deliberadamente posto em cena pela propria
influéncia que a body art e os conceitualismos exerciam no circuito artistico local, principalmente
no eixo Rio de Janeiro e Sao Paulo. A arte corporal, ainda mais quando mediatizada pela
maquina, fascinou sobretudo pela sua possibilidade de espelho, permitindo um "didlogo" mais
direto com o publico. Esta particularidade do video (a imagem presentificada em relativo tempo
real) aproximou muitos artistas da questdo da fruicdo da imagem do corpo. E dai para a imagem
do proprio corpo, foi um passo. Hd um corpo performético, presente na producdo videografica
pioneira, que se mantém em evidéncia, instituindo a figura do autor em primeira pessoa.

O préprio realizador se expondo enquanto imagem, e som e fazendo uso da histdria
pessoal como recurso de criacao, aproxima, por vezes, o video de uma dimensao autobiografica e
do cotidiano intimo. Na interface com a mdaquina, o corpo do sujeito que a sustenta pode
facilmente tornar-se auto-representado. Suas acOes, até entdo marcadas pelo aspecto efémero e
contemplativo (o ver uma vez € o ndo se ver no momento do fazer), passam agora pela entrada e
saida da camera, configurando a performance da realizacdo (e de sua fruicdo simultdnea, em caso
de circuito-fechado). Sua auto-imagem videografica pode ainda ser manipulada, em funcdo das
possibilidades técnicas proporcionadas pelo préprio meio em dado periodo.

Nos anos 80, observamos que o video em primeira pessoa manifestou-se, sobretudo, nas
obras de Rafael Franca, um dos poucos artistas que deram continuidade a tradicdo auto-
referencial dos pioneiros ao longo da década; e também, ainda que com outra intensidade e de
modo distinto, na producao documental reflexiva dos grupos independentes (que, flertando com a
linguagem televisiva, tomaram emprestado desta diversos elementos, entre os quais o0
interlocutor); assim como nas video-performances (como em algumas videocriaturas, de Otavio

Donasci).
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Por fim, a partir dos anos 90 tem-se uma retomada do trabalho individual, do video de
autor, através da utilizacdo de um infinddvel leque de recursos, do caseiro ao digital. Nestes
trabalhos mais recentes, a auto-representacdo evidencia uma preocupacdo enfatizada com a
fragmentacdo do sujeito contemporaneo e € sintomdtica de uma familiaridade maior com as
imagens eletrOnicas. Através de procedimentos autobiogrificos (eminentemente construidos
como tais), questdes referentes a identidade e memoria do sujeito realizador podem emergir em
narrativas documentais pessoais, como nos videos de busca (vide o projeto 33, realizado em 2001

por Kiko Goifman'"

). Por sua vez, o apogeu e o processo de popularizacdo das cameras de
videos, além da prépria Internet, trazem novas potencialidades de experimenta¢do com a prépria
imagem.

Diante da diversidade de propostas, que sdo apresentadas e fruidas nos circuitos de
difusdo, percebe-se que o video em primeira pessoa forma um conjunto significativo de obras
que discutem, no minimo, o estatuto do corpo e do sujeito imerso no cendrio audiovisual
contemporanea. A representacdo do corpo, elemento fundamental na arte brasileira enquanto
forma, tema ou conceito, € posto em primeira pessoa na imagem eletronica. Ao langcar nosso
olhar sobre a auto-imagem videografica, rondamos o aspecto narcisista que envolve a
representacao de si mesmo. A questdo da auto-exposi¢ao do autor estd inserida em um contexto
das poéticas contemporaneas, onde, conforme Gilles Neret, "Narciso estd mais vivo do que
nunca".'"* No entanto, as propostas com a auto-imagem videografica ndo se limitam ao exercicio
de uma releitura do mito (e do risco) de Narciso, na contemplacdo de si mesmo através da tela
eletrobnica. A auto-imagem, intrinsecamente ligada ao corpo, vaidade, identidade e memoria
pessoal, pode apresentar-se também como a exposicdo de uma espécie de dissimulacdo de uma
existéncia onde o corpo é fragmentado pelo enquadramento da camera, desconstruido em
narrativas pretensamente autobiograficas ou escondido entre o entorno doméstico, como no video

Hiding (1997), de Anne-Marie Copestake.115

"3 vEgsa etnografia experimental sobre si mesmo, metaantropologia, ganha com o video digital um félego
novo (...). Em 33, Kiko Goifman faz uma investigacao para tentar localizar a prépria mae, desconhecida, e
passa do video-diario a um dialogo com o filme noir e de detetive, numa proposta de documentario como
performance e acontecimento, laboratério e auto-investigacao". Ivana Bentes, "Video e Cinema:
Rupturas, Reacdes e Hibridismo". In: Arlindo Machado (org.), Made in Brasil: Trés Décadas do Video
Brasileiro. p. 127.

"'* Gilles Néret. Arte Erdtica. p. 92.

"5 Em Hiding, a artista apresenta-se através de vidros canelados ou cortinas, trabalhando a auto-
representacdo ao aspecto de silhueta. Este trabalho, entre outros de auto-imagem, foi exibido na mostra

Novo video britanico, realizada no Paco das Artes, de 15 de margo a 02 de abril de 2000.
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Hoje, com o crescente investimento da industria do video no mercado/consumidor caseiro
(suprindo o usudrio amador com equipamentos cada vez mais acessiveis e miniaturados),
presencia-se, de fato, uma nova sensibilidade e uma maior intimidade com a auto-representagao,
abrindo o campo para uma série de questdes pertinentes que ainda estdo por merecer um estudo
mais aprofundado. H4 de se considerar em futuras pesquisas, por exemplo, o papel das
tecnologias de vigilancia, operadas por cameras em circuito-fechado e que intensificam o contato,
mesmo involuntdrio, do sujeito com sua auto-imagem. E hd, evidentemente, a Internet, esse novo
espaco confessional e de constru¢do autobiografica, onde web-cams, blogs e web-sites pessoais
confirmam o ciberespaco como um grande espelho digital. Sdo pesquisas ainda porvir, mas que
devem apontar para outros rumos do video em primeira pessoa, realizando a radiografia dessas
poéticas auto-referenciais, mapeando os momentos em que a sedugdo das imagens, pelas

imagens, atinge até aqueles que as produzem.
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ANEXO 1 - RELACAO DE VIDEOS LEVANTADOS

M 3x3 (Analivia Cordeiro, 1973, 11")
Gestos (Analivia Cordeiro, 1974, 2'40")
Passagens n°1 (Anna Bella Geiger, 1974, 9'50")
Versus (lvens Machado, 1974, 4')
Declaragao em Retrato n°1 (Anna Bella Geiger, 1974, duragao: néo disponivel)
Marca Registrada (Leticia Parente, 1974, 11'40")
Preparacao (Leticia Parente, 1974, 3'30")
Preparagéo Il (Leticia Parente, 1975, 7')
Pontos (Leticia Parente, 1975, 6")
. Declaracdo em Retrato n°2 (Anna Bella Geiger, 1975, 5'35")
. Estémago Embrulhado (Paulo Herkenhoff, 1975, 9'50")
. The Trip (José Roberto Aguilar, 1975, 5'35")
. Where is South America (José Roberto Aguilar, 1975, 40"
. Mapas Elementares n°1 (Anna Bella Geiger, 1977, 3')
. Mapas Elementares n°2 (Anna Bella Geiger, 1977, 3')
. Mapas Elementares n°3 (Anna Bella Geiger, 1977, 3'20")
. Campo (Regina Silveira, 1977, 2')
. Sem titulo (Feijao) (Sénia Andrade, 1977, 8'10")
. Sem titulo (Fio) (Sénia Andrade, 1977, 2'30")
. Sem titulo (Televisdo) (S6nia Andrade, 1977, duragao: nao disponivel)
. Gato acorrentado a um s tracado (Gabriel Borba, 1977, 1'40")
. Me (Gabriel Borba, 1977, 3'40")
. NGs (Gabriel Borba, 1977, 1'40")
. O Medo (Regina Vater, 1977, duragao: nao disponivel)
. Typology of my Body (Gastao de Magalhaes, 1977, 5')
. Chamada (Leticia Parente, 1978, 10")
. A Situagdo (Geraldo Anhaia Mello, 1978, 9"
. A Performance da Santa (Marco do Valle, 1979, 3')
. How do you do Nova lorque? (Tadeu Jungle e Walter Silveira, 1979, 3'05")
. Registros (Paulo Bruscky, 1979, 3'50")
. A Arte de Desenhar (Regina Silveira, 1981, 2')
. Sobre a Mao (Regina Silveira, 1981, 3'40")
. Quimanguinada (Ruth Slinger, 1982, 6')
. Frau (TVDO, 1983, 18"
. Reencontro (Rafael Franca, 1984, 7')
. Nom Plus Ultra (TVDO, 1985, 32'40")
. Ernesto Varela na Serra Pelada (Olhar Eletrénico, 1985, 19
. Ernesto Varela no Congresso Nacional (Olhar Eletrénico, 1985, 15")
. Ernesto Varela em New York (Olhar Eletrénico, 1985, 35')
. O Mundo no Ar (Olhar Eletronico, 1985, 23'50")
. As if Exiled in Paradise (Rafael Francga, 1986, 7')
. 7 Horas de Sono (Sandra Kogut e Jorge Barrédo, 1986, 420"
. Herdis da Decadensia (TVDO, 1987, 35')
. Repdrter (Otavio Donasci, 1990, duragdo n&o disponivel )
. Ego ou s6 mesmo vendo como é que déi (Adilson Ruiz, 1990, 3'40")
. Prelude to an Announced Death (Rafael Franca, 1991, 5')
. En Frangais (Sandra Kogut, 1993, 22')
. Privacy Invasion (Inés Cardoso, 1995, 5')
. Trovoada (Carlos Nader, 1995, 17')

WX R W=

AP, PRrBEAPRA,DEPEPREEA D OLWLWOLOLWLLWLWOLWLLOWWINRNNDNDNDNDNODNDNDND /=== === =
OO NHEWNNR, OOV NAEWNNFRLFOOVONAANNEAEWNN—,OOVWENINNSAWN—O

69



50.
51.
52.
53.
54.
55.
56.
57.
58.
59.
60.
61.
62.
63.
64.
65.
66.
67.
68.
69.
70.
71.
72.
73.
74.
75.
76.
7.
78.
79.
80.
81.
82.
83.
84.
85.
86.
87.
88.
89.
90.

Vové Rita (Kiko Mollica, 1996, 6'20")

Bocasliteradas (Pedro Augusto, 1996, duracao: nao disponivel)

15 Filhos (Maria Oliveira e Marta Nehring, 1996, 18"

As Leis da Variacdo (Fabio Carvalho, 1996, 4')

Pica de Borracha (Ida Feldman, 1997, 15'20")

Tecendo o tempo (Del Pilar Salum, 1997, duracdo: nao disponivel)
Sem titulo (Fernando Lindote, 1997, duragéo: ndo disponivel)

O banheiro de Ida Feldman (Ida Feldman, 1998, 25"

Carlos Nader (Carlos Nader, 1998, 15'30")

In Cémodo (Brécolis VHS, 1998, 1)

Leirner nao é culpado (Brécolis VHS, 1998, 5')

O intervalo entre as coisas (Simone Michelin, 1998, 3'12")
Video-cabeca (Kiko Mollica, 1998, 40"

Video-dialogo (Brécolis VHS, 1999, video-instalacao)

Mascaras (Lourdes Colombo, 1999, video-instalacdo com trés monitores)
Entrevista (Neide Jallageas, 2000, 4'30")

Intervalo (Neide Jallageas, 2000, 6")

Fotografica memdria (Clarissa Borges, 2000, 3'25")

Just like a movie star (Eli Sudbrack, 2000, 4')

Mascara Branca (Lourdes Colombo, 2000, 3' 30")

Ontologia de um universo obsceno pessoal (Brécolis VHS, 2000, 2')
Une idée que j'ai mais que j'ai oublié (Vitor Freire, 2000, 1'40")
Papou La (Fanny Feigenson, 2000, video-instalagao)

Ceia (Sara Ramo, 2001, 12")

Dialogo com Narciso (Cassia Kallenah, 2001, 4' 07")

Concepgao (Carlos Nader, 2001, 17")

Espelho Diario (Roséngela Rennd, 2001, instalagdo com duas projecdes de video, 120

A coleta da neblina (Brigida Baltar, 2001, video integrante da instalacdo projeto umidades)
A coleta do orvalho (Brigida Baltar, 2001, video integrante da instalagao projeto umidades)
A coleta da maresia (Brigida Baltar, 2001, video integrante da instalacéo projeto umidades)

33 (Kiko Goifman, 2001, 74")

Summer Collection (Brécolis VHS, 2002, 1")

Solo tu (Sara Ramo, 2002, 5')

Oceano possivel (Sara Ramo, 2002, 4")

Espelho Mnémico (Fabio Carvalho, 2002, 1")

Hic et Nunc (Marila Dardot, 2002, 10'20")

NG do bastdo da Cabeca (Beatriz Ferreira Pires, 2002, 5)
Confissées (Daniela Lemos de Moraes, 2002, 2'50")

Série Pronomes - "Pessoal” (Fabio Luchiari, 2002, instalagdo com trés monitores)

Desenho-Corpo (Lia Chaia, 2002, 54"
Rituais Cotidianos de Feminidade (Brécolis VHS, 2003, 4'15")
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ANEXO 2 - CD-ROM "PROJETO AUTO-IMAGEM EM VIDEO"

O CD-ROM que acompanha a Dissertacao € uma versao para navegacao off-line do website Projeto
Auto-imagem em Video. Trata-se de um banco de dados com informagdes referentes ao nosso
estudo, onde o usuario podera acessar a relagdo de videos levantados (com sinopses e fichas
técnicas), ler textos tedricos e criticos, depoimentos de realizadores, bibliografia, além de assistir
diversos videos.* O site esta na Internet desde o segundo semestre de 2001 e ja participou dos
seguintes eventos:

- 32 FILE — Festival Internacional de Linguagem Eletrénica (Pago das Artes, Sao Paulo, 2002)
- 142 Videobrasil — Festival Internacional de Arte Eletrénica (SESC Pompéia, Sao Paulo, 2003)

A idéia € manter esse banco de dados em constante atualizagdo. Visite o site para conferir as
novidades, o Projeto Auto-imagem em Video esta on-line nos seguintes enderegos:

http://www.iar.unicamp.br/pesquisas
http://videoarte.cjb.net
http://videoarte0.tripod.com

Procedimentos para a leitura do CD-ROM:

1. Insira o disco no drive de CD-ROM do seu computador
2. Abra a pasta <projeto auto-imagem em video>

3. Clique em <index.htm>

Em caso de dividas, entre em contato com: brocolisvhs@terra.com.br.

* Para assistir os videos vocé precisara ter instalado em seu computador o Real Player ou qualquer
outro midia player que rode arquivos .RM. Uma versdo do Real Player se encontra no CD-ROM, na
pasta <midia>. Basta clicar no arquivo <realplayer.exe> e seguir as instrugoes.
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