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RESUMO

O presente Trabalho de Concluséo de Curso versa sobre minha produgao em
videoperformance, desenvolvendo questdes a partir de minha propria pratica
artistica e de minhas experimenta¢cdes com a linguagem do video e da pesquisa
em arte. Introduzo a discusséo a partir da pratica em videoperformance, situando
0 campo tedrico em que a pesquisa se desenvolveu, com base nos estudos de
Christine Mello e Regilene Sarzi-Ribeiro. Trato ainda da teoria de autoria em
rede, da autora Cecilia Almeida Salles, para explicar como entendo o processo
de criagdo no meu trabalho, de algumas artistas de referéncia, como Sonia
Andrade e Joan Jonas e questbes ligadas a poés-producédo e a linguagem
videografica, com base nos textos de Philippe Dubois e Arlindo Machado. O foco
desta pesquisa esta nas performances feitas intencionalmente para a camera e

gue, assim, chegam mediadas ao observador.

Palavras-chave: videoperformance, video, corpo-imagem.
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INTRODUGCAO

Esta pesquisa aborda a minha produgcdo em videoperformance. Em 2016, no
final da minha graduagéo em Licenciatura em Artes Visuais, comecei a realizar
minhas primeiras experiéncias com o video. Eu trabalhava, desde entdo, com a
fotografia encenada e percebi que a acado que eu fazia para a camera me
interessava mais do que a imagem posada, de modo que a performance
comecgou a atravessar a pesquisa. O caminho da fotoperformance para a

videoperformance se deu de forma natural.

O processo de trabalho era parecido, eu tinha uma acao que pretendia fazer,
normalmente descrita em forma de texto, preparava os objetos, local, camera e
ao invés de fotografar, captava em video. Desta mudanca surgiram questdes
relacionadas a videoarte que ndo explorei naquele momento. Em 2017,
reingressei no Bacharelado em Artes Visuais e segui trabalhando, agora neste
momento de conclusdo do curso, irei tratar do processo de criacdo de duas

séries de videoperformances e as questdes teoricas que dela surgiram.

O texto esta dividido em duas etapas. No primeiro capitulo, abordo a primeira
série de videos, intitulada Video-a¢cGes (2016), com as questbes que surgem
desta. Relaciono, também, neste capitulo, algumas das minhas referéncias
artisticas, com o objetivo de pensar uma rede, como trabalhos de Sonia Andrade
com fios e o de Joan Jonas com espelhos. No segundo capitulo, apresento outra
série de videos (2017), criados com o0s conceitos de mixagem de imagens de
Philippe Dubois e um pensamento sobre a linguagem videografica, a partir do

mesmo e de Arlindo Machado.



Fig. 1. Video Descaber (2016), na exposicao de mesmo nome, Sala da Fonte, 2019.

O CAMPO PROBLEMATICO DA PESQUISA

O video tem a caracteristica particular de apresentar uma identidade dubia,
mutavel ou mesmo de nao ter identidade. A comecar pela prépria etimologia da
palavra, video sem acento é um verbo (do latim videre, “eu vejo”) e que verbo!
Mesmo em toda sua ambiguidade, o video como “ver’ é nada menos do que a
acao que esta no centro de toda forma de representacdo visual, o verbo das

artes visuais. Philippe Dubois (2004) escreve que video € o0 ato mesmo do olhar.

Ato de olhar se exercendo por um sujeito em agao, “‘eu vejo’ € algo que se faz
‘ao vivo’, ndo é o ‘eu vi’ da foto (passadista), nem o ‘eu creio ver do cinema
(ilusionista) e tampouco o ‘eu poderia ver’ da imagem virtual (utopista)” (DUBOIS,
2004, p. 72). Dubois coloca o video na poténcia de uma imagem-ato. O video
ainda aparece como complemento nas palavras como em “camera de video” ou
“videoinstalagao” e “videoperformance”, como um sufixo ou prefixo, um termo

anexo.



Para além da etimologia da palavra, em um plano histérico e econébmico, o video
surge como um paréntese entre o cinema, anterior a ele e as imagens
infograficas, posteriores a ele. Em um plano teérico, o video pertence a imagem
eletrénica, embora tenha nascido analdgico. E no plano estético, ele corre entre
a ficcao e o real, filme e televiséo, arte e comunicagdo. Com uma identidade e
lugar confusos, se desenvolve no video uma escrita propria (ndo exclusiva),

porém intermediaria ou intermidiatica, um entre imagens.

Nesta bifurcacdo, o video ocupa uma posicao dificil, instavel,
ambigua: ele é a um s6 tempo objeto e processo, imagem-obra
e meio de transmissdo, nobre e ignébil, privado e puablico. Ao
mesmo tempo pintura e televisdo. Tudo isso sem jamais ser nem
um nem o outro. Tal é a sua natureza paradoxal,
fundamentalmente hesitante e bifronte. Convém aceita-la como
um fato e considerar esta ambivaléncia de principio ndo como
fraqueza ou deficiéncia, mas como a forca mesma do video. A
forca proveniente do fraco. (DUBOIS, 2004, p. 74).

No pensamento de Dubois o video ja aparece como um intermédio, o que s6 se
acentua quando colocado em contaminagdo com outra linguagem como a
performance. E o que dizer sobre seus problemas de identidade quando falamos
em videoperformance? O video estd como obra ou como processo? E um
registro ou um final em si mesmo? A performance perderia também sua
identidade no momento em que a acao nao tem publico ao vivo, uma de suas

caracteristicas mais reconhecidas?

O termo contaminacdo é usado pela pesquisadora Christine Mello, em
Extremidades do video (2008), como uma acéo estética descentralizada, na qual
0 video se potencializa no contato com outra linguagem. A contaminacéo ocorre
de um modo que uma linguagem néo pode mais ser dissociada da outra, ou seja,
mais do que uma simples terminologia, a videoperformance trata de uma pratica

artistica propria de acdes orquestradas e pensadas para ou com a camera.

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

Para Mello, essas estratégias normalmente partem de uma problematica advinda
do contexto videografico e se associam a outros campos artisticos.
Diferentemente de uma performance ao vivo, na qual a acdo é presenciada
diretamente pelo publico, a videoperformance chega ao espectador por meio da
imagem. Chega mediada, assim como sua captacao, o que muda a presenca do

artista que pode manipular o que é visto e sua propria figura.

Regilene Sarzi-Ribeiro, no texto “O corpo no video e o corpo do video: didlogos
estéticos, arte eletronica” (2014), tece significativas reflexdes a respeito da
presenca do sujeito da acao no video, processos poéticos desencadeados pela
arte contemporanea com a arte conceitual que passam a incorporar a

personificagcdo do artista na obra.

A construcdo de sentido nestes textos performaticos e
audiovisuais se d4 no momento em que a obra artistica acontece
mediada pelo corpo no video. O corpo no video torna-se o corpo
do video. As vivéncias sensoriais com o0 corpo intimo, privado,
em intera¢do com corpo do outro, publico, seréo ressignificadas
por estas superexposicdes corpéreas cuja matéria sensivel é
compartilhada todas as vezes que o video é exibido, levando os
corpos dos sujeitos a se tornarem corpos ressignificados pelas
performances em ato. (SARZI-RIBEIRO, 2014, ps. 113-114).

Este corpo tratado pelas tedricas, Mello e Sarzi-Ribeiro, é um corpo diferente do
corpo real da performance e acées ou happenings, 0s corpos imagens sao outra
manifestacdo de corpo porque se trata de uma outra presenca, uma aparéncia
de presenca. Sdo corpos fragmentados pelo corte videografico, em embate
direto com a maquina, que resulta neste corpo exposto abertamente diante do

aparato da camera e seus recursos.
Rosalind Krauss tratando do video como estética do narcisismo em um texto de

1976, coloca que “é como se O corpo estivesse centralizado entre duas

magquinas, que abrem e fecham parénteses. A primeira delas € a camera; a
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segunda, o monitor, que reprojeta a imagem do performer com imediatismo de
espelho”. (KRAUSS, 1976, p.146).

O performer responde a uma imagem continua e renovada dele
mesmo. Essa imagem, suplantando a consciéncia de qualquer
coisa anterior a ela, se transforma no texto imutavel do
performer. Atado a seu proéprio reflexo, ele estd comprometido
com o texto da perpetuacdo dessa imagem. (KRAUSS, 1976,
p.148).

E deste corpo entre maquinas ou parénteses tecnoldgicos que tratam os
trabalhos que irei analisar a seguir. O corpo como organismo cultural e mediado
pela tecnologia em um embate com os mecanismos de registro da imagem. Nas
videoperformances aqui apresentadas a camera acompanha a agédo da artista,
diferentemente do publico ao vivo, pois é ela que condiciona e direciona o olhar.
A interatividade acontece no justo momento do enfrentamento da maquina pela
performer e as tecnologias possibilitam campos diferenciados de observacao.*

Entre a artista e o publico ha uma camera que faz a ponte de contato.

Trago estas questdes teodricas de inicio, pois acredito que elas sao importantes
para situar os videos que irei apresentar neste trabalho. O video, em toda sua
complexidade e problemas de identidade, se define justamente na pratica
artistica. E a partir do que os artistas fazem com ele que podemos pensar sua
linguagem, a propria videoperformance € uma forma de uso do video que surge
dos artistas. Entdo, mais do que tentar definir o que € o video ou a
videoperformance, estes conceitos sao relevantes para mim, porque me ajudam

a pensar o que eu faco no meu trabalho.

1 Julio Plaza diferencia arte participativa da arte interativa, que seria a relagdo entre humano e
magquina, uma relagado reciproca entre o usuario e um sistema inteligente. “Com o0s processos
promovidos pela Interatividade tecnolégica, na relacdo homem-maquina postula-se a ‘abertura
de terceiro grau’. Esta abertura, mediada por interfaces técnicas, coloca a intervengédo da
maquina como novo e decisivo agente de instauracao estética, proprio das Imagens de Terceira
Geragao”. (PLAZA, 2000, p. 9).
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Fig. 2. Video Em pedacos (2016), na mostra Visor, Pinacoteca da Feevale, 2017.

AUTORIA EM REDE

Gostaria de trazer, neste primeiro momento, o conceito de autoria em rede
elaborado pela autora Cecilia Almeida Salles (2017), que me interessa para
pensar alguns aspectos do meu processo de criagdo. Em especial os
movimentos de apropriacdo ou citacdo de textos, imagens ou mesmo processos
artisticos de outros autores que servem de disparadores para a minha criacéo e,
também, para pensar na minha prépria rede, os lacos que desenvolvo com
artistas ou com momentos da histéria da arte e as interacbes que se

desenvolvem.

A autora postula que somos sujeitos inseridos nos N0ssos contextos de espaco
e tempo, culturalmente significados e nossos didlogos com a cultura, as trocas
entre 0s sujeitos e os intercambios de ideias nos colocam em um campo de
interacdes. Ela inicia essa abordagem conceitualizando o sujeito por meio do

pensamento de Vincent Colapietro (2014)? que faz uma analise, sob o ponto de

2 COLAPIETRO, Vincent. Peirce e a abordagem do self: uma perspectiva semiética sobre a
subjetividade humana. S&o Paulo: Intermeios, 2014.
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vista semidtico (com base em Peirce), do sujeito como um ser histérico e

concreto, culturalmente sobredeterminado, inserido em uma rede de relagdes.

Para Colapietro, estamos sempre ja no meio de outras pessoas
e de outros significados; assim, nossa funcdo é definida, ao
menos parcialmente, em termos de nosso tempo e espaco.
Sujeito como uma fonte ndo primordialmente livre de
pensamento e agdo, mas um ser profundamente incrustado em
seu tempo e espaco, a ponto de ser bastante, mas ndo
completamente, limitado em sua cogni¢do e conduta. (SALLES,
2017, p. 38).

Desse modo, o sujeito ndo seria uma esfera privada, mas um agente
comunicativo que tem sua identidade construida em meio as relagcbes com
outros. Distinguivel, mas ndo separavel dos demais, ou seja, nédo so6 faz parte de
uma comunidade, mas como sujeito tem a propria forma de uma comunidade.
Outra questéo que Colapietro (2016)3 traz e que Salles destaca, € sobre os locais

da criatividade nos quais as praticas interagem, locus pluralizado e historicizado.

Nao faz assim mais sentido localizar a criatividade no sujeito,
que é, na realidade, constituido e situado. E constituido por seus
engajamentos, dificuldades e conflitos; e € situado espacial,
temporal, histérica e possivelmente em outros aspectos. O
descentramento do sujeito significa, portanto, a centralidade das
praticas em sua materialidade, pluralidade, historicidade e,
portanto, mutabilidade. Consciéncia, engenhosidade,
criatividade e outras caracteristicas, que atribuimos a agentes
criativos, sdo sempre funcbes de sua constituicdo cultural e

localizacéo historica. (SALLES, 2017, p. 39).

Cecilia Almeida Salles aponta que, partindo dessas questdes, concebe o agente
de criacdo em meio a multiplicidade de interacfes e didlogos. O proprio sujeito
tem a forma de uma comunidade, as interacfes nao constituem apagamento do
sujeito e o local da criatividade ndo é a imaginacao do individuo. Desse modo,

ela desenvolve o conceito de autoria em rede, nas palavras da autora:

Proponho, assim, um conceito de autoria, exatamente nessa
interacdo entre o sujeito e os outros. E uma autoria distinguivel,
porém nao separavel dos dialogos com o outro; ndo se trata de
uma autoria fechada em um sujeito, mas néo deixa de haver

3 COLAPIETRO, Vincent. Os locais da criatividade: sujeitos fissurados, praticas entrelagadas. In:
PINHEIRO, A. & SALLES, C.A. (Orgs.) Jornalismo expandido: préticas, sujeitos e relatos
entrelacados. S&o Paulo: Intermeios, 2016.
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espaco de distincdo. Sob esse ponto de vista, a autoria se
estabelece nas relacdes, ou seja, nas interacdes que sustentam
a rede, que vai se construindo ao longo do processo de criacao.
Trata-se de um conceito de autoria em rede. (SALLES, 2017, ps.
39-40).

Nesta perspectiva de uma autoria em rede que pensa as interacdes, os lagos,
nexos, relacdes, etc., a criacdo pode ser vista como um processo de
transformacdo (Salles apresenta em outro livro, de 1998, o termo gesto
inacabado), que se alimenta e troca informacdes com seu entorno, que se
apropria do mundo que a envolve. Essas interacbes podem ser vistas nas
relacdes entre as pessoas, nos didlogos com a histéria da arte e em geral nas

redes culturais.

Em uma coleta sensivel e seletiva, o artista recolhe aquilo que,
sob algum aspecto, o0 atrai. Essa sensacgéo € intensa, mas fugaz
e, muitas vezes, responsavel pela construcdo de imagens
geradoras de descobertas. A construgao de mundos ficcionais €,
portanto, decorrente de estimulacdo interna e externa recebidas
através de lentes originais. Nas reniténcias dos olhares, séo
revelados os modos singulares de se apropriar do mundo.
(SALLES, 2017, p. 42).

Essa conceitualizacdo sobre o processo de criacao desenvolvida pela autora me
interessa muito e em varios aspectos, um deles é para pensar sobre uma
formacao de rede de referéncias. A aproximacao e as relacdes que desenvolvi
com trabalhos ou artistas que foram extremamente relevantes no meu processo
de criacao artistica. Os trabalhos que estou tratando neste texto foram todos
desenvolvidos dentro do ambiente académico, o que ainda traz toda uma nova

rede de interacgdes.

Em um certo momento do livro, Salles (2017, p. 110) traz o autor Steven Johnson
(2011)* para tratar de um conceito de rede liquida. Ela comenta sobre a
convivéncia em ambiente de interacfes e sobre como colabora na explicitacao
de problemas. Essa rede liquida impediria que ideias ficassem presas em
preconceitos, a partir da troca com os outros. O raciocinio de um pode levar o

outro a descobertas. Ainda, as interacdes em grupo podem ajudar a enfraquecer

4 JOHNSON, Steven. De onde vém as boas ideias. Rio de Janeiro: Zahar, 2011.
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as incertezas, do mesmo modo que uma pergunta levantada por um colega forga

0 repensar sobre o que esta sendo feito e abre espaco para a duvida.

Essa abordagem me fez pensar nas trocas ao longo do curso, com O0S
professores, o0s colegas, 0s textos, as obras de arte. No desenvolvimento destes
trabalhos eu passei por pelo menos trés orientagdes, no Trabalho de Conclusao
de Curso da Licenciatura, na pesquisa de iniciacdo cientifica e agora neste TCC.
Essas trocas e interacfes, foram, sem duavida, fundamentais no

desenvolvimento do meu processo criativo e tedrico.

Salles traz Edgar Morin® para pensar a interacdo, coloca que o autor discute a
natureza de interacdes na cultura como agdes reciprocas, que modificam o
comportamento dos elementos envolvidos. Elas supdem condi¢cdes de encontro
e se tornam inter-relacdes, associacdes, combinacdes, etc. A conexdo na rede
de criacdo se daria nessa influéncia mutua, de algo agindo sobre outra coisa e

algo sendo afetado.

Em outras palavras, a criagdo se d4 em meio a uma grande
diversidade de interacdes: conversa com amigos, um livro lido,
um filme assistido etc. geram novas possibilidades que podem
ser levadas adiante ou ndo. A rede ganha complexidade na
medida em que novos nexos sao estabelecidos. (SALLES, 2017,
p. 111).

As interacOes que geram os nés da rede e nos colocam no campo relacional,
ou seja, toda acdo esta relacionada a outras acbes, sem linearidade ou
hierarquia. E durante este processo, vao sendo estipuladas restricbes ou
delimitacdes — escolhas — que tornam a construcdo da obra possivel. As tomadas
de decisao vao propiciar a formacéo das linhas de forca que dao consisténcia as

construcoes.

Este conceito de autoria em rede de Cecilia Almeida Salles, que apresentei aqui,

me ajuda a pensar, como ja colocado antes, algumas relacées que desenvolvi

5 MORIN, Edgar. Um ano sisifo. Trad. Edgar de Assis Carvalho e Mariza Perassi Bosco. S&o
Paulo: Edigbes SESC, 2012.
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com trabalhos de outros artistas, em especial na série de videos que irei
apresentar no primeiro capitulo. No processo de criacdo desses videos a relagédo
com os artistas Francesca Woodman e Hans Bellmer era presente e bastante
proxima. Posteriormente a feitura dos meus trabalhos, comecei a desenvolver
outras conexdes, com outras artistas com as quais fui me interessando, que

também irei tratar a seguir.

Fig. 3. Vista da exposi¢éo Instrua-me, Kavlin Centro Cultural, 2018.
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CAPITULO |
VIDEO-ACOES

Em 2016, realizei uma pesquisa intitulada “Video-acdes: experimentacées em
videoperformance na relagdo corpo e objeto” com orientagdo da professora
Sandra Rey, em que desenvolvi quatro videos experimentais de tempos curtos,
nos quais eu fazia uma acdo perante a camera fixa®. Estas acbes eram
planejadas antes da gravacao e descritas em forma de texto. A performance
partia do texto como uma sinopse ou instrugdo, mas a execucao se pretendia
livre, sem ensaios e sem roteiro, apesar de ter refeito os videos mais de uma
vez. As descricdes, criadas por mim, nortearam o trabalho, a acao partiu delas,
de modo que eu ja possuia uma imagem que esperava das obras. Ideia esta que

foi posta em contrapartida ao que realmente acontecia quando as realizava.

Um dos primeiros impasses que me deparei foi a questdo do tempo. Nos
primeiros videos, a falta de controle os fez ficarem demasiado longos, dado que
enquanto realizava as acfes perdia a nocdo do tempo e elas acabavam se
tornando mais estendidas do que pareciam ou mais curtas do que deveriam.
Assim, nas tentativas que se seguiram, cronometrei o tempo em trés minutos.
As versodes finais variam entre dois e trés minutos, duracdes que me pareceram
satisfatorias, ndo muito longas, nem curtas demais para que eu nao pudesse

termina-las.

Como as acdes ocorriam sem roteiro ou ensaio, a determinacdo do tempo se
tornou uma delimitacdo da acdo. Uma imposicédo de regra — eu deveria realizar
0 que estava descrito na instru¢ao dentro do tempo previsto — em um jogo entre
a imprevisibilidade da acéo e o controle do tempo. Christine Mello escreve sobre

0 tempo no video:

Video é uma questdo de tempo: tempo inscrito na imagem,
tempo de transmissdo da imagem e duracdo de tempo
necessdria a sua apreensdo sensoria. A dimensao temporal do

6 Disponiveis em: https://vimeo.com/nataliaschul Acesso em: 05/12/2019.
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video é uma caracteristica fenomenolégica que o transforma
num acontecimento eletrénico. (MELLO, 2008, p. 51).

Como as ac¢des eram curtas, o tempo necessario para fazé-las também. O tempo
do video é o tempo da acdo. A utilizacdo do tempo real no video ressalta o
processo de elaboragao do trabalho como forma constitutiva da construcéo de
sentidos. Ou seja, o carater de acontecimento do video fica evidente, uma acao

foi feita e é isso que o video mostra, no tempo em que ela acontece.

Em um segundo momento, surgiu a questdo da apresentacdo do texto que
compde o trabalho junto da imagem em movimento. A principio editei o video
para que primeiro mostrasse a descricdo e posteriormente a acao, porém nao
ficou como deveria, visto que ele parecia ditar o que o espectador deveria ver.
Pensei este texto animado ou posto ao final do video, mas nada parecia encaixar
de acordo. Entretanto, naquele momento era importante que os textos fizessem
parte da obra, uma vez que representam a voz da artista que ndo aparece no
video mudo, de modo que cheguei a elaboracdo final de que estes seriam
apresentados ao lado do video, em um quadro separado. Nas Ultimas vezes em

gue apresentei os videos ndo senti mais a necessidade dos textos.

Fig. 4. Vista da exposi¢do No desenrolar, galeria Ecarta, 2017.
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Os videos foram expostos em diferentes situacdes e dispositivos, a TV de tubo,
TV de plasma ou projetados. Por exemplo, a primeira vez que apresentei esta
série, na Galeria Ecarta (2017), utilizei a TV de tubo (Fig. 4), o que foi
interessante, porque conversou com a estética do video. No mesmo ano, 0s
videos foram projetados em situacbes de mostras de video (Fig. 2) e no ano
seguinte, realizei uma exposi¢édo no Kavlin (2018), na qual apresentei os videos
em uma TV de plasma (Fig. 3). Estas experiéncias me proporcionam um estado
de video que ndo depende de uma forma Unica e fixa de apresentacdo, o
trabalho sempre se refaz quando mostrado em outro contexto ou dispositivo.

2.1 As licdes

O primeiro video chama-se Ligcdo 1: Francesca Woodman. No inicio ndo era
acompanhada pela imagem de referéncia, surgiu posteriormente. Trata-se de
uma fotografia da artista americana que pesquisei e que aparecia em minha
producéo artistica na area da imagem fixa. Com duracéo de dois minutos, leva

a seguinte descricao:

A artista coloca prendedores de roupa, um a um, no seu torso nu, os retira e 0s
coloca em outra posicdo. Sentada em uma cadeira, a camera fixa recorta a sua
cabeca e ao lado da cena uma fotografia da artista Francesca Woodman aparece

colada na parede.

Fig. 5. Licdo 1: Francesca Woodman, still de video, 01'49”, P&B, s/audio, 2016.
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Francesca Woodman (Colorado, 1958 — Nova lorque, 1981) foi uma artista que
trabalhou principalmente com a fotografia explorando a prépria imagem. Uma
obra que revela uma ampla gama de questdes relacionadas ao corpo e suas
relacées com o espaco, autorrepresentacédo, identidade, vestigios, dentre outras.
Interessei-me muito por seu trabalho e desenvolvi duas séries de trabalhos entre
2014 e 2016 relacionados a descri¢cdes de imagens dela que eu encenava.’

Fig. 6. Francesca Woodman, sem titulo, fotografia, 1976.

Este video representa o objeto sendo levado em contato com o meu corpo. Este
convivio estranho de algo que nunca teve o propoésito de estar ali, desviado de
sua funcao original e que tem uma presenca forte, deixa marcas no corpo e gera

uma imagem incbmoda e estranha.

Nesta série como um todo, os objetos da cena sao retirados do cotidiano —
prendedores, fio, mesa, espelhos. Ou seja, ndo foram criados para serem um
adereco de performance, estdo sendo usados fora de seus propositos utilitarios,
se tornando meras “coisas”. E as coisas € que provocam as agdes ou instauram
uma situacao. Neste ato de prender ocorre, talvez, mais liberacdo, da coisa e do

corpo, de seus utilitarismos e imposi¢des de funcionalidade.

" Escrevi sobre estas séries no meu Trabalho de Concluséo de Curso em Licenciatura em Artes
Visuais: “Desdobramentos didaticos da relagdo da fotografia e descricao de imagem” (2016).
Disponivel em: https://lume.ufrgs.br/handle/10183/153241 Acesso em: 05/12/2019.
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Neste trabalho, como nos demais, se faz presente a ideia de arte como processo,
em que o desenvolvimento da acdo de colocar os prendedores no corpo € o

proprio trabalho, assim como o meu embate com a camera.

Christine Mello, tratando do video e da desmaterializacdo da arte, escreve que,
nesse ambito, a obra de arte deixa de ser vista como produto e passa a ser vista
também como processo, acontecimento, comunicacao de ideias e informacao. A
ideia de arte como processo e das experiéncias artisticas realizadas e
presentificadas em tempo real, provocam a mistura entre a arte e a vida em sua

elaboracdo. Nas palavras da autora:

Da realidade de um espaco-tempo construido no plano do objeto
artistico, passa-se para a realidade de manifestacdes
processadas simultaneamente ao tempo em que a criacdo
artistica se manifesta. Como um espaco sensorio presentificado
em tempo real, ha nessas manifestacdes o objetivo de fazer o
observador compartilhar mais ativamente do processo de
confeccdo do trabalho e agenciar de forma consciente a obra.
(MELLO, 2008, p. 43).

Nas minhas videoperformances, uma ac¢dao foi feita, dela surge um produto ou
um resultado, o video, mas que nao se encerra em si mesmo. A performance ou
a acao, vista por meio do video é aquela que realizei para a camera. Levei o
mesmo tempo e 0 que aconteceu é 0 que esta sendo visto. A ideia de arte como
processo, enfatiza o acontecimento da acao. No entanto, esta acao foi feita para
a camera e através dela, o video ndo € apenas o registro de uma performance,
€ a construcdo do trabalho. Vé-se o que aconteceu pelo ponto de vista da

camera, mediando por ela.

O segundo video se intitula Licdo 2: Hans Bellmer. Como no primeiro video, este
também surge de uma referéncia imagética, explorada em outros trabalhos
anteriores, as fotografias do artista surrealista alemdo Hans Bellmer. Tem

duracédo de trés minutos e o texto diz:

Ela amarra o seu corpo, comegcando com a perna e seguindo para a barriga e

os seios, com um fio de nylon apertado, criando estranhas distor¢des, fazendo a

22



carne saltar e as marcas desfigurarem sua aparéncia. A camera fixa a enquadra

cortada na cabeca.

Fig. 7. Licdo 2: Hans Bellmer, still de video, 02'58”, P&B, s/audio, 2016.

Hans Bellmer (Alemanha, 1902 — Franc¢a, 1975) realizou em 1958 uma série
fotografica em colaboragédo com a artista e sua companheira Unica Zirn, em que
ela aparece amarrada fortemente por um fio, causando distorcbes em seu corpo.
A figura feminina é reavaliada nestas imagens que desafiam a compreenséao do
corpo, fazendo com que se assemelhe a um pedaco de carne pelas agressivas

amairras.

Fig. 8. Hans Bellmer, sem titulo (Unica Bound), fotografia 1958.
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Diferentemente do que acontece quando Bellmer a amarra, neste video eu
realizo a acdo em mim mesma. O corpo se torna superficie, um corpo
performatico que age e interage com o0 meio e explora a subjetividade e a
experiéncia. Aqui € trazida novamente a ideia de um objeto expandido de seu
uso para ser forcado ao corpo. Apesar de ndo causar dor, a imagem que gera
leva a um estranhamento da figura presa e privada agressivamente de sua

forma.

2.2 Amarracgdes: as videoperformances pioneiras

O video surgiu no Brasil, por volta dos anos 1970, em meio a um periodo
ditatorial promotor de censura politica, social e cultural. Mesmo em um pais em
conflito surgiram novas atitudes na producao artistica. A possibilidade de o artista
gravar sua performance em ambiente interno, assim como a independéncia dos
laboratorios de revelacao ou de sonorizagdo (que funcionavam como centros de
vigilancia da producéo), foram fatores que privilegiaram a producdo das

videoperformances pioneiras. Christine Mello coloca:

Os artistas que introduzem a arte do video no Brasil revelam a
presenca critica do corpo em muitos dos seus trabalhos.
Apresentam, em sua grande maioria, praticas performaticas,
captadas em tempo real e criadas especialmente para o meio
videografico. Diferentemente de outros paises, que produzem
nos anos 1970 performances e body art (arte corporal) muitas
vezes em espagos abertos, no Brasil tais manifesta¢des publicas
sdo recriminadas, censuradas, pelo Estado ditatorial. Os
trabalhos performéaticos séo realizados, dessa forma, em carater
privado, isolados do espaco publico, e documentados pela
camera de video. (MELLO, 2008, p. 144).

A autora também escreve que os videos produzidos pela primeira geracdo no
Brasil eram mais calcados na articulagdo de elementos do tempo real, nas
nocdes de inacabamento, na vivéncia da experiéncia estética como performance
e na arte como processo, diferente da geracdo seguinte, nos anos 1980, que €
mais calcada no video independente e na interven¢do do sistema audiovisual

eletrbnico. Além das questdes da performance, body art e do conceitualismo, 0s
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pioneiros também promoviam critica a TV e os canais de comunicagdo que

naquele periodo conviviam com oficiais da censura.

Nas performances radicais dos anos iniciais, corpo e video sdo instrumentos
politicos, servindo como mecanismos de comunicacdo. Sao corpos e identidades
marcados pelo autoritarismo da ditadura, que em acdes artisticas vao poder
transmitir ideias, opinides, ter voz. No corpo toma lugar uma experiéncia estética
coletiva. Os trabalhos pioneiros, assim, revelam resisténcia e consciéncia
politica, enquanto a geracdo seguinte, ainda com ressentimento do periodo
ditatorial, vai buscar novas formas de se relacionar com o meio videografico e as

guestdes politicas e estéticas.

Trago estas questdes neste momento, pois esta série de videos que desenvolvi
tem uma estética marcada pelas videoperformances pioneiras: o preto e branco,
a camera fixa, o uso do tempo real, a captacdo da acdo e a auséncia de pos-
producdo. E também para contextualizar o periodo no qual se deram as obras

das artistas que irei apresentar a seguir.

Sonia Andrade (Rio de Janeiro, 1935) € uma artista visual que trabalha com
imagens técnicas (fotografia, postal, video, instalacfes), € conhecida como uma
das pioneiras na videoarte no Brasil. Em seus primeiros videos, uma série de
oito trabalhos (sem titulo) feitos entre 1974-77, ela realiza diferentes acdes para
a camera, como envolver o rosto com um fio de nailon até sua deformacao,
prender a prépria mao com pregos e fios, cortar os pelos com uma tesoura ou

tentar encaixar o corpo em gaiolas de passaros.

Fig. 9. Sonia Andrade, sem titulo, still de video, 2’27, P&B, 1974-1977.
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André Parente (2013) escreve sobre os videos dos artistas brasileiros pioneiros
e de como se tratava de colocar em crise a representacao do corpo e da imagem
audiovisual. Nestes videos, em geral realizados em um Unico plano-sequéncia,
gestos cotidianos repetidos de forma ritualistica eram encenados de modo a
produzir uma imagem do corpo. A questdo do corpo, assim, esté ligada a um

conceito ou atitude critica, nas palavras do autor:

O corpo nao € mais tomado em uma dicotomia cartesiana que
separa 0 pensamento de si mesmo, mas como algo no qual se
deve mergulhar para ligar o pensamento ao que esta fora dele,
como o impenséavel. O que é o impensavel? E, em primeiro lugar,
o intoleravel que leva ao grito silencioso (“Siléncio”) de Sbnia
Andrade em “A morte do horror”; é o desespero que leva a artista
a enrolar seu rosto em um fio de nailon até deforma-lo
completamente ou a cortar os pelos do corpo e do rosto, em
gestos inateis, mas sempre recomecados; € o transe produzido
pela televisao no video em que a artista come feijdo com péo e
guarana; € a cerimOnia estranha que consiste em introduzir o
corpo em gaiolas de passarinho, como para for¢a-lo a ganhar

z

asas; €, sobretudo, submeter o corpo a uma ceriménia,
teatralizacdo ou violéncia, como no caso em que a mao
esquerda tenta prender a méao direita com pregos e fios, em uma
postura impossivel. (PARENTE, 2013, p. 72).

Estes videos iniciais de Sonia Andrade possuem uma forc¢a critica, do corpo, da
representacao, da violéncia e da subjetividade das acdes a que ela se submete.
Como a maioria das videoperformances da época, sdo captadas em espaco
doméstico, com a artista protagonizadas as performances, tendo como audiéncia
direta somente a camera. A imposicao e a violéncia das a¢des se dao na ficcao
e na sutileza, a mao que aprisiona pertence ao mesmo corpo da mao presa, as
problematicas advém da propria artista que se posiciona nestas atitudes e

gestos.

O rosto preso de Sonia Andrade, na possibilidade e impossibilidade de
comunicacdo, na imposicao e na violéncia, em toda a subjetividade da acéo
apresentada ao publico mediada pelos aparelhos eletrénicos, esta, sobretudo,
em uma intersecgao entre arte e politica. “Quando Sonia enrola o rosto até ele
se deformar todo € o mundo todo que se transforma, e passamos a ver todos 0s
problemas que nos cercam como se vissemos 0 mundo pela primeira vez”.
(PARENTE, 2013, p. 78).
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Outras artistas brasileiras realizaram experimentagbes em performance para
fotografia e video utilizando fios. Por exemplo, Anna Maria Maiolino (ltalia,
1942), artista italo-brasileira gravadora, pintora, desenhista, escultora e artista
multimidia, nos anos 1970, desenvolveu uma série intitulada Fotopoemacao, em
gue criava poemas visuais por meio de fotoperformance. Em algumas imagens
desta série ela utilizou elementos, como fios e vendas, cobrindo seu rosto. Em
O que sobra (1974) e X, 1l (1974) a artista aparece segurando uma tesoura como
se fosse cortar a propria lingua, o nariz e os olhos e De: Para (1974) traz cinco

imagens da artista com o rosto envolto em uma fita.

Fig. 10. Anna Maria Maiolino, De: Para, da série Fotopoemacdo, fotografia, 1974.

Neste trabalho, a fita que sai de dentro da boca da artista, nas imagens
seguintes, se enrola na sua cabeca até formar um laco. De forma menos
agressiva que as amarras de Sonia Andrade, Maiolino aparenta estar embalada
com um laco decorativo. Este trabalho também parece tratar de uma identidade
feminina e de algum tipo de restricdo ou imposicdo. Remete a um embrulho para
presente, de forma que pode tratar do corpo feminino como algo dado aos

homens, o corpo que ndo pertence a mulher, mas sempre ao outro.

Assim como nos trabalhos apresentados de Sonia Andrade, nos quais

conseguimos perceber uma intensa indicacdo as praticas de silenciamento por
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conta da censura e a violéncia do regime ditatorial e do préprio machismo,
algumas obras de Anna Maria Maiolino sdo influenciadas por este mesmo
contexto de opressao no Brasil. Ambos 0s gestos se configuram num ambito

politico, de resisténcia simbdlica e por um viés da subijetividade.

Voltando ao texto de André Parente, ele ressalta, ainda, a atualidade da
linguagem do video dos artistas pioneiros, dizendo que mesmo que nao
houvessem recursos de edicdo na época, videos contemporaneos recorrem as
mesmas escolhas estéticas. Desse modo, ele aponta que muitos artistas

contemporaneos tém nos videos dos pioneiros algumas de suas referéncias.

Os videos dos pioneiros estdo sendo revisitados com novos
olhos. A cada dia que passa eles sdo redescobertos pelas novas
geracOes de videoartistas como obras atuais e precisas em suas
proposicdes. N&do ha& nenhum comentario sobre suas
precariedades. Ninguém jamais disse: pena que eles nao
podiam editar os videos. (PARENTE, 2013, p. 77).

Trazendo uma outra experiéncia da mesma época das pioneiras, porém em outro
contexto, Annegret Soltau (Alemanha, 1946) é uma artista visual alema que
trabalha com performance, fotografia, colagem e video, tratando, principalmente
de questbes do corpo e identidade feminina, sexualidade, gravidez,
relacionamentos. Nos anos 1970 ela realizou acdes para fotografias e video,
intituladas Permanente Demonstration (1975-76), nas quais se amarrava e

também outras pessoas com um fio preto.

Fig. 11. Annegret Soltau, Permanente Demonstration, fotografia, 1976.

28



Em meados dos anos 70, as linhas gravadas na placa de metal
se tornaram desenhos que podiam ser experimentados com o
corpo. Realizando um experimento comigo mesma, envolvi meu
préprio rosto em fios pretos. Em eventos publicos, envolvi
pessoas, as amarrei umas as outras, conectando-as. Eu queria
tornar visiveis as dependéncias, 0s relacionamentos
comunicativos e até que ponto somos controlados por outros.
Relacionamentos podem ser dolorosos; deixam marcas que nao
podem ser apagadas ou que podem ser apagadas apenas com
grande dificuldade; eles levam a formacdo, ou deformacéo, a
lesdo. Quando desamarrei as pessoas, as liberei de uma
maneira nova e necessaria. (SOLTAU, ties 1975-76, traducao
nossa).

E interessante ver neste texto as intencdes simbdlicas do ato de amarrar no
trabalho de Soltau. A artista fez diversas experiéncias com amarracdes, no video
Korper-Zeichnung (1976), uma mulher amarra Annegret que esta sentada
parada em uma cadeira e vai ficando com a cabeca toda coberta pelo fio preto.
Na série de fotografias, Permanente Demonstration (1976), ela aparece com o
rosto e a parte de cima do corpo amarrados com o fio. Parece-me que ha também

uma exploracéo da visualidade desta acao.

Cabe mencionar que a préopria Francesca Woodman tem uma fotografia,
intitulada Horizontale (1976), na qual aparece sentada em uma cadeira, com as
pernas amarradas com uma fita brilhante e uma luva sobre sua genital. No meu
Trabalho de Conclusao de Curso da Licenciatura em Artes Visuais (2016), tratei
desta imagem, que fora uma das que eu encenei em cima da descricdo da

imagem dela, na série Em seu lugar (2014 - 2015).°

8 “In the mid-70s, etched lines on the metal plate became drawings that could be experienced
with the body. Performing an experiment on myself, | wrapped my own face in black yarn. At
public events, | wrapped people, tied them to one another, thus connecting them. | wanted to
make visible the dependencies, communicative relationships, and the extent to which we are
controlled by others. Relationships can be painful; they leave marks that cannot be erased, or
can be erased only with great difficulty; they lead to formation, or deformation, to injury. When |
untied the people, | released them in a new and necessary way”. SOLTAU. Disponivel em:
http://www.annegret-soltau.de/en/galleries/ties-1975-76 Acesso em: 05/12/2019.

% Na série Em seu lugar eu realizei fotoperformances partindo de descri¢cées de anénimos sobre
a obra da artista Francesca Woodman, retirados do sitio da Internet Wikipédia. Traduzi estas
descri¢des e criei outras que, posteriormente, foram encenadas por mim para a camera.
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Naquela ocasiao fiz uma reflexdo importante, que diz respeito ao fato de que a
acao de Woodman fora feita por ela mesma no seu corpo, enquanto Hans
Bellmer amarra o corpo de Unica Zurn. Tirando a experiéncia mencionada de
Annegret Soltau que realiza uma acao de amarrar outras pessoas e ela mesma
€ amarrada em seu video por alguém, as outras experiéncias trazidas aqui, de
Sonia Andrade e Anna Maria Maiolino, tratam desta acao feita por elas proprias,

do mesmo modo que a minha.

Fig. 12. Still — Fio de nylon, sequéncia de still de video, 33x60cm, 2016.

Trouxe as experiéncias destas artistas na intencéo de apresentar minha rede de
referéncias, que de certo modo, formam este universo com no qual eu
desenvolvo os meus videos. Grande parte destes trabalhos eu vim a conhecer
posteriormente a feitura das minhas amarracfes, e assim, geraram outros

trabalhos, de modo que essa acdo segue sendo explorada.

2.3 As experimentacdes

A terceira proposicdo da minha série leva o nome de Experimentacdo 1:

descaber e dura um pouco mais que trés minutos. A primeira experiéncia de
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realizagéo desta performance fora exaustiva e longa, a par que, nos ajustes, o

movimento ficou mais preciso e limpo, quase coreogréfico. Descreve-se assim:

A artista interage com uma pequena mesa quadrada, colocando seu corpo de
diversas formas em contato com o objeto da cena. Esta vestindo uma roupa preta

e a camera permanece fixa.

Fig. 13. Experimentacdo 1: descaber, still de video, 03°'08”, P&B, s/audio, 2016.

Aqui, diferente das experiéncias anteriores, o corpo € levado a se ajustar ao
objeto escolhido. O movimento € modelado pela mobilia que controla e comanda
0s gestos. O video mostra o corpo em movimento se relacionando com esse
objeto no espaco, suas tentativas de encaixe e adequacao e seus momentos de
ruptura de um corpo que € maleavel, mas nao € reto e, até mesmo, € o oposto

da dureza da mesa.

O corpo mimetiza o objeto, dobrando-se como uma mesa e guestionando a
utilidade, funcéo e o estatuto do corpo humano e do objeto do cotidiano e as
imposicdes sobre estes. O corpo € limitado e levado ao limite, pelo préprio fisico
e pelo espaco. Interessa o exercicio, a experimentacao do que 0 meu corpo pode

fazer nesta relacao.

O quarto e ultimo video se intitula Experimentacdo 2: em pedacos e se propde a
mostrar o corpo através do reflexo do objeto e foi o mais complexo em termos

de execucdo. Com quase trés minutos, traz a seguinte descri¢ao:
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Ela movimenta espelhos que mostram seu rosto e a parte frontal de seu corpo
para a camera fixa que s6 capta suas costas e a visao fornecida pelos reflexos.
Usando um vestido preto a artista aparece posicionada em frente a uma parede

branca com os espelhos quebrados apoiados no chao.

Al o
) J

Fig. 14. Experimentacdo 2: em pedacos, still de video, 2'48”, P&B, s/audio, 2016.

A intencao foi criar uma cena que seria mediada e construida com a camera
videografica. O enquadramento foi definido previamente e adequado conforme
fui entendendo o que acontecia do outro lado do equipamento. Faco diferentes
movimentos com os espelhos e cada um gera novas visfes. Interessava 0 que
a sobreposicao dos espelhos partidos causava na imagem do meu rosto e como
era refletido em diferentes espelhos ao mesmo tempo, criando assim varios

fragmentos de mim.

Esta relacdo entre o sujeito (eu) e a captacao (pelo dispositivo) é relevante, a
partir do momento em que o que eu vejo nos espelhos no momento da acdo nao
€ 0 mesmo captado pela lente. Diferente da relacédo direta entre o olhar e o
reflexo, aqui a camera toma forma de um olho e ndo de um espelho. Durante o
processo acontece uma cegueira por eu ndo poder ver o que de fato o

equipamento capta.

Por outro lado, a videoperformance enquanto linguagem proporciona uma

posicéo privilegiada de controle da figura, diferente do que ocorre em uma

32



performance ao vivo. Aqui, o artista pode manipular a propria presenca. Sabendo
gue a camera ird captar a imagem, nos movemos de outro modo. Isso é possivel
por causa do dispositivo tecnologico. Acontece neste ato uma investigacao sobre
a minha imagem fragmentada. O corte do espelho e o enquadramento do video.
E desse possivel papel duplo em que me coloco, de fazer a acdo e de observar

— ver se vendo. Toma lugar quase um jogo de mostrar e esconder.

Fig. 15. Experimentacdo 2: em pedacos, still de video, 2016.

Na videoperformance, o artista se posicionando diante da camera pode
empreender diferentes processos de producdo de subjetividade. Neste
processo, proprio desta pratica artistica, o corpo passa de um espaco pessoal
para um espaco cultural, histérico e social. Torna-se espaco artistico e lugar de

fala. Nas palavras de Christine Mello:

Esses trabalhos de auto-imagem em video mostram diferencas
de atuacdo entre um corpo objetificado — como no caso da
tradicdo da pintura e da fotografia dos retratos e auto-retratos —
e um corpo autoral, performético, que toma posicdes, decide,
interage com o0 meio e é 0 responsavel pelos designios no
interior da obra. (MELLO, 2008, p. 151).

As videoperformances acontecem neste entrelacamento da arte com a vida,

nessas obras que tratam do corpo, do estar no mundo. O corpo € nestas
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experimentacfes ao mesmo tempo superficie e sujeito do discurso diante da
camera. E o alcance destas a¢0es e provocacdes chega ao outro mediado, por

meio do video.

Fig. 16. Vista de projecéo do video Em pedacos (2016) no Lugar, 2018.

Como ja colocado, ndo me interessa aqui definir a videoperformance, mas estes
conceitos me instigam no processo de criacdo dos meus trabalhos. Porque me
interessa fazer uma acao, mas eu nao estou lidando somente com as questfes
da performance, ja que o objetivo € criar imagens. Mas também nao posso
descartar o corpo, visto que ele também é fundamental na criagcdo das mesmas.
Desse modo, mais do que nomear ou tentar enquadrar o trabalho poético em um

conceito, trago estes para pensar nas minhas inten¢cdes com o video.

2.4 Espelhamentos: Joan Jonas e lole de Freitas

Tratei no subcapitulo Amarracdes sobre algumas experiéncias de artistas
pioneiras do video com amarracdes, de como me interesso pela estética dos
anos iniciais da videoarte e da apresentacao de artistas de referéncia para o meu
trabalho. Nesta parte, sigo com aquele esforco, mas apresento duas
experiéncias de artistas com o0 uso dos espelhos e a reflexdo da imagem do

corpo.
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Joan Jonas (Nova lorque, 1936) é uma artista visual pioneira nas artes de video
e na performance multimidia, explorando ainda suportes como filme (pelicula),
desenho e gravura. Seu trabalho também se estende até a arte conceitual, 0
teatro e outras midias. Emergida na cena de Nova lorque dos anos 1960, Joan
estudou com a coredgrafa Trisha Brown e trabalhou com os coredgrafos Yvonne
Rainer e Steve Paxton. Neste periodo, foi influenciada pelos trabalhos de John
Cage e Claes Oldenburg e por estruturas nao lineares. Iniciou sua carreira como
escultora, mas por volta dos anos 1960 mudou para o territério que estava sendo
explorado no momento, a mistura de performance com aderecos e imagens

mediadas, situadas em ambiente natural ou industrial.

Entre 1968 e 1971, Jonas realizou suas performances iniciais, intituladas Mirror
Pieces, em amplos espacos, utilizando espelhos como motivo e propdésito central
ou como elemento em figurinos. Nestas obras o espelho aparece como simbolo
de autorretrato, de representacdo do corpo e do real versus imaginario, mas
também como elemento de conexdo com a plateia que era integrada ao trabalho.
Os espelhos suscitavam ainda questdes de identidade e a imagem feminina

fragmentada.

Fig. 17. Joan Jonas, Mirror Piece |, fotografia,1969.
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Mirror Piece | e Il (1969) foram performances iniciais em que performers
carregavam espelhos retangulares em lentos movimentos coreografados. Os
espelhos refletiam alternadamente seus proprios corpos e o0 ambiente, e
ofereciam ao publico uma visao de si, como uma imagem dentro da performance.
Os movimentos eram lentos e cuidadosos, por conta do tamanho e peso dos
aderecos e 0 perigo de que os espelhos se quebrassem criava uma sensacao
de ansiedade entre os espectadores. Os espelhos fragmentam o espaco, o

publico e os performers.

Fig. 18. Joan Jonas, Mirror Check, fotografia, 1970.

Em Mirror Check (1970), realizado pela primeira vez pela artista, Jonas ficou nua
com um espelho pequeno e redondo na mao, examinando detalhes do seu
corpo, engquanto a plateia assistia a uma distancia em torno de nove metros.
Observando cuidadosamente os reflexos em todo o corpo, ela explora cada
angulo e perspectiva diferentes. O publico, incapaz de ver as imagens refletidas,
teve que experimenta-las indiretamente por meio da descricdo e reacdes de
Jonas. Essa performance foi apresentada em outras ocasides por outras

performers.

36



Fig. 19. Joan Jonas, Mirror Check, performance no 11 Rooms no Manchester International
Festival, 2011.

O espelho serve, aqui, para além do simbolo de autorretrato, como um
dispositivo de fragmentacao, refletindo partes do corpo e ndo a sua totalidade.
As obras da artista exploram maneiras de ver, os ritmos de ritual e a autoridade
de objetos e gestos. Em trabalhos que examinaram o espaco e fenbmenos
perceptivos, ela misturava elementos de danca, teatro moderno, as convencgdes

do Noh japonés e do teatro Kabuki e as artes visuais.

Em uma entrevista que Joan Jonas concedeu quando participou do 14 Rooms,
em Basel (2014)*, ela conta que a primeira vez que usou espelhos foi em uma
performance com uma mulher e um homem vestindo roupas com espelhos
colados, que refletiam o espaco. Posteriormente, fez uma performance, Mirror
Piece, em que 17 pessoas carregavam grandes espelhos e que essas
experiéncias a levaram a fazer Mirror Check. Em Mirror Piece os espelhos
refletiam a plateia, de modo que as pessoas se vendo nos reflexos participavam
do trabalho.

A artista fala que Mirror Check € um trabalho mais abstrato, inspirado nos
movimentos das mulheres dos anos 1960 e 1970 e na ideia de uma mulher
reivindicar o seu proprio corpo. Neste trabalho, a plateia tem uma visdo mais de
voyeur, ndo consegue ver o que a performer vé. E o reverso dos outros trabalhos
com espelhos da artista. Ela diz que esta € uma performance intima, modesta e

gue se trata s6 de uma acao.

10 Disponivel em: https://vimeo.com/99451156 Acesso em: 05/12/2019.
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Outra experiéncia com o uso de espelhos e performance, filme e fotografia,
também nos anos 1970, mas de uma artista brasileira, € a série Glass Pieces /
Life Slices (1973) de lole de Freitas (Minas Gerias-BR, 1945). Escultora,
gravadora e artista multimidia, lole desenvolveu, entre os anos 1973 e 1981,
trabalhos experimentais em fotografia e filme Super-8, nos quais trabalha
guestdes, entre outras, da identidade feminina, representacdo do corpo e

fragmentacao da propria imagem.

lole de Freitas utilizou superficies refletoras, espelhos e vidros. Glass Pieces /
Life Slices é uma sequéncia fotografica, organizada a partir de fotogramas de um
filme 16mm, de 8 minutos, que fora utilizado de maneira técnica equivocada,
gerando uma cor diferenciada. Nesta obra a fragmentacao é tratada por meio do
corpo da autora, que olha e é olhada, cria e registra, como traz a sinopse do

filme.

Fig. 20. lole de Freitas, Glass Pieces / Life Slices, fotograma, 1973.

A obra participou da 102 Bienal do Mercosul, em 2015, em Porto Alegre e tive a
satisfacdo de poder vé-la ao vivo. A composicdo deste trabalho mostra quatro
fotogramas, em um deles podemos ver o topo da cabeca e a mao da artista
apoiada no chéo, ela segura uma faca e espelhos estdo espalhados ao redor de
sua cabeca. A segunda imagem (Fig. 20) mostra a artista de pé segurando um
pedaco de espelho que reflete seu rosto e, com a outra méao, ela segura um
segundo espelho dentro da boca. Em uma terceira foto, aparece o circulo de
espelhos no chao, com os pés da artista no centro e sua mao segurando uma

faca. A quarta imagem mostra somente os espelhos e a faca.
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As imagens foram feitas dentro de um espaco intimo, com uma visédo superior
da performance da artista com esses objetos, os espelhos e a faca, captados em
uma camera de filme e depois transformados em fotogramas. Neste trabalho,
aparece tanto as preocupag6es em relagdo ao corpo, ao movimento e ao espaco,
guanto ao proprio corpo da artista como suporte, explorado nesta fase de seu
trabalho, no momento em que ela estava na Itélia, com acesso a movimentos
como a arte povera, o minimalismo, a performance e a body-art daquele pais.

Em uma entrevista (2007), lole de Freitas fala sobre seus interesses:

O interesse pela possibilidade refletora dos materiais, como a
das superficies metéalicas ou a do proprio mailer que usei em
algumas sequéncias fotograficas (como as expostas na mostra
qgue fiz no MAM-Rio em 1974) ou ainda os painéis de vidro
utilizados desde os anos 70 até hoje (veja a série dos vidros
Escrito na agua, 1997 e as séries Espectro e Pés, 1973/4),
mostra que as questdes permanecem, se ampliam, ganham
complexidade. Alguns assuntos, como movimento, que gera a
escolha dos filmes como linguagem nos primeiros trabalhos dos
anos 70 e o préprio movimento do corpo no espaco (presente
desde entéo até hoje, pelo movimento do espectador no espaco
ativado das instalacBes), sdo atribuidos e relacionados a
questdes como a danca. No entanto, 0 que sempre me
interessou foi a percepcao diferenciada do movimento do corpo
no espaco e o que aprendemos com isso. (FREITAS, 2007, p.
8).

Nos trabalhos desta época, ela comeca a desenvolver algumas das questdes
gue estruturam sua obra, como transparéncia, translucidez e o deslocamento do
corpo no espaco. Nestes filmes e fotogramas a investigacdo espacial ja surgia
como elemento preponderante e a fragmentacdo se dava por meio destes

objetos, como os espelhos.

Fig. 21. Sem titulo, da série No desenrolar, diptico fotografico, 30x90cm, 2017.
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Como mencionei anteriormente, este trabalho da lole de Freitas eu pude ver ao
vivo em 2015, j4 a obra de Joan Jonas eu conheci por meio da pesquisa que
gerou esta série de videos. Dessa forma, foram referéncias que eu ja tinha
guando criei os videos, mas que nao estavam presentes diretamente. Assim
como nas amarracdes, o uso de espelhos foi algo que eu segui explorando em
meus trabalhos, especialmente na série No Desenrolar (2017), na qual fiz
algumas fotografias segurando os espelhos, como a imagem acima (Fig. 21) e
uma sequéncia fotografica em que eu aparecia me movendo na frente deles,
intitulada O ato de olhar (2017).

Fig. 22. Detalhe de O ato de olhar, fotografia, 30x45cm, 2017.

Na série de videos, que apresentei neste capitulo o processo de pos-producéo
era bastante simples, eu transformava as imagens em preto e branco, retirava o
audio e cortava os inicios e os finais (o ato de ligar e desligar a camera), de resto
vemos a acao do mesmo modo que foi feita. No préximo capitulo, irei abordar
outra série de videos em que o trabalho de edicdo fora mais relevante. Ainda sao
acOes performaticas, mas a proposta final do video multiplica a visdo destas por

meio da edicao.
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CAPITULO Il
PENSANDO A LINGUAGEM VIDEOGRAFICA: A MIXAGEM DE IMAGENS

Philippe Dubois, no livro Cinema, video, Godard (2004), questiona sobre a
existéncia de uma estética videografica. O autor comenta que se utilizam
elementos do cinema (termos como plano, montagem, corte,
campo/contracampo, etc., por exemplo) para tratar do video, como se essa
transposicéo nao tivesse problemas ou ndo houvessem diferengas entre ambos

0S meios.!

Dubois levanta questdes relevantes, tais como: todas as imagens em movimento
funcionam do mesmo modo? Ou, a operacdo da montagem dos planos no
cinema é a mesma que na edi¢cdo de videos? Afirma que nada impede o video
de seguir o plano e a montagem do cinema, mas que, no entanto, a instauracao
de uma narrativa ndo corresponde ao modo discursivo dominante do video.
Neste, os modos principais de representacdo sao o plastico — a videoarte e o
documentario. “E sobretudo — é o0 que os une contra a transparéncia —, ambos
com um senso constante do ensaio, da experimentacdo, da pesquisa, da
inovacao” (DUBOIS, 2004, p. 77).

Desse modo, Dubois vai falar em uma linguagem videografica (ou estética
videografica), particular, mas ndo exclusiva, que pertence a logicas diferentes do
cinema e que tem suas préprias questdes postas em jogo. Os videos que irei
apresentar a seguir?, tem um carater experimental e diferente da série anterior,
passaram por um processo maior de edicdo (pos-producdo) das imagens, de
modo que acredito que algumas questfes desta linguagem videografica ficam

mais evidentes.

11 Dubois esta se referindo & montagem classica do cinema. Hoje, com as tecnologias digitais, o
cinema e o video acabam se misturando, tornando dificil distinguir o que é cinema e o que é
video.

12 Também disponiveis em: https://vimeo.com/nataliaschul Acesso em: 05/12/2019.
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Estes videos foram desenvolvidos durante a disciplina de Laboratorio de Video,
ministrada pela professora Alessandra Bochio, minha orientadora, no curso de
Artes Visuais. A proposta partia do texto do Dubois e dos parametros definidos
pelo autor para a linguagem videografica, que irei explicitar a seguir. Trago estes
trabalhos, neste momento, porque deles surgiram novas questbes na minha
producdo, como o uso da multiplicacdo e fragmentacdo das imagens na
composicdo do video, que considero relevantes no desenvolvimento do meu

trabalho artistico.

Alguns dos parametros estéticos que o autor percebe que emergem com
intensidade nas praticas do video e que sao descritas por ele, sdo: a mixagem
de imagens mais do que a montagem de planos; escala de planos versus
composicao de imagens; profundidade de campo versus espessura de imagem;
montagem dos planos versus mixagem de imagens e espaco off versus imagem
totalizante. O primeiro ponto é sobre a mescla de imagens e ele apresenta trés
procedimentos que foram as propostas feitas pela professora para serem
experimentados: a sobreimpresséo (de multiplas camadas), os jogos de janelas

e a incrustacao (chroma key).

Os trés videos que desenvolvi, que irei apresentar a seguir, foram
videoperformances realizadas com trés cameras, uma camera fotografica frontal
fixa, uma camera de celular movel captando closes das cenas e outra camera
de celular que participa da acdo, na minha mao ou no espaco do quadro. Eu
realizei as acfes no espaco da galeria Ecarta, quando a mesma se encontrava
vazia. Preparei a camera fixa (enquadramento, foco e os ajustes) e dirigi o Jodo
Gilberto Salton que captava detalhes em proximidade (zoom) com o celular. Em
um segundo momento, realizei as edi¢cdes dos videos, compondo com as varias

imagens das performances. Passamos a eles.
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Fig. 23 Still de Dentro da imagem, onde aparece o processo de captacdo com as trés cameras.

3.1 Desenhando no espaco

Em Desenhando no espaco (2017), uma fita preta cumprida esta presa no meu
pulso, criando linhas contra a parede branca quando me movimento pelo espaco.
Nesta acao, eu seguro o celular na méo e na edicdo compus o video com duas
janelas e sobreposicado de duas (as cameras externas) ou trés (com a camera
da cena) captacfes. As janelas dividem a visdo no mesmo quadro, enquanto a

transparéncia multiplica a viséo.

N

Fig. 24. Desenhando no espaco, still de video, 4'35”, cor, s/audio, 2017.
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O video inicia tendo somente a janela da esquerda com uma imagem, que é 0
comeco da acao, apareco segurando o celular com uma das maos e passando
a outra méo, que tem em meu pulso a fita amarrada, pela parede curva. A outra
janela estad preta, até que surge uma imagem, novamente do comeco do
movimento, mas no caso se trata de outra captacéo de outra feitura da acéo, em
gue eu nédo estou segurando a camera, de modo que uso ambas as maos para
movimentar a fita. No momento seguinte, surge outra imagem por cima da
primeira janela, que é a captacdo da camera de celular externa da cena e o

mesmo ocorre na outra janela.

Apesar da proposta ser a mesma, seguir me movimentando pelo espaco fazendo
com que a fita percorresse a parede curva, cada uma das vezes que realizei a
cena fica diferente e em cada uma as captagcdes de closes mudaram, entéo é
como se estivessem quatro versdes da cena ao mesmo tempo. Varias imagens
minhas em momentos diferentes superpostas. O video € mudo e com poucas
cores — ainda com a claridade resultante das transparéncias usadas para a

sobreimpresséo, ficando o foco na multiplicagéo das imagens.

Quando a acéao termina, em torno de dois minutos, as duas janelas ficam pretas
e comeca uma nova cena com o0 quadro inteiro, com duas e depois trés
sobreposicdes. Neste momento, as imagens do meu celular que estava na cena
também sdo incorporadas. As diversas cameras captando a mesma acéo
fornecem diferentes pontos de vista e mostram outros tempos do acontecimento.
Porém, montadas todas ao mesmo tempo se tornam ainda um outro tempo e
criam um novo ponto de vista. Philippe Dubois coloca que a sobreimpresséo é

uma questdo de multiplicacdo da visao, trata-se de recobrir e ver através.

A sobreimpressédo visa sobrepor duas ou varias imagens, de
modo a produzir um duplo efeito visual. Por um lado, efeito de
transparéncia relativa: cada imagem sobreposta é como uma
superficie translicida através da qual podemos perceber outra
imagem, como em um palimpsesto. Por outro lado, efeito de
espessura estratificada, de sedimentacdo por camadas
sucessivas, como num folheado de imagens. (DUBOIS, 2004, p.
78).
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Essa figura divide e multiplica o olhar por analise e sintese. Dubois faz uma
relacdo com o cubismo, dizendo que se trata de uma tentativa aparentada a
visédo fragmentada e multipla do cubismo analitico e sintético. “Os vinculos, alias,
entre o video e o cubismo, a0 menos no que toca a constituicdo de um novo
espaco liberto da representagéo classica, sao estreitos e recorrentes”. (DUBOIS,
2004, p. 79).

Diferente do que acontece na montagem de planos do cinema, no video as
imagens sdo montadas umas em cima das outras, ou ao lado das outras ou ainda
nas outras, tudo no interior do mesmo quadro. Dubois escreve que a montagem
no video é integrada, ela é interior ao espaco da imagem. Como ocorre neste
trabalho com a sobreimpresséo e as janelas, tudo esta ali, ao mesmo tempo e

NO Mesmo espaco.

3.2 Dentro daimagem

Dentro da imagem (2017) explora a mesma acéo do video anterior, mas foi
criada com a técnica do chroma key, aplicada na parede branca do fundo da
cena, em que a imagem incrustada € a captacao do celular que estd em minha
mao na acdo. O fundo é constituido de outra imagem e ambas de mim mesma,

de modo que € como se interagisse com a minha propria figura.

Fig. 25. Dentro da imagem, still de video, 2'22”, cor, s/audio, 2017.
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O chroma key é uma ferramenta em que se retira uma parte da imagem (no caso
a parede branca) e a substitui por outra imagem (aqui a captacao do celular).
Dubois coloca que a incrustacdo consiste em combinar dois fragmentos de
imagem de origens distintas, como na figura da janela que irei falar a seguir, e
gue se trata da mais importante mescla de imagens por ser especifica ao

funcionamento eletrénico da imagem.

De qualquer modo, ali onde liddvamos com uma linha de
demarcacdo geométrica e controlada arbitrariamente pelas
maquinas sozinhas (sem nenhum vinculo com o conteddo da
representacao), a incrustacao sé conhece, como linha de recorte
entre as duas partes, uma fronteira flutuante, mével ao sabor das
variagdes da cor ou da luz do real: é a linha isolando tudo o que
€ azul (ou vermelho, ou branco...) na imagem inicial que fara o
recorte no corpo eletrénico da imagem-fonte e permitira assim
gque elementos de outra imagem venham se embutir ali.
(DUBOIS, 2004, ps. 82-83).

Quando ele se refere a demarcacéo geométrica esta tratando da figura da janela,
“A ‘montagem do quadro’ subentende que a janela passa pelo controle de uma
linha de demarcacéo (fixa ou mével, clara, soft ou sublinhada) em torno da qual
se articula a figura”. (DUBOIS, 2004, p. 80). Essa fronteira ndo tao definida na
incrustacéao fica bem evidente neste video, pois a substituicdo foi feita no branco,
sendo que haviam outros elementos brancos na cena, que acabam por
incorporar um pouco da outra imagem, como o celular na minha mao e até
mesmo partes do meu corpo. A luminosidade, ndo tdo controlada, da cena

também interfere.

Dubois ressalta que o que especifica a incrustacédo é o fato de ser comandada
eletronicamente a patrtir de flutuacdes formais, luz ou cor, do préprio real filmado.
O que faz dela a figura da linguagem videografica que melhor consegue se
equilibrar entre o tecnoldgico e o real. Nesta figura, também fica clara a ideia de
imagem como composi¢ao, em oposi¢do a uma escala de planos. Isto porque no

video se d& este espaco multiplicavel e heterogéneo da imagem.

A escala “homogenista” dos planos, opticamente hierarquizante
e filosoficamente humanista do cinema, a videoincrustag&o opde
assim um principio de composicao plastica em que as relagbes
espaciais sdo ao mesmo tempo fragmentadas e achatadas,
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tratadas sob modos discursivos, mais abstratos ou simbélicos do
gue perceptivos, escapando a toda determinacdo 6ptica que
seria concebida a partir de um ponto de vista Unico estruturador
da totalidade do espaco da imagem. (DUBOIS, 2004, p. 85).

Desse modo, ndo temos na figura da incrustacdo o realismo do espaco unitario
e homogéneo dos planos do cinema, mas um irrealismo da composi¢cdo da
imagem multiplicada. A mixagem videogréfica mostra uma simultaneidade de
visdes e no caso de Dentro da imagem, sdo pontos de vista captados do mesmo

acontecimento que aparecem ao mesmo tempo.

3.3 Imagem-cenario

Imagem - cenéario (2017) é dividida em duas janelas sobrepostas que
fragmentam a imagem do meu corpo que se move em uma escada. As janelas
uma em cima da outra causam um recorte (confrontacdo ou agregacéo). Tanto
corpo quanto lugar aparecem aqui em pedacos, nunca completos, o corte
videografico é tdo essencial quanto a acao desenvolvida. Dubois escreve sobre

as janelas:

O trabalho com as janelas eletrbnicas (que alcancam extrema
variedade a partir de um numero elementar de parametros
geométricos) permite uma divisdo da imagem autorizando
francas justaposicdes de fragmentos de planos distintos no seio
do mesmo quadro. Se a sobreimpressao lidava com imagens
globais associadas em camadas transparentes, totalidades
“fundidas” (e encadeadas) na duracgéo, as janelas operam mais
por recortes e por fragmentos (sempre de por¢des de imagens)
e por confrontagbes ou agregados “geométricos” destes
segmentos (ao sabor das formas-recortes da janela). (DUBOIS,
2004, p. 80).

Apesar do video Desenhando no espaco também apresentar janelas, € neste
video que trabalhei, mais fortemente, com a ideia da fragmentacéo e do recorte.
As janelas aparecem naguele video uma ao lado da outra e neste sdo uma sobre
a outra, porém, sem a transparéncia para ver através. Assim, além de ver mais

do que uma cena, multiplicar a visao, o uso desse elemento em Imagem - cenario
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esconde uma parte da imagem de baixo. A parte retirada que ndo podemos ver,
€ ocupada entao, pelo outro quadro.

Fig. 26. Imagem-cenario, still de video, 2'04”, cor, c/audio, 2017.

A figura da janela ao mesmo tempo ‘reenquadra e desenquadra, retira e
acrescenta, subdivide e redne, isola e combina, destaca e confronta. E uma
figura da multiplicidade, como a sobreimpressao, mas por justaposi¢cao” (Dubois,
2004, p. 82). Neste video, tanto a imagem quanto o espago e 0 meu corpo sofrem
com o corte e a fragmentacdo. Como a imagem central que vemos inteira é a
captacdo em zoom, ela ja apresenta a cena em pedacos, ao contrario da outra

camera fixa e aberta que deveria mostrar o todo, mas esta interrompida.

Neste video, diferente dos demais apresentados neste trabalho, eu utilizei o
audio. A ideia era justamente fazer uma experimentacdo pelo ndo uso habitual
do mesmo. Eu havia participado de um workshop (Paper Bits), oferecido pelo
Instituto Goethe, com Wolfgang Spahn, artista alemdo que trabalha com
performance audiovisual, em que construimos sintetizadores analdgicos e
experimentamos com 0S mesmos e eu captei estes sons. Peguei uma parte
daquele audio para compor o video. A acado foi feita sem som, ndo estava

pensando neste audio, que foi acrescentado na edicao.

Ainda sobre as oposi¢des que Dubois traz ao cinema e que cabem mencionar
aqui, a profundidade de campo o video op&e a espessura da imagem. Embutir
uma imagem na outra € engendrar um efeito de relevo. Neste espaco, 0 que esta
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fora e 0 que esta dentro se confundem. Este um sobre/sob o outro desloca a
impresséo de realidade e acaba funcionando no inverso da profundidade de
campo, ou seja, engendrando um efeito de irrealidade. A mixagem da imagem
ainda elimina o espaco off, operando com uma imagem totalizante, Dubois

explica que:

com a multiplicidade das imagens naimagem, é como se o0 video
nao cessasse de afirmar sua capacidade de tudo integrar, como
se dissesse que tudo esté ali, na imagem (sobre a imagem, sob
a imagem), ndo ha nada a esperar de um “fora” que ja foi
incorporado e interiorizado desde o inicio. O contra-campo deste
plano? Ele ja esté ali, incrustado, ou nhuma janela. O close que
detalha? Ele j4 esta ali, em medalhdo, ou em pano de fundo.
(DUBOQIS, 2004, p. 93).
Imagem totalizante, multiplicada e composta, constituida de espessura (matéria-
imagem), espacialmente heterogénea, sem estrutura unitaria hierarquizante,
imagem-mixagem. O autor conclui que o video funciona de modo inteiramente
diferente do cinema, que instaura novas modalidades de funcionamento do
sistema das imagens e que, com ele, estamos diante de uma nova linguagem,

de uma nova estética.

E preciso mencionar, entretanto, que a partir das tecnologias digitais, o cinema
tem incorporado questdes que anteriormente eram apenas do video, assim
como, o video tem incorporado questdes do cinema. Hoje torna-se bastante

complicado delimitar uma linha que separa o video do cinema.

Fig. 27. Imagem-cenério, still de video, 2017.
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3.4 Linguagem videogréfica?

Trouxe neste capitulo, para pensar sobre as figuras eletrénicas que utilizei nos
meus videos, estas reflexdes de Philippe Dubois sobre as particularidades
(porém, ndo exclusivas) do video em oposicdo aos elementos do cinema, que
tratariam, assim, de uma possivel linguagem videografica. Agora, por fim,
gostaria de acrescentar um pensamento de Arlindo Machado (2011) sobre este

assunto.

Arlindo Machado argumenta que a recente polémica sobre a possibilidade de
uma linguagem videografica pode ser indicadora de um certo estagio de
maturidade da comunidade dos videastas. Isto porque, segundo o autor, o video
herdou seu aparato tecnolégico da televisédo e acabou por herdar também uma
postura parasitaria em relacdo aos outros meios, se deixando reduzir a um
veiculo de outros processos de significacéo. Por outro lado, a videoarte teria sido
pioneira em denunciar e negar a tendéncia passiva do video, definindo para ele

estratégias e perspectivas proprias.

Mais recentemente, com a generalizacdo da procura de uma
‘linguagem” especifica, o video deixa de ser concebido e
praticado apenas como uma forma de registro ou de
documentacao, nos sentidos mais inocentes do termo, para ser
encarado como um sistema de expressao pelo qual é possivel
forjar discursos sobre o real (e sobre o irreal). Em outras
palavras, o carater textual, o carater de escritura do video,

Y

sobrepbe-se lentamente a sua funcdo mais elementar de
registro. (MACHADO, 2011, p. 173).

Machado escreve que quando o video surge, pelos anos 1960, a crenca numa
gramatica especifica audiovisual ja se encontrava em decadéncia e subvertida
pelas praticas autbnomas e independentes, que nao seguiam 0s modos
consolidados de producdo simbdlica e por uma explosao criativa em todos o0s
terrenos. O discurso videografico €, desse modo, impuro, ele reprocessa outras
formas de expressdo, gerando novos valores. Se o video possui alguma
especificidade, esta estaria na solugcdo peculiar que ele da ao problema da

sintese de todas essas contribuicdes.
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Enfim, € preciso considerar também que, no universo das formas
audiovisuais, o estatuto da significacao esté intimamente ligado
a proposta “estética” da obra. Isso quer dizer que, num meio de
expressdo como o video, os quesitos relativos a linguagem (ou
seja, 0s recursos de expressdo, as regras de utilizacdo e
combinacdo dos elementos imagéticos) e as questdes mais
amplas relativas a intervencéo artistica (renovacao das formas,
estilo, background ideoldgico, Weltanschauung) encontram-se
tdo profundamente imbricados, que ndo é possivel, sendo a
custa de uma violéncia contra a obra, separa-los ou trata-los
como entidades distintas. (MACHADO, 2011, p. 176).

Esta colocagdo de Arlindo Machado talvez seja a mais relevante, neste
momento, no que diz respeito ao video somente se definir nas obras criadas com
ele. Ou seja, o video manifesta coeréncia em cada obra particular. Ele ndo tem
um valor universal ou normativo. Nao podendo ser reduzido a um conjunto de
leis, podendo, apenas, apresentar um repertério geral de tendéncias, como o faz

Philippe Dubois em seu texto, observando o uso do video pelos artistas.

Fig. 28. Queda somatica 09, still de video, 05” em looping, cor, s/audio, 2019.

Trouxe este pensamento por dois motivos, primeiro no que diz respeito ao fato
de que analisei, neste capitulo, como estas questdes do video se deram na
criacdo dos trés trabalhos mencionados. Em segundo, porque as questdes
trazidas por eles, foram relevantes na continuidade do meu trabalho. Neste
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momento estou cursando o Mestrado em Poéticas Visuais e desenvolvendo uma
série de videoperformances, nas quais realizo movimentos de quedas e a pos-
producéo dos videos esta contemplando algumas das estratégias aqui descritas,

como a multiplicacdo das imagens, por janelas e sobreposicoes.

Fig. 29. Cair em si, still de video, 02” em looping, cor, c/audio, 2019.
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CONSIDERAGCOES FINAIS

Como ja antes mencionado, em 2016 terminei a Licenciatura em Artes Visuais,
naguele momento, quando escrevei 0 meu Trabalho de Conclusdo de Curso,
abordei duas séries de fotografia que havia feito ao longo do curso e uma
transposicdo didatica da relacao entre imagem e palavra que existia no trabalho.
Em 2017, reingressei no Bacharelado em Artes Visuais e jA em 2018, ingressei
no Mestrado em Poéticas Visuais.

Desse modo, quando da escrita deste TCC, me volto para minha producéo neste
periodo e concluo que o trabalho com o video foi 0 mais relevante para a minha
pesquisa poética. Por estes motivos que este texto buscou abarcar algumas
guestdes que surgiram, como: a videoperformance - no sentido de uma acgao
feita para se tornar imagem em movimento e a mixagem das imagens - como a
etapa de pés-producéo de um trabalho mediado pelos aparelhos eletronicos.

Fig. 30. Desenhando no espaco, still de video, 2017.

Na introducao, trouxe a delimitacdo do campo problematico da pesquisa e o
conceito de autoria em rede, de Cecilia Almeida Salles (2017), para pensar 0s

movimentos de citacdo que fiz nos videos da primeira série Video-a¢des (2016),
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quando tirei “licdes” de uma fotografia da artista Francesca Woodman e de uma
série fotogréfica de Hans Bellmer. Utilizei as fotos como disparadores para as
acOes de prender o corpo e amarra-lo. Este conceito trata de uma autoria que se
estabelece nas relacdes que sustentam a rede, que se constréi no processo de

criacao.

Este conceito de criagdo em rede, assim, me ajuda a pensar na minha rede de
referéncias artisticas, os lacos que desenvolvi com as artistas que tratei no
primeiro capitulo ou, por exemplo, quando trabalho com uma estética que
referencia o inicio da videoperformance. O pensamento de Salles traz o sujeito
com a forma de uma comunidade e aponta para a relevancia na criacdo do
didlogo com o outro, 0 que me levou a pensar nas minhas proprias relacoes e

interacoes.

No primeiro capitulo, abordei a criacdo de quatro videos experimentais de
tempos curtos e em preto e branco, intitulados Video-acfes (2016). Os videos
partiam de um texto que descrevia a acdo que eu iria realizar. A camera
permanece fixa e quase nunca € encarada, porém ela é que fara a ponte entre
mim e o observador, por meio do video. Os dois chamados de “licbes” tratam
desta transposicao de uma fotografia de outro artista em uma acao. E os outros
dois videos, chamados “experimentagdes”, trazem uma acgao que relaciona meu

corpo com algum objeto.

Nos subcapitulos, apresentei alguns referenciais artisticos, com relacdo as
amarracdes do corpo, Sonia Andrade, Anna Maria Maiolino e Annegret Soltau.
E sobre o uso de espelhos, as artistas Joan Jonas e lole de Freitas. Todas estas
referéncias, sejam as brasileiras ou estrangeiras, se deram por volta dos anos
1970, no inicio da videoperformance e possuem algumas questdes em comum,

como a exploracdo do corpo, da identidade e da fragmentacdo da imagem.

No segundo capitulo, apresento um texto de Philippe Dubois (2004) sobre a
mixagem de imagens, pratica recorrente no uso do video pelos artistas, que ele
utiliza para pensar em uma linguagem videografica. Incluo no final deste capitulo

um pensamento de Arlindo Machado (2011) sobre esta questdo. Abordo nesta
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parte trés videos realizados na disciplina de Laboratorio de Video, ministrada
pela professora Alessandra Bochio, relacionados as estratégias levantadas por

Dubois.

As relacdes que desenvolvi com outras obras de arte, sejam elas performances,
fotografias ou videos, funcionam no processo de criagdo da primeira série de
trabalhos de um modo semelhante com o que ocorre com a obra tedrica, o texto
de Dubois, na segunda série. O meu processo de trabalho se da com um
planejamento anterior a execucdo do video. Parto de uma ideia, de um lugar
definido e estou a aberta a imprevisibilidade e as mudancas que ocorrem durante

a realizacao.

Desse modo, na primeira série, parti da proposta de relacionar o meu corpo com
0S objetos em uma agao que se tornaria imagem em movimento e era descrita
antes de ser realizada. Na segunda série, parti da proposta de experimentar as
estratégias descritas por Philippe Dubois em seu texto, criando assim, acdes que
se tornariam imagem videografica e seriam editadas levando em conta essas

figuras selecionadas pelo autor.

No primeiro capitulo intercalei o meu trabalho com os referenciais artisticos, com
0 objetivo de apresentar um pouco da minha rede, no segundo capitulo esta
estrutura ndo se repete pelo motivo de que na segunda série de trabalhos o
referencial teérico que faz este lugar da rede e entéo € este que apresento, junto
com o0s meus videos. A operacdo é a mesma, mas em um momento ressalto
meus referenciais artisticos e no segundo os tedéricos. Nos dois modos a reflexdo

tedrica acompanha a pratica, as vezes antes, durante ou depois.

A meu ver, a criacdo artistica se da em meio as relacées do individuo com os
demais, sem excluir a singularidade — ou seja, a criacao sera diversa com cada
pessoa, mas nao criamos isolados do mundo. Nés temos ja o formato de uma
comunidade, construida ao longo de nossas trajetorias pessoais, de trocas com
sujeitos e/ou as cria¢des destes, como séo recebidas por nés. O pensamento da
Cecilia Almeida Salles, de autoria em rede, foi instrumental para estruturar e

articular o texto neste sentido.
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Estas relagdes se mostram mais evidentes no momento da formulagéo da ideia
e da definicdo da estratégia de trabalho que irei utilizar. Quando da realizacao
da acdo e da elaboracao dos videos outras questdes do processo de tornam
mais relevantes. Como o fazer mesmo da a¢do, o que acontece naquele
momento e as escolhas que eu faco. E as mediacdes eletronicas, seja da camera

gravando, do programa de edi¢ao ou do equipamento que ira transmitir o video.

Ambas as séries apresentam um corpo-imagem, mas a incorporacdo dos
recursos tecnoldgicos de edi¢do do video na segunda série tornou mais evidente
gue no corpo-imagem podem se dar outras manipulacdes, pois estamos lidando
com um corpo que € apenas imagem. Ele pode ser duplicado, cortado, afetado,

pois € apenas superficie, 0 que vemos é a matéria da imagem do video.

As duas séries possuem particularidades, mas também aproximacdes. Como
trabalho com os desdobramentos da imagem, um trabalho leva ao outro e ndo
sdo tdo separados. Desse modo, as acdes dialogam, o video em que me
movimento em uma mesa e em uma escada conversam, a fita no pulso se
relaciona com o fio amarrado no corpo, assim como a inclusdo de uma imagem
dentro da outra pela mixagem, acontece com os reflexos dos espelhos. Séo
operacgles proximas, as vezes no movimento, as vezes na imagem, que fazem

parte de um todo que é o trabalho que venho desenvolvendo.

O desdobramento deste trabalho ja estda em andamento e tera seguimento no
meu projeto do Mestrado em Poéticas Visuais. Como mencionei no final do
segundo capitulo, estou fazendo novos trabalhos em videoperformance, nos
guais realizo acbes — movimentos de quedas, na frente da camera, e na edicéo
estou utilizando as estratégias da janela, como em Queda somatica 09 (Fig. 28)
e da sobreposicdo, como em Cair em si (Fig. 29). Ademais, sigo pesquisando
sobre a linguagem do video e o atravessamento da performance, na pesquisa

em arte e nas referéncias artisticas.
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