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RESUMO

Este trabalho discute o territério da videoarte, desenvolvendo uma
revisdo e reflexdo a partir de conceitos estabelecidos dentro de uma linha
temporal e territorial em que a videoarte € o mote principal relacionando-o tanto
em sua perspectiva historica, quanto de sua linguagem e técnica, constituindo
um percurso a partir de algumas experiéncias desenvolvidas em projetos
artisticos autorais, focando em obras nas quais pequenas formas de vida sao
abordadas e servem como fio condutor para a reflexdo Arte e Vida. Como fruto
dessa analise e dos ensaios criticos provenientes do embate conceitual com as
obras estudadas, instituimos um territorio intervalar que conceituamos como

Video Aderéncias.

PALAVRAS-CHAVES: Arte, Vida, Videoarte, Video Aderéncia.



ABSTRACT

This paper examines the territory of video art, developing a review and
reflection from established concepts within a temporal line and territorial, where
video art is the main theme, relating as its historical perspective, as its language
and technical , forming a journey from some experiences in artistic projects
from my self. With a focus on works in which small forms of life are discussed
and serve as a guide for reflection Art and Life. As a result of this analysis and
critical essays from the conceptual clash with the works studied, we instituted a

territory interval that we conceptualize as Video adherences.

KEYWORDS: Art, Life, Video Art, Video adherences
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se expandiu como uma reflexao existencial.
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INTRODUGAO ou NOTAS SOBRE A PESQUISA EM ARTE

“E preciso confiar na arte”

Oriana Duarte'

Confiar na arte, talvez este seja o primeiro passo para se iniciar um
trabalho académico que aponta a arte como fonte de conhecimento, e por tanto
passivel de uma ciéncia, instituindo um lugar da pesquisa. Entendendo ciéncia
como um corpo de conhecimentos metodologicamente organizados, referentes
a um determinado objeto de estudo, entendendo o papel do artista/pesquisador
como um sujeito que olha para a metodologia e busca constituir um estar no
mundo dentro de uma perspectiva da arte.

A ciéncia se desenvolveu e teve suas bases cravadas na visao
mecanicista do mundo, principiada por Descartes e posteriormente esteada por
Newton. “Na concepcéao de Descartes e Newton, o mundo era uma maquina do
século XVII, essencialmente um mecanismo de relégio” (CAPRA, 2006, p. 262)
onde cada engrenagem, mola e pega € criada para desenvolver uma funcéo

pontual atendendo a um planejamento metodologicamente estabelecido.

“Segundo ela, o mundo é visto como um grande amontoado de
coisas reunidas como pegas de uma maquina de grandes
propor¢cdes, em que tudo é possivel de ser reduzido, tudo é
divisivel e a unidao desse divisivel € que forma o mundo.”
(ZAMBONI, 2001, p. 14).

" Oriana Duarte é artista e pesquisadora PUC-SP/UFPE. Frase proferida durante a
Conferéncia NOS, ERRANTES!, realizacdo do Programa de Extensdo Processos
Artisticos e Curatoriais Contemporaneos da UFPA e a Fundacdo Romulo Maiorana,
no Auditorio da TV. Liberal, dia 28 de novembro de 2011, Belém, Para.



16

A pesquisa em arte habita os universos da razao e da intui¢do, o que

Ihe coloca em uma posicdo delicada perante os conceitos cartesianos

atribuidos a ela ainda hoje. Fruto de uma questao que parece vir do imperativo

de afirmar-se em quanto fonte de conhecimento passivel de uma verificagao

racional e de uma necessidade de aceitagao por parte do meio cientifico, como

se fosse preciso primeiro encaixar-se para depois subverter-se, podendo ser

visto enquanto baguncga e isto terminar colocando a parcela intuitiva como a

costura frouxa dentro da pesquisa, fazendo com que esta linha de investigacéo,

na pratica, passe a ser um desafio ideoldgico, caindo no risco de posicionar o
pesquisador de modo desconfortavel frente ao seu objeto.

O tipo de explicagcdo dado pela arte é diverso do cientifico, o

conhecimento fornecido pela ciéncia é sempre de carater

explicativo; € uma explicacdo, e faz parte da natureza da

explicacdo sempre o carater racional [...] a explicacdo na

ciéncia é sempre de carater geral, procurando sempre leis que

sirvam para generalizagdes que possam ser aplicadas a outras

realidades, enquanto a explicagcao artistica & extremamente

particular, n&do passivel de grandes generalizagbes, mas

mesmo assim transmite invariavelmente mensagens de
natureza bastante ampla. (ZAMBONI, 2001, p.21).

O Critico e curador Paulo Herkenhoff ao falar da arte, aponta que esta
pode ser a unica a nos salvar da entropia do mundo, referindo-se a Mario
Pedrosa (1997)2. No texto O Curador Carioca, escrito a quatro maos junto com
Adriano Pedrosa, em que avalia o processo da curadoria da 272 Bienal de S&ao

Paulo, Herkenhoff ira colocar algo significativo sobre o processo de criagao:

Bagunca significa buscar compreender os fluxos que séo parte
da vida, da arte e do processo criativo. Pertence a ordem dos
sentimentos brasileiros — como a saudade e o quintal — que sao
dificeis de expressar em outras linguas. [...] A bagunga nao é
um caos, mas sim um fluxo de agbes, de entrega ao proprio
impulso. Esse fluxo das coisas que nos toca com tanta forca, e

2 Anotagao feita durante a fala de abertura de Herkenhoff no 30° Arte Para, outubro de
2011.
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sobre o0s quais as vezes pedimos tanta explicagéo.
(HERKENHOFF & PEDROSA, 2008, p.44).

E com esta ideia de fluxo da vida, da arte, do processo, que buscamos
tentar olhar para um recorte de producdo em video e pensar nesse territorio
como um campo de agregagao, em que conceitos, conhecimento e vida podem
entrar em fricgdo, constituindo um amalgama que buscamos significar e que
iremos investigar ao longo desse trabalho. A isto denominaremos de Video
Aderéncias, como um ambiente de possibilidade de criagao e de reflexdo, que
ora se da na pulsdo de criacao artistica, ora se da na procura de ampliar o
entendimento acerca dessa producgao, construindo uma analise reflexiva sobre
esses videos.

Nesse intervalo infimo, nesse pequeno espago de rogadura que
percebemos existir nos trabalhos elencados — que irradiam forgas, tensoes,
intimidades e relagcbes com o outro — que pretendemos lancar nosso olhar e
estabelecer, no entendimento do que séo as Video Aderéncias, um territorio de
conhecimento em arte.

Ao tomar o posicionamento de debater sobre meu préprio trabalho
como objeto neste processo de investigagdo, para alguns posso estar me
colocando em uma situagéo delicada, e no minimo me expor a dois riscos: um
de estar me auto-elogiando, outro, o de nao ter capacidade de produzir um
afastamento que dé a distancia necessaria para a compreensido que me
proponho.

Atrevo-me a dizer que talvez habite aqui uma certa audacia, ou quem
sabe uma dose de coragem presente nesta pesquisa. Prefiro ignorar qualquer
traco do medo que tente me dominar, e dedicar meus esforgos na busca por
uma articulagdo entre tais trabalhos autorais através de duas questbes que
muito me interessam e se materializam nessas obras em video: a arte e a vida.

Em minha histéria de vida, a observacédo e a percepcado sobre o meu

percurso, sobre o lugar do outro, as relagbes que estabelecemos e a forma
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como essas relacdes se dao na vida foi sempre o que me moveu € 0 que me
manteve sa para fazer disso algo que me conectasse ao mundo e me fizesse
sentir parte dele.

Este trabalho surgiu mais uma vez da necessidade de compreender de
que maneira as relagbes humanas podem ser objeto de uma agéo entre arte e
vida, pois em 2006 no Trabalho de Conclusdo do Curso de Artes Visuais eu ja
havia imergido minhas pesquisas sobre estas reflexbes, onde foi possivel
perceber que os mais diversos cruzamentos de sentimentos, agdes, conceitos
e impressdes podem ser transformados e apresentados como arte, e também
na configuragao de pesquisa em arte.

Durante minha estadia no Programa de Pds-graduagédo em Artes, que
durou dois anos, muitas coisas aconteceram em minha vida — e se acredito
realmente no que me proponho aqui — posso dizer que tudo o que vivi me
afetou e me despertou para um maturagdo global (em varios planos e
coordenadas internas e externas), como pessoa, artista e pesquisadora. Nessa
rede de relagbes onde todos os vetores se convergem a vida me trouxe
conflitos, a arte me deu um meio atravessa-los e a pesquisa me ajudou a
perceber que eu poderia ir além.

“’0 artista é solitario’. Nao importam filhos, amor, pois dentro dele ele
vive s6. Ele nasce dentro dele, parto dificli a cada minuto, s6é
irremediavelmente sé.” (CLARK, 2006, p. 49). E é neste territério profundo e
isolado que o artista negocia sua relagdo com o mundo, absorvendo e
restabelecendo as possibilidades, seja na matéria artistica, no que se tem
como obra, seja em sua postura perante as reflexées sobre a arte.

Quem instituiu que o pensamento e a produgao do discurso do artista
s6 ganha valor se for referendado por uma fala oficial, por outro pesquisador ou
critico? Ligia Clark foi sabiamente conclusiva quando disse que nao importa
nada, nao tem remédio pra soliddo do artista, e nem vejo por que haveria de ter,

pois talvez seja este 0 seu proprio antidoto (para os que veem a soliddo como



19

um veneno). E com seu discurso, Clark reitera a forca do artista, de sua

construcdo, da necessidade de estar dentro de si.

O editor me escreveu que € a favor de evitar a “nocéo de que o
artista € uma espécie de macaco que tem que ser explicado
pelo critico civilizado”. Isso deveria ser uma boa noticia tanto
para os artistas quanto para os macacos. Com essa convic¢ao,
espero justificar sua confianga. Para dar continuidade a uma
metafora do beisebol (um artista queria rebater a bola para fora
do parque, outro queria ficar livre na base e rebater a bola onde
ela fosse arremessada), estou grato pela oportunidade de
rebater eu mesmo. (LEWITT, 2006, p. 176).

Imbuidos dessa condicdo que nos dispomos a constituir uma voz
prépria para falar que a validade da reflexdo do artista sobre sua prépria obra —
acao interna — uma operagao que possui tanto valor quanto aquelas que sao
observadas por terceiros — agao externa — ou mais, na verdade nao vejo que
isto seja uma questao de mais ou menos valor dentro do universo da pesquisa,
e sim uma chance de se ventilar uma outra possibilidade, uma que s6 o artista
pode fornecer.

Oriana Duarte em sua fala revela claramente sua preocupacéo sobre
qual o seu papel na sociedade enquanto artista e pesquisadora, a confianca
que esta coloca enfaticamente € mais que um elo na relagdo entre as “[...]
duras dinamicas que regem a cultura contemporanea °[...]"” (MANESCHY,
2011) e o fazer artistico, esse confiar extrapola o otimismo e a esperanca
dando ao trabalho de arte académico um sentindo de segurancga, no ser, no
fazer artistico e no pesquisar, no cuidar de si como artista.

Dito isto, constituiremos esta dissertacdo dividia em trés partes: No
primeiro capitulo proponho uma revisdo de conceitos histéricos acerca da
presenca do video e suas fricgdes no campo artistico, enfatizando como a

técnica e a linguagem foram se delineando ao longo desse fluxo historico. No

% Orlando Maneschy, Texto release da conferéncia “Noés, Errantes!” de Oriana Duarte,
recebido por correio eletrénico.
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segundo capitulo iremos articular conceitualmente as questdes pertinentes ao
campo da videoarte, dialogando com conceitos como ready-made (Duchamp),
cuidar de si, (Foucault), contaminagdo (Mello) e estética relacional (Bourriaud),
dentre outros sob 0s quais nos apoiaremos para apontar as experiéncias que
acreditamos empreender com o video. No terceiro capitulo realizo as leituras
das obras em video, materializados em dois ensaios norteadores para as
problematizacbées desenvolvidas, estabelecendo analises de questdes
fundamentais presentes nos trabalhos, relacionando-as, em alguns casos, com
0 escopo tedrico, em outros, o0s conceitos aparecerdo embutidos na
consideragdes, de forma em que minha voz e a de autores com os quais me
identifico somam-se, sobrepondo-se em unissono.

As leituras das obras apresentadas neste terceiro capitulo contém uma
carga poético-conceitual em sua base narrativa a medida que algumas
palavras-chave os conduzem, pois “[...] as palavras sao portadoras, geradoras
de ideias, mais ainda, talvez, que o inverso.” (BAUDRILLARD, 2007, p. 07).
Reforcando a postura poética e experimental almejada nos ensaios aqui
propostos:

Operadoras de encanto, operadoras de magica, ndo s porque
transmitem essas idéias e aquelas coisas, mas porque elas
proprias se metaforizam, se metabolizam umas nas outras,
segundo uma espécie de evolugdo em  espiral.
(BAUDRILLARD, 2007, p. 07).

O processo de criacdo, ndao somente em sua concepcio técnica e
conceitual quanto em sua matriz motivadora, estara presente como elemento
da aglutinador das questdes as quais os videos se desdobram.

Os dois textos que compdem este capitulo atravessam, cada um, o
ambiente em que duas obras se relacionam. Vermelho e Dionisio em: A Crise
do Ser e sua danca canibal e Apartamento 1102 e Ahora em: Restos de
memorias, abrem espaco para a percepgao do lugar da voz, do fazer do artista,

em seu processo de construgdo, constituindo, assim, um lugar de
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entendimento, em que linguagem, conceito e constru¢ao videografica somam-
se.

Neste caso a acdo criativa sera abordada sobre um aspecto
metodoldgico préprio, onde sua consisténcia narrativa se apresenta a medida
que o caminho percorrido se revela como aspecto decisivo no universo das
obras audiovisuais da artista/pesquisadora, dilatando-se para as aglutinagdes
que surgem de um olhar que transcorre desde as questdes mais gerais da vida
social, atravessam e sao atravessadas por um corpo de teorias, chegando até
a abordagens que busquem uma maior intimidade com a concepgao existencial,
em um espaco de fricgdo, compondo, assim, em suas consideracdes finais, um

ambiente que pensamos como Video Aderéncias.



1. REVISAO DE CONCEITOS:
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1.1 NOTAS SOBRE O CONTEXTO INICIAL DO VIDEO E SUA INSERGAO
NA ARTE

Na esfera artistica, o Século XX foi um periodo onde o
experimentalismo em relagcdo ao emprego de novos meios e materiais foi
marcante, e onde as fronteiras entre a vida e a arte deram inicio ao
encurtamento de seus limites. Das vanguardas deste inicio de século, aos
experimentos com a televisdo e subsequentes gravagdes de imagens em fita
magnética, o desejo de ir além trouxe os artistas a um compromisso de
experimentagdo, como atesta o pesquisador e critico Arlindo Machado: “muitos
artistas tentaram romper com esquemas estéticos e mercadolégicos da pintura
de cavalete, buscando materiais mais dinamicos para dar formas as suas

idéias plasticas” (MACHADO, 2007, p. 17).

Nos anos 60 quando artistas Pop estavam introduzindo o
imaginario da cultura de massa nas galerias e as tecnologias
do movimento e do som estavam sendo exploradas [...] um
grupo de artistas adotou o mais novo e poderoso meio de
comunicacao — a televisao [...] Mas o nascimento simbdlico da
videoarte s6 foi ocorrer mais tarde [...] (DEMPSEY, 2003, p.
258).

Neste momento a Televisdo (TV) — como transmissao de imagens a
distancia — se consolida como meio de comunicagao predominante na cultura
de massa. Segundo Arlindo Machado (1997, p.188) o video herda da televiséo
um aparato tecnolégico, e também parasitario de outros meios, com uma
facilidade em se reduzir, por vezes, como veiculo de outros processos de
construgédo signica. Entretanto, Machado ressalta que a “[...] video-arte foi
pioneira em denunciar e negar essa tendéncia passiva do video, a0 mesmo
tempo em que logrou definir para ele estratégias e perspectivas proprias”

(MACHADO, 1997, p. 188).
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Levando em consideracdo que o video aparece como parte de um
contexto maior de dilatagdo das artes visuais onde o “meio videografico é
absorvido no campo da arte ndo s6 pelas novas atitudes artisticas vigentes
como também pela sua condigéo de refletir novas condi¢gbes do real” (MELLO,
2008, p. 45), percebemos que o video adquire novas espessuras ao se colocar
em operacao no territério da arte.

A partir da criacdo de um gravador capaz de registar imagem e sons
podendo armazena-los para depois serem exibidos, editados e/ou manipulados,
pode-se ter um parametro para instituir um marco do surgimento do embrido

desta linguagem audiovisual.

Uma estética do nosso tempo n&o pode ignorar as
modificagcbes transcendentais que o0s movimentos de
vanguarda provocaram no dominio da arte, e tampouco pode
prescindir do facto de que a arte se encontra desde ha algum
tempo numa fase pos-vanguardista. (BURGER, 1993, p. 103).

Desde que o homem registrou sua presenga com os desenhos nas

4, . g . N
cavernas’; passando, ao longo da historia da arte pelas linguagens classicas,
como a pintura; depois encontrando a ruptura proporcionada pela fotografia, e
em seguida também pelo cinema, chegando finalmente ao video, podemos
observar a necessidade humana de expressar-se por meio de imagens e de
contar histérias baseadas na sua percepcdo do mundo e em uma dada

experiéncia de realidade, como nos aponta Maneschy (2005, p.19):

Nesse percurso, a relacdo entre necessidades circunstanciais
fundamentais para a sobrevivéncia, perdas e frustracbes
fizeram, possivelmente, com que esse homem comecgasse a
estabelecer conexbdes simbolicas para dar conta de uma

* “E foi provavelmente no interior da caverna, espago que, para além do refigio, se
configurou um territério do simbdlico, que 0 homem comegou a estabelecer sentidos
para aquilo que o cerca. Na protecdo de seu interior foi possivel constituir um
ambiente complexo para a elaboracdo da experiéncia e seus consequentes
processos de resignificagdo.” (MANESCHY, 2005, p. 25).
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compreensao da ‘realidade,” do ambiente em que esta inserido
e no qual estabelece complexos processos de vinculagdo em
sua volta.

Nas paredes de pedra nossos ancestrais imprimiam aquilo que
imaginamos serem suas praticas sociais, suas memaorias sobre acontecimentos,
ou até mesmo seus codigos de ética e valores; na pintura que em determinado
momento esteve nas maos de artistas habilidosos que tentavam reproduzir tal
qual eram os efeitos que a luz provoca nos objetos e materiais Ihes dando
forma, volume e textura, e que depois passou por uma subversao de seus
canones técnicos e conceituais onde ja ndo importavam os principios realistas
ou académicos. Foi gragas ao surgimento da fotografia que a pintura foi
liberada dessa busca pela “realidade” e das formas perfeitamente copiadas tais
como elas eram.

O artista britanico David Hockney traga um percurso a partir das obras
dos grandes mestres que empregaram aparatos Opticos na busca de uma
imagem fidedigna com seu objeto.

A busca pela representacao da realidade € uma constante na historia
da humanidade. A necessidade de ilustrar os acontecimentos ocorridos durante
a vida, fez como que o homem desenvolvesse meios, ainda que artificiais,
através dos quais sua obra exprimisse uma justaposi¢cdo cada vez mais
equivalente a realidade, e por conseguinte também se ampliassem as

possibilidades de sua reproducgao.

Pela primeira vez, com a fotografia, a mao liberta-se das mais
importantes obrigagdes artisticas no processo de reproducao
de imagens, as quais, a partir de entdo, passam a caber
unicamente ao olho que espreita por uma objectiva. Uma vez
que olho apreende mais depressa do que a mao desenha, o
processo de reproducéao de imagens foi tdo
extraordinariamente acelerado que pode colocar-se a par da
fala. (BENJAMIN, 1955, p. 2).
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Sendo assim, presumimos que a impressao fotografica causou um
impacto na sociedade levando-a a fazer uma revisao da sua propria nocédo de
realidade. E assim, a fotografia se transformou numa grande testemunha dos
acontecimentos da sociedade, e que, quando usada com uma perspectiva
artistica, adentrou em campos que extrapolam esta fungdo de registro e vao
além das questbes mais planas da imagem, se adensando por processos
complexos de elaboragdo no territério da imaginagcdo. Neste sentido,
observamos que primeiro a fotografia como imagem estatica, e depois o
cinema como imagem em movimento, estiveram intercambiando conceitos
dentro do escopo do territério imagético, acionando experiéncias diversas entre
essas linguagens. No entanto, para Arlindo Machado, o video tera um papel

decisivo nesse circuito:

A videoarte sera no universo das imagens técnicas, a forma de
expressao artistica que assumira, com maior radicalidade que
qualquer outra, a tarefa de produzir uma iconografia
resolutamente contemporadnea, de modo a reconciliar as
imagens técnicas com a producao estética do nosso tempo.
Outras artes baseadas na imagem técnica, como a fotografia e
0 cinema, também fardo isso, mas apenas marginalmente. A
videoarte sera a primeira a fazé-lo de uma forma pragmatica,
transformando essa busca na sua propria razdo de ser
(MACHADO, 2007, p. 26).

A acdo videografica € dindmica por natureza, e por sua condi¢gao
histérica de instrumento da comunicagdo de massa uniu-se a fotografia para
servir ao desejo humano de apreender uma dada realidade, mas que segundo
Machado (2007, p. 30) “Fluidas, ruidosas, escorregadias e infinitamente
manipulaveis, as imagens eletrénicas ndo autorizam um tratamento no plano

da mera referencialidade, no plano do registro documental puro e simples”.
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Assim a fotografia e o cinema conseguiam obter um certo nivel de
naturalismo em termos de captacdo em relagdo a nogao de realidade que o
video jamais alcangara dadas as suas condi¢des existenciais®

0 que mais tarde sera revisto pois as condicbes dos meios midiaticos
terdo suas bases recolocadas sobre a natureza digital®.

A partir da perspectiva da arte, o video em seu momento inicial
demonstra um movimento onde “A maioria dos trabalhos produzidos pela
primeira geragao de realizadores de video consistia basicamente no registro do
gesto performatico do artista” (MACHADO, 2007, p. 21) para que naturalmente
em seu desdobramento buscasse para si um horizonte que lhe oferecesse uma

ampliacdo na leitura de seu estatuto.

[...] com a generalizagdo da procura de uma ‘linguagem”
especifica o video deixa de ser concebido e praticado apenas
como uma forma de registro ou de documentacéo, nos sentidos
mais inocentes do termo, para ser encarado como um sistema
de impressao pelo qual é possivel forjar discursos sobre o real
(e sobre o irreal). Em outras palavras, textual, o carater de
escritura do video, sobrepbe-se lentamente a sua funcao mais
elementar de registro. (MACHADO, 1997, p. 188)

Falar em linguagem subtende-se ponderar a existéncia de codigos

préprios que regulem a materialidade da mesma.

® Desde o inicio, o video, em termos de técnica, por ser uma gravacdo em pista
magnética, se diferencia do cinema e da fotografia, pois estes eram pelicula e se
relacionavam diretamente com a luz, entre zonas de claro e escuro, transparéncia e
opacidade, ja o video consistia em pistas magnéticas sobre uma fita negra em que
se gravavam sinais eletrénicos captados e transformados em informagéo
eletromagnética. Além disso, ao nos reportarmos a suas condigées existenciais,
estamos falando de como se dava sua utilizagdo nos primérdios, com as gravagoes,
os cortes, e a sua utilizagdo muito mais direta do que a do cinema.

® A partir do final do século XX e inicio do século XXI a fotografia, o video e,
consequentemente o cinema - com 0 avango e a exigéncia por uma qualidade de
captagdo e projecéo digital -, sofrem uma migragcéo para os meios digitais e sua
consequente busca por qualidade de alta definicao.
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O termo “linguagem”, de inspiragao linguistica, pode dar idéia
de um parentesco enganoso com as chamadas linguas
naturais, de extragdo verbal [...] A gramatica do video, se
existir, ndo tem o mesmo carater normativo das mensagens
verbais (MACHADO, 1997, p. 189).

Ainda que a inscrigdo verbal em sua forma textual escrita possa estar

presente no video como elemento principal ou coadjuvante.

Sabemos que uma das conquistas mais interessantes da
videoarte foi justamente a recuperacdo do texto verbal, a sua
insercao no contexto da imagem [...] O gerador de caracteres,
nao esquegamos, € uma invengao da tecnologia do video. Com
ele €& possivel construir textos iconizados, ou seja, textos que
participam da mesma natureza plastica da imagem, textos
dotados de qualidades cinematicas e que sem deixar de
funcionar basicamente como discurso verbal, gozam também
de todas as propriedades de uma imagem videografica.
(MACHADO, 1977, p. 190)

No audiovisual, forma e conteudo fazem parte de um contexto maior,
sem que um anule a poténcia do outro. Assumem “[...] uma atitude que enfatiza
a arte enquanto idéia, os valores semanticos diante dos sintaticos” (ZANINI,
1983, p. 728). Um provavel tragco da postura conceitual exportada pelas
vanguardas e que ainda hoje transita pela arte como um “ente” quase
onipresente nas mais variadas proposicoes.

A pesquisadora Cristine Mello coloca que “a destruicdo e a
reconstrugdo da nocgao de objeto artistico” (MELLO, 2008, p. 115) tangencia os
movimentos de vanguarda viventes na virada do Século XIX para o Século XX.
“No processo de desconstrucédo do video, os artistas tém interesse em ampliar

as potencialidades discursivas do préprio meio”. (MELLO, 2008, p. 116).
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Surgem assim por vezes, deslocamentos e até mesmo negacgdes de
postura pré-existente na estética videografica, enquanto veiculo de massa’

para num outro momento trazer esses estados a tona e o estabelecerem sobre

novas circunstancias.

As experiéncias desconstrutivas do video viram pelo avesso as
circunstancias impostas nos manuais didaticos que ensinam
como fazer um bom video, descobrindo novas estratégias de

circulacdo do pensamento contemporaneo. (MELLO, 2008, p.
122)

Imagem 1: Mirage Stage, Nam June Paik, 1986.

Fonte: www.mediateletipos.net

’ Basta pensarmos em obras de Nam June Paik, nas quais o artista subverte o préprio
aparelho e sua légica de reproducado de imagem, como em Mirage Stage (1986).

Coleccion MNCARS, para percebermos a capacidade de subversdo da linguagem
videogréfica pela arte.
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Através dessa absorcdo, o video experimenta e desmonta seus
préprios cddigos se reafirmando pela quebra das fronteiras entre a arte e a vida,
projetada para um rompimento dos dominios de julgamento e percepg¢ao dos
movimentos do cotidiano. Outro ponto interessante, € que a demanda
“‘desconstrutiva” do video aflora no instante em que esta “oferece uma
perspectiva de reversao e valores no sistema da arte, na medida em que firma
a obra em seu valor de experiéncia e vivencia, e ndo em seu valor de produto
ou mercadoria” (MELLO, 2008, p. 119)

Nesta questdo é importante posicionar essa heranca subversiva das
proposicdes estéticas e conceituais da arte como um dos pontos-chave para
que se desenvolva toda uma cadeia de reflexdes sobre o audiovisual, e para
onde este possa ser um espacgo de embate e contraposicao de ideias, levando
a constituicao de novas experimentagdes e gerando outros conceitos em um

didlogo argumentativo na relagdo com outras linguagens.



1.2 NOTAS SOBRE O CONTEXTO NACIONAL

Ex.pe.rimen.tar v. (mod.1) 1 frans. e pron. testar (-se) 2 trans.
vivenciar, provar 3 tentar 4 sentir — experimentagao sf®.

Acao que proporciona ao homem a possibilidade de transposi¢cao de
suas subjetivagdes sobre os fendmenos da vida, abrindo novas possibilidades
na insergcdao de novos elementos, sejam materiais ou conceituais nas mais
diversas pesquisas, na arte ndo sera diferente, proporcionando um

alargamento de seu campo num infindavel encontro com a vida.

O experimentalismo € a unica maneira viavel de inventar uma
nova arte [...] O conceito de experimentalismo surge com os
movimentos de vanguarda do inicio do século XX (dadaismo,
futurismo, surrealismo, etc) [...] O artista vanguardista gozava
da liberdade de fazer experimentos com estruturas de
linguagens estéticas academizadas e intocaveis (AZZI, 2007, p.
170)

No Século XX, as percepg¢des dos artistas sobre a propria arte ganham
novos horizontes, novos desejos, e 0s projeta para novas experiéncias, ha um
intercambio entre meios, instancias e estilos € a quebra dos velhos métodos
que a arte até entdo se impunha. Walter Zanini narra uma declaracdo de

Abraham Palatinik®, um dos primeiros artistas da arte cinética' no Brasil:

® Houaiss. 2001. p. 191 (Transcricgo literal)

® Abraham Palatinik (1928) Artista que no final da década de 1940 criava obras a partir
de proposi¢gdes com luz em movimento através de aparatos técnicos que projetavam
imagens abstratas.

W«E g arte que se move ou parece se mover [..] trata-se de uma definicdo que
abrange ndo apenas o tipo mais direto de arte cinética, incorporando o movimento
real ao objeto de arte, mas também a uma variedade de outros tipos: arte que
envolve um movimento virtual criado opticamente (ver Arte Op); a arte que se apoia
no movimento do espectador para obter a ilusdo do movimento; a arte que incorpora
luzes que mudam constantemente” (DEMPSEY, 2003, p.197)
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Nos anos finais da década de 1940 ele criara obras de luz
artificial em movimento valendo-se de mecanismos que
projetavam formas abstratas numa tela de dimensdes médias.
Em declaracdo de época disse-nos: Por que nos sujeitaremos
eternamente ao instrumento classico: tinta, pincel, cavalete?
Nao havera algo mais que isso? Se a ciéncia nos permite
projetar o caleidoscopio no espago, dando-lhe uma sabedoria
plastica consciente, devido principalmente a movimentagao
ordenada dos corpos e a cor luminosa, pura, obtida através da
refragdo da luz pelo prisma, por que devera ela ficar de lado?
(ZANINI, 1997, p. 234)

Imagem 2: Aparelho Cinecromatico S-14, Abraham Palatinik, 1957-58.
Madeira, metal, tecido sintético, lampada e motor. Colegao do MOMA, Nova York

———e . —

Fonte: www. nararoesler.com.br
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Zanini ira nos apontar o papel do conhecimento cientifico na
construcao artistica, o que sera empreendido pelos artistas da videoarte e
demais linguagens digitais subsequentes. Assim, como em outros movimentos,
as artes passam a absorver influéncias de outros nucleos “Nas décadas de
1960-70, a arte desdobrou-se em novos rumos no Brasil, em seu essencial,
estreitamente ligada as alternativas internacionais” (ZANINI 1983, p. 728) o que
mostra que o0s anseios por esta nova arte estavam se desenvolvendo numa
escala global e o Brasil estava dentro deste contexto.

Segundo Machado (2007, p. 15). “E muito dificil dizer quando comeca a
historia do video no Brasil, pelo menos o video enquanto fenbmeno cultural e
forma de expressédo artistica”. Pois para o autor existe uma necessidade de
buscar a fundo as origens do nascimento do video como manifestagéo artistica,
onde muita coisa ainda pode estar por se revelar.

Sobre isto pode-se articular que no Brasil “[...] foi s6 na primeira
metade dos anos 70 que ocorreram as experiéncias iniciais de video-arte no
pais” (ZANINI 1983, p. 788), ainda que de forma timida, devido a escassez
tecnolégica causada pelo desnivel existente entre o alargamento dos
procedimentos artisticos enquanto pratica, e o nivel de avango tecnoldgico de

cada sociedade.

Chamamos de macro e micropoliticas as experiéncias radicais
em que a midia eletrénica foi praticada fora de sua expressao
industrial hegeménica, por sujeitos sociais movidos por projetos
de intervencdo critica, expressando posicdes alternativas as
politicas dominantes, mesmo quando, no momento de sua
intervencdo, essas experiéncias sao ainda pouco extensivas,
comparativamente com aquelas praticadas nos setores do
entretenimento de massa amparados pelo capital global.
(MACHADO, 2007, p 39).

Aprofundando um pouco o exame sobre a leitura do cenario artistico
daquele momento, e do audiovisual mais especificamente, "Pode-se dizer que

os artistas do video no Brasil motivaram-se sobretudo pelo desenvolvimento de
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diferentes agdes de natureza critica diante da camera" (ZANINI 1983, p. 788).
Essa postura questionadora aliadas a nova demanda de aparatos passiveis a
arte coloca os artistas de encontro a um novo exame das préprias questdes
motivadoras de suas produc¢des. “Quebrava-se o quase monopdlio das praticas
artesanais habituais, assim como adotavam-se e difundiam-se razdes
antropoldégicas, socioldgicas e psicologicas. Apareceram os primeiros artistas

ecologistas” (ZANINI, 1997, p. 235).

Imagem 3: Sem titulo (feijao), Sonia Andrade, 1975, video, Colegao Particular
Artista da geracao inicial da videoarte no Brasil

Fonte: www. cadernoparanavegar.blogspot.com
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Quando Zanini institui essa categorizagdo de “artistas ecologistas”,
supomos que ele esteja ponderando que ai se inicia um movimento de intensa
e criteriosa observacao sobre as relacbes estabelecidas entre os homens e
meio ambiente em que estes estdo inseridos, considerando uma nocao de
complexidade e interdependéncia entre seres e fendbmenos. Em 1973 ele ja
havia refletido sobre uma concepc¢ao de “plenitude” num breve texto escrito
para uma exposicado na condi¢cao de Diretor do Museu de Arte Contemporanea

da Universidade de Sao Paulo sob o titulo “O espago Global: O TODO”'":

A compreensdo € complexa se nao nos detivermos numa
referéncia: a nossa participagdo ambiental, a experiéncia neste
sentido é fundamental: desta forma, o espagco em que vivemos,
a atmosfera que nos envolve, tudo pode estar sujeito a um
constante estado de analise. Os elementos, os objetos, as
imagens, necessitam de uma visdo mais introspectiva, e ai
estard, talvez, a resposta a varias indagacdes. (ZANINI, 2008,
p. 15).

Esta introspecgcdo que o autor enfatiza se constréi numa acao de
revisao interna dos conceitos, um olhar para dentro, onde o artista, um produtor
de sentidos vai encontrar-se intuido por uma necessidade de expressar suas
percepcdes sobre as mais variadas questbes de ordem existencial humana,
compreendendo o sentido dessas relagdes, onde tudo esta conectado e
interdependente.

Na década de 1980, se desdobra o que Arlindo Machado considera

como uma segunda fase do video no Brasil.

“Trata-se da geracdo do video independente, constituida de
jovens recém-saidos das universidades, que buscavam
explorar as possibilidades da televisdo como um sistema
expressivo, e transformar a imagem eletrbnica num fato da
cultura de nosso tempo. “ (MACHADO, 2007, p. 18)

"Impresso originalmente da exposigao 20'9” — Sao Paulo: MAC — USP, 03 a 07 out.
1973.
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Sendo assim suas concepg¢des nao estariam mais voltadas pela caga
de novas formas de representacdo artistica e sim em na ampliagcdo de suas

possibilidades.

Os independentes tragaram estratégias de uma produgao
vanguardista, investiram numa percepgdo mais ampla da
realidade e uma de suas caracteristicas era o registro em
forma de documentarios, suas técnicas levantavam novos
questionamentos acerca dos problemas enfrentados pela
sociedade, resgatando valores culturais e instigando no
espectador o senso critico diante dos problemas em questao.
Essas problematicas resultaram em uma centena de trabalhos
inspirados pela propria televisdo, mas empregavam uma nova
linguagem, muito mais dindmica e inovadora (SILVA &
MANESCHY, 2009, p. 2542).

Mais dez anos se passam, e chegamos ao contexto nacional dos anos
de 1990 onde se inicia o que “ficou conhecida como uma geragao de criadores,
suas idéias nao se distanciavam muito da proposta dos independentes” (SILVA
& MANESCHY, 2009, p. 2542). Como todo movimento que sobrevém a um
outro na linha temporal da historia, “[...] essa nova geragdo, que desponta
publicamente nos anos de 1990, tira proveito de toda a experiéncia acumulada,
faz a sintese das outras duas geragdes e parte para um trabalho mais maduro
[...]" MACHADO (2007, p. 19). Onde suas aspiragdes estariam direcionadas por
uma escolha mais intimista e autoral, o que nos remete e resgata algumas

questdes que eram preeminentes naquele momento.

Percebe-se também nesta terceira geracdo um certo
afrouxamento das preocupacgoes locais, a fixacdo em tematicas
de interesse universal e um vinculo mais direto com a producao
videografica internacional [...] O Unico compromisso que une
todos os representantes dessa ultima geragao € a investigacao
das formas expressivas do video e a exploracdo de recursos
estilisticos afinados com a sensibilidade de homens e mulheres
na virada do século. (MACHADO, 2007, p. 20-21).
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Imagem 4: Tumitinhas , Eder Santos , 4'47" - BETACAM , Brasil - MG - 1998

Fonte: www.eai.org

Os principais autores que vem pensando o video sempre ponderaram
que, a despeito da dificuldade de acesso ao equipamento nas primeiras
décadas da videoarte no Brasil, “os brasileiros ndo podiam ter acesso aos
equipamentos de edicdo. Os equipamentos disponiveis eram raros, pesados e
de dificil acesso'>’(MELLO, 2006, p. 161).

Apesar da fragilidade do suporte do video e de sua continuada busca
de aprimoramento, de superagao de sua baixa resolucao e da dificuldade de
acesso a uma tecnologia de ponta por muitos artistas, seja em seus primérdios,
seja ainda atualmente, em certos casos; é possivel observar que ha menos de
sete anos o mercado tem colocado seus esforcos em prol de uma

“popularizacdo”’® de aparelhos eletrdnicos. Hoje um celular vendido a menos

12 Traducéo do autor.
®*Entenda-se popularizacdo como a facilidade no acesso de compra a crédito
empreendida a partir de politicas governamentais.
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de cem reais possui uma camera com pelo menos 2 megapixels, e cameras
digitais que filmam em HD sdo vendidas em lojas de departamentos,
parceladas em doze vezes e pra serem pagas depois de trés meses da data da
compra. Esta acessibilidade e busca de aperfeicoamento das tecnologias
digitais viabilizou muito o desenvolvimento e o acesso ao video como
experiéncia cotidiana para o cidadao, ndo apenas para o artista.

Entre obstaculos, mudangas de suportes e o avang¢o das midias digitais,
artistas vem lidando com estes limites e se apropriando das condi¢cbes nas
quais se encontram. Tirando partido dessas situagdes, em alguns momentos,
articulando as barreiras enquanto elementos de linguagem, o que constituiu,
assim, diversos periodos de nossa histéria nacional da videoarte.

Ao pensarmos a arte brasileira percebendo-a em uma certa posig¢ao a
margem em relagdo a outros paises, quando observadas historicamente no
que tange o acesso a determinadas condigbes técnicas, nos reportamos ao
texto em que a pesquisadora e curadora Marisa Mokarzel observa arte
proveniente de regides periféricas do Brasil reportando-se acerca da “natureza”
da arte nacional que o artista Hélio Oiticica nomeia de “condicéo brasileira”
afirmando que esta “[...] mais do que simples marginal dentro do mundo, é
subterranea, tende e deve erguer-se como algo especifico [...]" (OITICICA apud
MOKARZEL, 2006, p. 236) Tangenciando este pensamento e flexionando-o no
sentido das observacdes aqui colocadas sobre as questdes do contexto da arte
e do espaco do video nela, assumimos que:

A “condigéo brasileira” ocupa assim um espago estratigrafico
que vai se constituindo passo a passo, deixando-se revelar a
medida que as camadas se desprendem. Delas emergem as
propostas mais criticas e formuladoras das poéticas visuais
que se pautam, algumas vezes, por questdes pessoais,
subjetivas, e outras vezes por atos coletivos de cunho estético,
social ou politico de maior abrangéncia. Em todos os casos, no
entanto, sdo atitudes que associam arte a vida. S&o atos
inseridos em melindres potencialmente tensionados prestes a

se romper a qualquer instante. Dai as instabilidades, as
incertezas, as ambivaléncias. (MOKARZEL, 2006, p. 236)
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Como diria o artista do video, Carlos Nader (2007, p. 227): “Muitas
discussdes acerca das ‘linguagens eletronicas’, centradas nas possibilidades e
desafios da maquina, vém esquecendo uma ideia basica: as linguagens somos
nos.” Assim, entendemos que todos os tempos de transformacdes pelos quais
o video passou e suas apropriacdes, devem ser considerados naquilo que os

artistas lancarao mao para construir arte.
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1.3 NOTAS SOBRE O CONTEXTO REGIONAL

Na regido Norte do pais a videoarte teve sua participagao inicial nos
anos de 1980. “Em Belém, videoarte era uma palavra que se ouvia falar pouco
e a busca por esse conhecimento até mesmo as influéncias vieram de outras
regides do Brasil, muito relacionada a experiéncias do cinema de autor e do
video experimental” (SILVA; MANESCHY, 2009, p. 2544).

[...] a producéo so era possivel por intermédio de amigos que ja
realizavam trabalhos de cunho publicitario ou por instituicbes
recentemente criadas para difundir a pesquisa nessa

modalidade que a cada dia aumentava mais seu numero de
adeptos.” (SILVA; MANESCHY, 2009, p. 2544).

Segundo os autores, estes artistas tinham como escopo uma pesquisa
que estava interessada nos processos representacionais da imagem. Com
dificil acesso aos equipamentos, os artistas da época buscaram alternativas
para realizar suas proposi¢cdes e mesmo que o panorama daquele momento
apresentasse uma producao expressiva, o que estava em questao era muito
mais uma pesquisa que instigava uma “tentativa de ruptura de suporte” (SILVA,;
MANESCHY, 2009, p. 2546) ainda que nao estivessem buscando produzir
propostas de cunho artistico.

Depois das primeiras experiéncias dos anos 1980 e 1990, que
tentavam romper com a tradigdo do cinema e da televisao,
encontramos trabalhos que ja irdo se assentar dentro do
campo do video e serem exibidos no cenario da arte, ora

chamado simplesmente de video, ora de video-experimental.
(SILVA; MANESCHY, 2009, p. 2546).

Atualmente as artes visuais no Para contam com um expressivo
numero de artistas que produzem videoarte, ainda que na maioria dos casos o

video ndo seja o0 unico meio utilizado na produgao de suas obras.



41

Hoje videoarte paraense é algo que ainda esta em crescimento
e aos poucos vai se concretizando, com trabalhos que
determinam seu foco principal no video e seus
desdobramentos espaciais, pois apesar das fronteiras de
atuacédo do cinema e do video terem sido apagadas mesmo
tendo um campo de atuacao definido, vivemos um momento de
fusdo que é dificil classificar por ser hibrido de sentidos e
formas de representagdo, percebemos hoje elementos da
videoarte dentro do cinema e elementos do cinema dentro da
videoarte. (SILVA; MANESCHY, 2009, p. 2546).

Percebemos uma produgédo significativa em video em Belém. Em
determinados casos estes se relacionam diretamente com uma tradicdo
fotografica, quando artistas que vem da fotografia passam a criar obras a partir
de fotografias animadas em video, como Alberto Bitar, que defende esta

questéo, como algo conceitual afirmando tratar-se ali de “fotografia em video”.

Imagem 5: Partida, Alberto Bitar, 2005

Fonte: http://diariodopara.diarioonline.com.br
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Em determinados trabalhos, constitui uma espessura temporal, como
em Partida, 2005, em que a partir de uma unica fotografia, decomposta em
inumeros frames, fala da perda, da diluicdo da memodria, da dissolucdo da
familia, ou ainda em Qualquer Vazio, 2011, em que fotografa sua antiga casa,
obtendo uma sensacao filmica na sobreposicdo dos frames, construindo uma
sensacao de continuum temporal.

Outro artista que também constréi com o video impressdes sobre
lugares e suas politicas, € Armando Queiroz, alguns de seus trabalhos detém
relagédo intima com a performance, seja a partir de a¢des realizadas pelo artista,
seja de outrem, aproximando-o muito mais da ideia de performance em video,
como em Midas, 2010, em o artista realiza a acdo de comer pequenos

besouros.

Imagem 6: Midas, Armando Queiréz, 2010

Fonte: eyed4design.com.br
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No video, o artista aparece com o corpo todo dourado, numa alusao ao
personagem homoénimo da mitologia grega, e constitui uma metafora a Serra
Pelada, garimpo que arrastou e dragou inumeros cidaddos no desejo do
enriquecimento pelo ouro. S&o questdes da vida, do impacto das relagbes com
o lugar em que estes artistas habitam que vai impulsionar sua produgoes.

Além destes, somam-se na atualidade outros nomes que vem langando
mao do video como linguagem artistica, ampliando sua potencia, dentre estes:

Nomes como Alberto Bitar, Armando Queiroz, Dirceu Maués,
Melissa Barbery, Roberta Carvalho e Keyla Sobral. Flavya
Mutran, Vitor Souza Lima, Victor De La Rocque (ganhador do
Grande Prémio do Saldo Arte Para 2008), Luciana Magno,
Josynaldo Vale, Carla Evanovitch, Neuton Chagas, sao alguns
destaques que obtiveram éxito em suas producdes transitando

pela linguagem do video na arte contemporanea paraense.
(SILVA & MANESCHY, 2009, p. 2546).

Nao pretendemos aqui, constituir uma histéria da videoarte no Para,
mas optamos por contextualizar especificamente o papel do video em seu
inicio localmente e como a videoarte tem se expandido, encadeando dilatacbes
na cena local na perspectiva contemporanea, em processos que conectam
vivéncias a particularidades locais para podermos compreender questdes

historicas necessarias ao nosso processo reflexivo.



2. OUTRAS QUESTOES FUNDAMENTAIS
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Uma referéncia fundamental para nosso pensamento acerca do fazer
artistico e da ideia de deslocamento de construgao de significados, na tentativa
de empregar a experiéncia artistica como forma de resignificar as coisas do
mundo, a natureza, a realidade urbana, o cotidiano e a tecnologia € Marcel
Duchamp.

Pioneiro nos processos que ampliaram o campo da experiéncia
artistica, por meio do emprego de novos suportes e meios de expressdao em
seu tempo e que, ao introduzir no campo da arte objetos “prontos”, realizados
pela industria, os desloca de fungéo: os ready-mades e os recoloca no campo
da arte sob novo estatuto.

Com el tempo, los ready-mades — o la eliminacion por
Duchamp de la qualidade individual y manual del arte -,
cambian de la naturaliza, asumen una personalidad propria,
indepiendende de el gran cristal, pero no del proprio Duchamp.
Contiene casi siempre una referencia autobiografica, y el

elemento humoristico estd todavia mas acentuado. (MINK,
2004, p. 63).

Ao percebermos como Duchamp potencializa os objetos ready-mades
€ 0s vincula a uma narrativa pessoal, refletimos e relacionamos sobre o video e
suas possibilidades de friccdo com a vida, na construcdo de uma outra
“natureza”, enquanto imagem.

Mesmo nao tendo usado o video, mas sim o cinema, o que nos
interessa nas proposicdes desse artista sdo as operacdes de deslocamento
implementadas. Ultrapassando as nogdes de arte da época, ao dar inicio a
novos questionamentos sobre o estatuto da obra: Quem diz que isso é arte?
quem a legitima? O publico, as instituicdes culturais, o artista? Alimentando
ainda mais os posicionamentos acerca das fungdes tanto da arte quanto do
artista para sociedade.

Num ambito mais amplo das relacbes humanas e de suas relagdes

com a arte, Pareyson em seu titulo “Os Problemas da Estética” nos fala do
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influxo da sociedade sobre a arte e vice-versa: “A socialidade reaparece nao s6
nos precedentes, mas também nos subsequentes da arte, como finalidade
implicita ou acrescentada” (PAREYSON, 1997, p. 120).

O Autor ainda acrescenta dizendo que quem desejar pesquisar sobre a
influéncia da sociedade sobre a arte “[...] devera comecar por reconhecer o
carater artistico da propria sociedade [...] (PAREYSON, 1997, p. 117). A partir
desta afirmacido uma possivel fungao social pode ser atribuida a arte, porém o

autor nos alerta:

Isto recai no caso geral dos objetivos da arte, cuja a presenca
nao compromete em nada a autonomia do valor artistico,
contanto que eles se tornem condigdes internas: nao limites
extrinsecos, mas possibilidades oferecidas ao artista e por ele
sentidas como estimulos formativos e embrides de obras.
(PAREYSON, 1997, p. 120).

E serdo estas inquietagdes que irdo favorecer a uma sinergia no
sistema da arte onde a linguagem audiovisual se dard como uma espécie de
ima na medida em que aponta a videoarte como uma poténcia atrativa, e lhe
atribui uma dimensao aglutinadora de conceitos que residem entre os campos
artistico e social.

Desta forma, observando algumas questbes citadas anteriormente
sobre a presenca do video na histéria da arte e dele mesmo como meio e fim
artistico, e ainda quando falamos da relacdo entre arte e sociedade,
percebemos a presenga constante das questdes que dizem respeito a “[...] uma
arte que toma como horizonte tedrico a esfera das interagdes humanas e seu
contexto social [...]” (BOURRIAUD, 2009, p. 19), e onde conforme o autor “[...]
ja ndo se pode considerar a obra contempordnea como um espago a ser
percorrido [...] Agora ela se apresenta como uma duragao a ser experimentada,

como uma abertura para a discussao ilimitada” (BOURRIAUD, 2009, p. 20).
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Segundo Bourriaud a natureza relacional € uma forma sobre a qual o

artista inicia uma troca:

A Esséncia da pratica artistica residiria, assim, na invencéo das
relagdes entre sujeitos, cada obra de arte em particular seria
proposta a habitar um mundo comum, enquanto o trabalho de
cada artista comporia um feixe de relagcdes com o mundo, que
geraria outras relagbes, e assim por diante até o infinito.
(BOURRIAUD. 2009, p. 30).

Bourriaud discute em seus textos sobre a arte relacional e a condigao
do artista como sujeito politico, através do que ele chama de “feixe de
relagdes”. E neste contexto ele trata a presenga do equipamento de video
como parte da “democratizacdo do processo de produgdo de imagens”
(BOURRIAUD. 2009, p. 107).

Dai compreendemos o que € esse lugar possivel para a experiéncia da
videoarte como fruto de uma relacido de reflexao estética do artista em relacéo
as forgas que se manifestam na vida, como um lugar da prova viva que Zanini
nos alerta, no Espacgo Global: O TODO. Sao possibilidades de construcido em
que ndo ha uma dissociacao entre o fazer artistico e a tramas de relagdes nas
quais o sujeito encontra-se imerso. Dai, as obras emergirem como uma
resposta — visual e em fluxo imagético — as vivéncias no cotidiano. A essas
réplicas, que por vezes nascem da observacido de elementos minimos, como

Maneschy aponta:

Melissa Barbery, ao suscitar um olhar sobre pequenos seres e
suas caracteristicas particulares, sejam estas de sua
morfologia ou de seu comportamento, nos levam a refletir
sobre qual é o nosso lugar e como nos relacionamos com a
prépria existéncia. (MANESCHY, 2008, p.5).

Partindo dessas experiéncias apontadas por Zanini, do exercicio de
liberdade do artista com a linguagem, e do que Maneschy indica em nossas

operagoes, acionamos, aqui, o pensamento do fildsofo Michael Foucault e suas
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explanagdes sobre o cuidado de si em suas investigacbes sobre a
hermenéutica do sujeito, que nos conduzem na busca por uma compreensao
sobre a esséncia do sujeito e como este se posiciona perante a sociedade.
Uma referéncia significativa para pensarmos o processo de criagdo enquanto
artista/pesquisador, o cuidado de si de Foucault nos aponta:
O cuidado de si € uma espécie de aguilhdo que deve ser
implantado na carne dos homens, cravado na sua existéncia, e
constitui um principio de agitagdo, um principio de movimento,

um principio de permanente inquietude no curso da existéncia.
(FOUCAULT, 2006, p. 09).

Foucault coloca o cuidado de si como o préprio conhecimento de si,
“um exercicio de si sobre si mesmo através do qual se procura se elaborar, se
transformar e atingir um certo modo de ser” (FOUCAULT, 2004, p. 1), e
também posiciona o filésofo como o homem que cuida do cuidado do outro.
“[...] Tomemos como exemplo o Sdcrates: é precisamente ele quem interpela
as pessoas ha rua, 0s jovens no ginasio, perguntando: “Tu te ocupas de ti" [...]”
(FOUCAULT, 2004, p. 5). E é nesse sentido que se coloca o papel do artista
em uma posigao questionadora semelhante a do filésofo colocada por Foucault,
seria o artista esse sujeito indagador que interpela os outros sujeitos com as
suas producdes artisticas?

Assim, pensamos a producao como um campo de relagcdo com o outro
por meio de uma experiéncia calcada em uma ética em relagédo a ndés mesmos
€ ao outro, sobre o qual nos detemos nos trabalhos.

Deflagramos essas questbes de Foucault por percebermos que em
nossa produgao artistica o cuidar de si € um mote deflagrador de constru¢ao
das obras, uma vez que por meio delas estabelecemos um processo profundo
de intimidade com nés mesmos, e as produzimos como formas de inscri¢cao e
de resposta a experiéncia de estar no mundo. Bourriaud, ao falar do video

contemporaneo, aponta:
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O tema do video contemporaneo raramente é livre: ele
colabora para o grande recenseamento visual, individual,
sexual e étnico a que se dedicam atualmente todas as
instancias de poder de nossa sociedade (BOURRIAUD. 2009,
p. 108).

Problematizando assim a questdo do papel do artista’, de que forma
estes irdo lidar com essa questdo — observamos o video como uma espécie de
ativista social — o que segundo Bourriaud devera posicionar a arte num papel
que lhe confere o grau de ferramenta politica para a liberagdo das
subjetividades.

Essa ferramenta politica que aqui nos detemos nao € apenas no
sentido de uma atitude partidaria ligada as relagcbes com o Estado, buscamos
neste termo a sua derivagao mais basilar nascida de uma concepgéo grega
indicava todos os procedimentos relativos a polis, que por alargamento,
poderia referir-se tanto a Cidade-Estado como sociedade, comunidade,
coletividade e outras acepgbes alusivas a vida urbana, chegando também ao
embate de uma politica interna das escalas mais intimas sociais.

O que podemos perceber nas obras videograficas que serdo aqui
apresentadas em questdes formais e conceituais, € que estas atravessam
nossa subjetividade e se relacionam intrinsecamente com a necessidade de
responder as experiéncias vivenciadas, constituindo um posicionamento
politico diante da propria vida, elegendo, por vezes, pequenas criaturas como
metafora para a existéncia humana.

Como vimos anteriormente, de forma geral nas artes visuais o video
tem sua presenca estabelecida por uma postura aberta no que tange
relacionar-se com as outras formas de expressdes artisticas', seja como

registro de uma agao no intuito de documenta-lo para a historia, através de

% como a anteriormente Oriana Duarte e Duchamp nos apontaram neste texto.
'S performance, pintura, fotografia, dentre outras.
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uma narrativa ou ainda para operar em uma condi¢cdo hibrida tanto no plano
formal (nas construgdo de planos, nas manipulagdes de ordem técnica, na
escolha do equipamento, entre outras) quanto conceitual (construgdo da
narrativa aliada as opgbes formais).

Sobre isto Mello expde suas consideragdes a partir do que ela
denominou de contaminag¢do, que segundo este pensamento “é um tipo de
acgao estética descentralizada em que o video se potencializa como linguagem

a partir do contato com outra linguagem” (MELLO, 2008, p. 137).

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

O que vemos neste caso é a busca por caminhos que transitem entre
as ideias, no intuito de estabelecer um dialogo que através da oposicao e da
refutacdo conduza a outros conceitos, neste caso “[...] o cddigo videografico
nao se dispensa, nem se dilui nos outros codigos, mas ao contrario, ele possui
o poder de afetar irreversivelmente a outra linguagem em dialogo” (MELLO,
2008 p. 137). E neste caso o video imputa a adigdo de seu sentido.

No século XXI a arte engloba todos acontecimentos da vida como
absorcdo da realidade, tanto publicos quanto privados, para compor uma
narrativa.

Nesse ambito a obra de arte passa a ser compreendida nao
apenas como produto, mas também como processo, como
acontecimento, como comunicagao de idéias e informagéo,
sendo o seu significado determinado pelo contexto do trabalho.
(MELLO, 2008, p. 39).
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Desta forma, o video proporciona a arte o desdobramento de um
conjunto de elementos interconectados e processados pela comunicagao
humana, uma nova rede de transito de dados comunicacionais, uma
possibilidade de alargamento dos sentidos. “Surgem novas formas de pensar o
espaco e o tempo assim como novas expressdes no campo da arte” (MELLO,
2008, p. 41).

E também no Século XX| que as verdades absolutas da fisica se
mostraram apenas como verdades relativas, a ciéncia moderna foi colocada
em “Xeque”'®. A teoria da relatividade de Albert Einstein e as pesquisas sobre
a estrutura atdmica e a fisica quantica de Bohr foram acontecimentos decisivos
na concepgao da chamada “Era Digital”.

Ainda que hoje tais questdes ainda nao tenham sido absorvidas pela
sociedade em sua complexidade, foram importantes para o desenvolvimento
das tecnologias digitais, instituindo uma implacavel revolugdo cultural nas
bases da sociedade que operou mudancas nos fluxos da vida alterando a
ordem econdmica, politica e social destas.

Apos refletir sobre os “aspectos que problematizam o video em dire¢ao
a multiplos contextos da arte” (MELLO, 2008, p. 25), fica clara a necessidade
de que se faga uma breve consideragcao sobre a estética contemporanea pois
isto sera imprescindivel para as observagdes colocadas no capitulo seguinte,
onde a estética contemporanea se apresenta na base das criacbes e também

como referéncia visual nas possiveis leituras.

A estética visual contempordnea ou pés-moderna vem
tendendo a multimidia, a mistura, a hibridagcdo; ao mesmo
tempo que cultiva a ambiglidade, a indefinicdo, a
indeterminagao, a polissemia das mais diversas formas visuais
busca ampliar ao maximo as suas possibilidades conotativas,

'® ¢ uma expressdo usada no jogo de Xadrez para definir a jogada que pde fim a
partida, quando o Rei é atacado por uma ou mais pecas e neste caso ele ndo pode
permanecer na mesma casa precisando movimentar-se para outra ou ser defendido
por outra peca.
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procura a participagdo ativa do espectador num jogo de
interpretagdo, ao manifestar visualidades efémeras e
descartaveis, tolera a imperfeicdo, a imprecisao, a poluicao, e
as interferéncias externas pds-producdo, valorizando a
comunicagao e as emogdes dos grupos e ironizando sutilmente
canones e esteredtipos visuais hegemdnicos e banalizados da
alta cultura. (RAHDE, 2007, p. 3).

Para compreendermos as concepcgoes estéticas de cada sociedade, e
de cada uma destas em determinado tempo, € necessario entender que as
questdes mais sensiveis e racionais da constituicdo humana e suas complexas
relagdes simbdlicas sdo propriedades que fazem parte de um todo existencial e
nao atuam em momento algum de forma isolada. Sendo assim, isto também
vai determinar a questao cultural das sociedades no passar do tempo.

[...] valorizando a comunicagdo e as emogdes dos grupos e
ironizando  sutimente canones e esteredtipos visuais
hegeménicos e banalizados da alta cultura. E possivel
perceber que as imagens do contemporaneo n&o se
preocupam em apresentar pureza estilistica ou em apresentar
solugdes inéditas de vanguarda, pois é resultado da

intertextualidade, da citagdo, da coépia, da hibridacdo e de
varios estilos (RAHDE, 2007, p. 4).

A Visualidade pés-moderna tem claramente alguns de seus principios
marcados pelos conceitos multimidiaticos e por processos de hibridacido que
tem como objetivo estabelecer uma dilatagao cada vez mais aberta, ampliando

assim, cada vez mais, as possibilidades de interpretacédo de uma imagem.

Dissolveram-se canones de reflexdes estéticas sobre a beleza,
uma das categorias da estética, e novas categorias passaram a
fazer parte do pensamento estético, de acordo com Vasquez
(1999). A ironia e o grotesco passam a ter novos significados.
O que implica que o belo é estético, mas nem todo estético é
belo, diz ainda o autor. (RAHDE, 2007, p. 4).

Observamos neste caso uma espécie de polissemia dos codigos
humanos, onde um determinado conceito adquire um novo sentido além de seu

sentido original, ndo deixando de preservar seu sentido primario, mas, em
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determinados casos, amplia seu raio de abrangéncia, como vimos na citagéo
de Rahde, em que alarga-se a perspectiva do conceito, que, no

contemporaneo, adquire valores expandidos.

Ha uma espécie de transversalidade que perpassa por diversos
saberes, como histéria, filosofia e psicanalise nas obras aqui
reunidas, ampliando o corpus do campo da linguagem,
abordando reprodutibilidade, pintura e a propria histéria da
arte, por meio do video. (MANESCHY, 2008, p. 5).

E dentro dessa probabilidade de criagdo, em que ha uma
transversalidade de conhecimentos, que acreditamos significar aquilo que
denominamos de Video Aderéncias, como um territorio de possibilidade de
escritura estética com o video, em que referéncias de vida somam-se a
conhecimentos, sensacgoes, citagdes estéticas, ganhando corpo nos trabalhos.
Uma somatdria de informagdes plasticas, emocionais e imagéticas que formam

uma liga que se configura no repertério que abarca esses videos.



3. ENSAIOS
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A CRISE DO SER E SUA DANCA CANIBAL

Imagem 7: Sequencia do video Vermelho

Fonte: do autor

Uma criagdo artistica € em primeiro lugar uma inquietagdo, em
segundo um desejo, e depois uma necessidade.

Vermelho foi o primeiro video de uma colegdo de objetos artisticos
onde percebo que se configura uma busca, por uma reverberagdo que possa
mais que excitar uma lembranga, provocar novas leituras. Necessidade

deflagrada no cotidiano, acompanhada por uma por um didlogo com a
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linguagem videografica, seguido da agdo de um olhar interno, para que entao

se configure a sua materialidade, criando um canal de comunicagao para os

que adentrarao nesta obra.
A praticidade da imagem em video penetra no dominio da
manipulagcdo das imagens e formas artisticas: as operagdes
basicas num aparelho de video (voltar, dar pausa numa
imagem etc.) agora fazem parte da bateria de decisbes
estéticas de todo artista [..] Mas a mudanca
incontestavelmente mais profunda consiste nas novas
abordagens do tempo, criadas pela presengca do video
domeéstico: a obra de arte, como vimos, nao se apresenta mais
como um traco de uma acdo passada, e sim como o anuncio

de um acontecimento futuro (“efeito-anuncio”) ou a proposta de
uma agao virtual. (BOURRIAUD, 2009, p. 106).

O processo criativo nem sempre € linear, ou melhor, quase sempre nao
€ linear. As operagbes que regem uma agao criadora possuem
hipertextualidades que atravessam links de memoarias, valores e percepgoes
que estao além do unidimensional; sdo vias que atravessam a materialidade e
a imaterialidade, onde se reafirma que “A arte contemporanea realmente
desenvolve um projeto politico quando se empenha em investir e problematizar
a esfera das relagdes” (BOURRIAUD, 2009, p. 23).

Um liquido vermelho se movimenta sobre o foco de uma luz quase
hospitalar. Vé-se que existe algo que o agita, um ser, um inseto se move e
rasteja, marcando seu caminho, deixando um rastro umido naquela cor. Neste
momento alguns questionamentos me vém a mente. Quem ¢é o inseto? Sou
eu? Vocé?

Videre do Latim “ver”; Audire do Latim “ouvir” ou o que conhecemos por
audiovisual, imagem e som — marcagdo — € um dos elementos que ditam a
cadéncia da cena e atribuem uma carga de sensagdes em seu percurso. Tanto
o do video quanto do inseto, talvez esta seja uma forma instaurada de uma
acao dolorosa de nascer para dentro, onde o suspiro feminino que se instala

em um ritmo quase que hipnético, repetidas vezes, € a marca da veia feminal
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do nascimento. Um pulsar — uma respiragao — quem sabe a ultima — ou talvez
a primeira — um desespero contido, abafado, conduz: verme, vermelho, um ser
ou [...] o que um dia sera... Ser. A esséncia de alguém. Existéncia, identidade,
afirmacao ou negacao — predicado de sujeito — Humano ou ndo.

A palavra vermelho tem sua origem no latim vermillus, que significa
"pequeno verme", remetendo-se a cochonilha — inseto — ser — do qual é
extraido o corante carmim utilizado em tintas, cosméticos e como aditivo

alimentar.

Imagem 8 : Frame do video vermelho

Fonte: do autor

Sangue de vida ou de morte — aquele que segundo a tradigao crista
Jesus derramou sobre a cruz para a salvacdo dos homens — o fim e 0 comecgo
— € calor, paixao, virilidade, prazer e reproducdo — a luxuria e os pecados da

carne. Proibe e é revolucionario, pode ser uma furia se for um sentimento ou
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ainda Marte, o planeta vermelho, como é conhecido dentre os astros do
sistema solar. Ruivo se for um 6rgao filiforme que reveste a superficie do corpo
dos mamiferos — um pélo. No Natal € a roupa do Papai Noel. No Brasil € a cor
predominante na bandeira do Estado do Para. E o sol da bandeira do Japao, é
o tom do cha de canela e, as vezes, do por do sol também; dindmico o
vermelho é cor da tinta que pinta a Ferrari ou aquele esmalte que colore as

unhas “dela” — sete vermelhos — Umido, carnal e redentor.

Cor, tempo, vida. Sentimentos e razdo somam-se aqui. Tempo
fragmentado, calculado, somado. Objeto matematico — numero — que
normalmente quantifica, ordena e mede; possui algarismos infinitos e estd em
tudo, e em todo lugar. Muitos o conceituam, pode ser a relagao entre a
quantidade e a unidade, ou o efeito da comparagao de qualquer grandeza com
a unidade — Numerologia — Pitdgoras ja os qualificava como a esséncia e o
principio de tudo — Vibragdes numéricas — Abstrato e intuitivo.

O aparelho fotografico de Niepce'’, o fondgrafo de Thomas Edison™ e
o Cinetoscopio’, como seu herdeiro, o cinematégrafo?® dos irmdos Lumiére...

A Segunda Guerra acelera as pesquisas tecnolégicas e o desenvolvimento dos

7 Joseph Nicéphore Niépce (1765 -1833) foi um inventor francés responsavel por
aquela considerada como uma das mais antigas imagens realizadas a partir da
captacdo da luz solar. Ao utilizar uma placa de estanho com betume branco da
Judéia que tinha a propriedade de se endurecer quando atingido pela luz, e colocar
esta em uma camera escura, obteve sua primeira imagem em 1826.

'® Thomas Alva Edison (1847-1931)Foi um inventor dos mais variados dispositivos
importantes para o mundo moderno e de grande interesse industrial. Seu Fondégrafo
era um gravador da voz humana e reprodutor dessas gravagdes. Foi adotado para a
gravacgao e reproducéao de registros musicais rapidamente.

'° Outro invento dos laboratério de Thomas Edison. E um instrumento de projecao
interna de filmes inventado por William Kennedy Laurie Dickson, chefe engenheiro da
Edison Laboratories, em 1891.

2 Este aparelho, marco do inicio do cinema, registra uma série de imagens
instantédneas e projeta as mesmas. Sua primeira demonstragdo se deu em 1895.
Considerado como um aperfeicoamento feito pelos irmaos Lumiére do cinetoscoépio
de Thomas Edison. Teria sido inventado pelo francés Léon Bouly em 1895, que ao
ter perdido a patente, foi novamente registrada pelos Lumiére, a 13 de Fevereiro de
1895.
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meios de comunicagdo de massa... A popularizagdo dos meios de registro,
produgao e reproducao de imagens... Interatividade e colaboratividade como
bases da producdo artistica atual contemporanea. Num afluxo de informacdes
se constroi aqui, uma possivel linha de atravessamento do desenvolvimento
tecnolégico do analdgico ao digital. Matematica, histéria, imagem, som.

Em 2005 quando este video foi criado as cameras digitais ja tinham um
certo alcance popular, porém ter em maos o que se tinha de melhor na
categoria mais amadora desses equipamentos ainda era diretamente
proporcional ao fato de se ter alto poder aquisitivo. Passado, porque hoje uma
camera fotografica digital com dez megapixels, que filma em HD
aproximadamente sessenta minutos em um cartdo de 04 Gigabytes € vendida
a pregos accessiveis nas lojas de departamentos mais populares, parceladas
de doze vezes.

O tempo, um ente astral sobre o qual podemos ter uma forte inclinagao
a romantizacao de sua relagao espacgo-temporal — relativo e individual — passa
€ nao volta, ou sera que volta? Ao vermos um video varias vezes estariamos ai
realizando um ato de voltar no tempo, ainda que apenas para contempla-lo?

Refletindo sobre o processo no qual se deu a criagdo deste video, um
procedimento até certo ponto rustico ao que se refere as novas tecnologias.
Pois naquela época — ano de 2005 — tudo o que eu tinha na mao era uma
camera de 02 Megapixels que com um cartdo de 16 Megabytes filmava
aproximadamente doze segundos, tempo total para que o cartdo atingisse a
capacidade maxima de gravagao. Para os padrdes atuais acreditem, isto era
pouco, muito pouco. Naqueles doze segundos deveria estar contida toda a
carga de imagem que fosse necessaria para que coubesse uma cena inteira.

Em um impulso onde a fala se antecipa a qualquer elaboragao mental
podemos dizer: o que sdo doze segundos? Coisa alguma! Poderia ser a
resposta. Quem sabe também: pode ser tudo! Ao flexionarmos um raciocinio

relativo podemos pensar que doze segundos sao mais do que um intervalo
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sucessivo de algarismos que partem sem precedentes para pulsar, um a um,
até chegar ao numero doze. Pode ser tempo suficiente para que um ser seja
concebido como feto daquilo que um dia se tornara. O que me impele a pensair,
de onde partem as coisas? Do nada?

Associamos o Nada a um estado de auséncia do que quer que exista,
uma espécie de vazio absoluto, o contrario daquilo que existe, sendo assim, o
Nada é aquilo que n&o é. Fisicamente o nada nao existe porque nele ndo tem
nada. Nao € um vacuo nem um vazio, nele o tempo nao passa e nada se move.

O nada nado tem espacialidade entdo ndo pode conter coisa alguma
que seja. Se nem o tempo parte do nada, imaginem as percepgdes. Tudo
possui um antecedente mesmo que ndo consigamos Oou N0 possamos ver; ou
ainda que nao queiramos. Vejo que existe uma necessidade de encontrar essa
harmonia onde as coisas sempre tém um unico e absoluto inicio, e onde a
busca por uma explicacdo esta no cerne da questdo existencial que reside
entre o teocentrismo e o antropocentrismo.

E nesse caso, uma outra entidade se faz presente, o espaco, aqui
apreendido como territorio e ambiente e ndo como intervalo, porque disso o
tempo ja da conta, ainda que essa relagdo espago/tempo se mantenha em

varias instancias sobre uma névoa de uma mescla ténue e muitas vezes difusa.
Nossa época talvez seja, acima de tudo, a época do espaco.
Nos vivemos na época da simultaneidade: nés vivemos na

época da justaposigédo, do proximo e do longinquo, do lado-a-
lado e do disperso (FOUCAULT, 1984, p.1)

No video a cada doze segundos uma performance — aqui tomada em
termos de desempenho derivado de certos movimentos — ocorria frente aos
meus olhos em um espaco fisico — uma folha de papel branco, um banco
plastico e um foco de luz — e também naquele espago — os 16 MB — que eu

tinha para consumir com a minha preciosa duzia de segundos. Eram muitos os
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espacos, o espaco fisico, o virtual e o interno de onde tudo era projetado de
dentro de mim.

Na ultima sequencia do video Vermelho ocorre uma inscricdo textual
que pode aparentar ser apenas inscricao do titulo/nome do video, mas em sua
construgéao foi proposto para laborar um jogo entre os elementos que habitam o

entre da cor e do ser.

Imagem 9 : Frames do video vermelho

verme

verme

vermelho

Fonte: do autor
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Vermelho, a palavra como poténcia de cor e todos os significados que
este carrega. Verme, como a personificagdo de uma existéncia, criando uma
relagdo intertextual entre os dois, propondo uma espécie de coexisténcia
preexistente em camadas que se revelam na supressao ou na revelagcdo de
uma das partes.

Como um verme eu nasci para a arte, vermelho, uma cor, uma
sensacgao, um impulso...

...Como um inseto eu dango em um movimento canibal.

Em um dado momento é possivel sentir em seu apice um gozo, um
desabafo, um alivio visceral. Dionisio, Filho de Zeus, Baco, Deus do vinho e da
alegria, uma divindade cujos mistérios inspiraram a adoragdo ao éxtase e o
culto as orgias. E o0 que é uma orgia sendo as mais infinitas e agitadas tramas
de relagdes que estabelecemos uns com os outros e com 0 mundo? A danca
dos insetos em sua forma regida e erética remonta um desejo quase
incontrolavel, um rogo pelo gozo inalcangado, bacantes.

Um minuto e quarenta e sete segundos é o tempo do video, mas o
tempo do movimento é infinito sejam quantas vezes este for projetado e
sentido.

Estética apresentada — contemporanea — percebe-se que uma imagem
pode ser um vetor infinito de possibilidades semanticas de leitura; uma cena
corriqueira em teoria conceitual e estética, e grotesca aos modos de conceber
uma imagem que sirva a contemplagdo, podendo evocar narrativas que se

constroem em outras diregdes.
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Imagem 10: Sequencia do video Dionisio.

Fonte: do autor

No momento exato da captura da imagem existia apenas o siléncio
naquele lugar, mas naquele outro lugar meu coragao pulsava intensamente

pois era uma revelagdo aos meus olhos, ultrapassando a pelicula que cobria

z

aquele espago interno e que revestia algumas de minhas concepgbes. E

possivel ver o sexual no grotesco, no sujo, na morte?

"O que se conserva, a coisa ou obra de arte, € um bloco de
sensacgoes, isto €, um composto de perceptos e afectos. Os
perceptos ndo sdao mais percepcoes, sao independentes do
estado daqueles que os experimentam; os afetos ndo sdo mais
sentimentos ou afeccodes, transbordam a forgca daqueles que
sao atravessados por eles. As sensacoes, perceptos e afectos,
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sdo seres que valem por si mesmos e excedem qualquer
vivido. Existem na auséncia do homem, podemos dizer, porque
o0 homem, tal como ele é fixado na pedra, sobre a tela ou ao
longo das palavras, € ele préprio um composto de perceptos e
afectos. A obra de arte € um ser de sensacao, e nada mais: ela
existe em si." (DELEUZE & GUATTARI, 2005, p. 213)

No piso pigmentado uma oscilagdo frenética de pequenas formigas
gera uma vibragao visual e como se quisesse acompanhar o pulsar — a camera
em uma acao de anti-técnica?’ se lancou em movimento, focando e desfocando
a imagem, assim por suas condigdes tecnolégicas o aparelho se agitou e
latejando seus pixel dilatou suas possibilidades. "Esse tipo de pratica revela,
quando menos, o paradoxo fundamental que liga a arte e a tecnologia: se a
técnica é, por defini¢cao, aperfeicoavel, a obra de arte ndo o ¢” (BOURRIAUD, p.
95).

Ativada por uma impossibilidade do aparato usado nas condi¢des
colocadas — pouca luz, pouco espago e movimento — a captagao desta imagem
nao poderia ter sido mais perfeita “aos olhos” da artista, mesmo que pudesse
aos da técnica.

O som que vem da batida do coragcdo € um dos simbolos mais fortes
da viceralidade de uma existéncia, da permanéncia, da vida — ao menos para
0S seres que possuem coragao — o0 coracdo € um musculo oco — cheio de
sangue — um 6rgéo, responsavel pelo bombeamento do liquido vermelho —
plasma — para todas as partes do corpo — movimento involuntario no vazio
expulsa e suga o liquido quente e vivo.

Dionisio, plano sequéncia — unico — filmado uma unica vez, nivel
encadeado e desencadeado por um conjunto de cruzamentos sentidos.

Apropriacdo, seria esse o termo? pois a agdo tomada de outrem, intento

21 A propria condicdo da camera, ndo daria a qualidade “perfeita’, mas nos
desligamos, ali, da questdo técnica, para nos langarmos no evento que se
apresentava diante de nossos olhos.
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transposto. O inseto, alimento para aquela colénia de formigas, se move para a
lente, movido por um exercicio coletivo, danga.

Uma imagem que naturalmente seria desprezada, banalizada aqui é
oferecida a ser fatiada, posta a ser deglutida, ingerida, respirada, tragada —

introduzida — a um atravessamento mental e carnal.
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RESTOS DE MEMORIAS

Imagem 11: Sequencia do video Apartamento 1102

Fonte: do autor

Na cena de aparéncia gélida, a agua cai e borbulha, e quando a ultima
gota estila, uma imagem se revela — o ralo de uma pia — um telefone toca e
mais um elemento se mostra — um peixe — um ser que vive na agua e dela tira
todos os nutrientes para manter-se vivo — oxigénio — gases indispensaveis ao
homem - ao ar, aos seres. Um redemoinho se forma e junto com a agua o

peixe € sugado para o ralo, mas nao desce, o telefone ainda toca, para! Um
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som indica que toda a agua se foi pelo pequeno buraco. O peixe continua I3,
ele abre e fecha a boca..., as guelras..., ele se move..., seu corpo todo se move,
se projetando para cima, pula, escorrega, cai no buraco novamente — agoniza,
protagoniza — fica parado, como se tomasse félego e pula de novo — luta — se
afoga por ndo ter 4gua — o avesso — sons triviais de uma casa sendo habitada,
€ 0 peixe continua — s6 — ele possui uma unica pinta na parte de cima proximo
a cabeca — vermelha, ndo ao acaso — a porta se abre, em camera lenta o peixe

salta, a porta se fecha, a cena termina.

Criar imagens nao é menos dificil que criar observagao do
mundo, porém o desafio maior do artista diz respeito a
experimentar novas formas de apresentacdo subjetiva que
refletem a nossa presenga no mundo (MELLO, 2009, p 145)

Nunca foi uma avé convencional como aquelas que tém um cabelo
branco e macio, que fica sentada numa cadeira de embalo — utopia — mae
jovem, trés maridos e uma histéria de vida que daria uma narrativa interessante
— conflitos — casou-se trés vezes e teve trés filhos — o ultimo marido que nao foi
pai biolégico de nenhuma de suas criangas as criou. Boliviana — tinha familia,
irmas, tios, sobrinhos — abandono — Andou um pouco até chegar nesta cidade
— Belém, no estado do Para — estabeleceu suas relacbes da mesma forma de
que as descartou — dura — trabalhadora e, apesar de pouco estudo, perspicaz —
independente — construiu alguma coisa — transitéria — ao trinta e cinco ficou
vilva, foi para o Paraguai — bons tempos da muamba — queria construir fortuna,
se preocupava com o futuro — financeiro — juntou dinheiro. Tinha alguns
imoveis, planejou a velhice com cuidado — racional — com um dos filhos, o mais
velho, sempre teve uma relagdo dificil — com os netos ndo foi muito diferente.
Ndo era amorosa, era pratica e direta — digna — nunca achou que seu
comportamento fosse diferente, o dos outro era — curiosa — Estabilizada, parou

de trabalhar, parou de ler o jornal, parou comemorar o Natal, parou de dirigir.
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Ficou cada vez mais agressiva e solitaria, e, quando quase todos se afastaram
— se fez vitima — de si mesma.

Ao longos dos anos escutei todas as historias da minha avé. Desde
seus primeiros dias, sobre seus casamentos, sobre como ficou sem ver dois de
seus filhos por quase quinze anos, como 0s recuperou, como conheceu meu
avd e como ele mudou a sua vida, como veio pro Brasil, morou em S&o Paulo e
como minha mée foi mimada, pois foi a Unica que sempre esteve ao seu lado;
muitas historias, tristes e felizes, mas me lembro mesmo que nisso tudo, o que
ela sempre demonstrou como importante era: se vocé tem dinheiro para
garantir seu futuro o resto se resolve. E o Amor?. Com o tempo suas relagdes
foram se restringindo cada vez mais, foram ficando mais ralas, como aquela
agua que se esvaia pelo ralo, e ela, assim como o peixe, foi ficando afogada de

tanto ar.

O que me surpreende é o fato de que, em nossa sociedade, a
arte tenha se transformado em algo relacionado apenas a
objetos e ndo a individuos ou a vida (...) Mas a vida de todo
individuo nao poderia ser uma obra de arte? Por que uma
mesa ou uma casa sao objetos de arte, mas nossas vidas
nao?” (FOUCAUT apud DIAS, 2006, p. 9)

Sobre isto ouso imputar a vida a poténcia da arte, seja uma pintura
classica ou uma instalacdo contemporanea multimidiatica, a vida alimenta a
arte e no caso da Video Aderéncia, a espiral se alonga a um ponto onde a arte
nutre a vida, e num movimento de Feedback os fluxos se retroalimentam, em
um estado de ser, arte/vida/arte/vida... Em cada travessdo podemos instituir
um cruzamento — ético, estético e relacional — acao, forma e conteudo — denso,
poético e nobre. “Dessas tengdes, originadas pelos cruzamentos geradores de
sentidos, emerge a percepg¢ao de uma obra inserida na contemporaneidade”

(CATTANI, 2008, p. 257).



69

Ahora, o video, Inicia com um texto escrito pela artista e narrado por
sua avé em sua lingua natal, o espanhol; esta narragdo € seguida de uma

performance onde uma planta é despetalada quase a sua exaustéo.

Imagem 12: Sequencia do video Ahora

Fonte: do autor

Uma gravagado de video pode ser comparada com a fungéao
sensério-motora do corpo descrito por Bergson. O dispositivo
técnico de uma gravagao de video, na verdade transforma
apenas um movimento em outro, mesmo que as possibilidades
de contragdo-dilatagdo sejam muito mais numerosas do que as
do nosso corpo. A camara de video s6 funciona dentro do reino
do presente. As técnicas de processamento de Imagens
(montagem) permitem-nos, no entanto, a imitar o trabalho
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"livre" de memodria. Semelhante a forma como a percepcao
("crua") da "sintese" de uma atividade de "producéo intelectual”
€ processada, o processamento da "gravagao" produz
formagbes “infinitas” de Imagens possiveis através
procgzssamento eletrénico de imagens. (LEIGHTON, 2008, p.
289)

Nessa observagdo Leighton assinala no video uma provavel
propriedade simuladora da memdéria humana, nos transportando para questoes
que estdo presentes no video Ahora. Nao apenas por que este trata
diretamente do tema da perda da memdéria de uma mulher, mas também
porque no video em questdo optei, em seu processo criativo, por utilizar
artificios de linguagem que exprimissem como um todo o que a matéria em
questao buscava dizer; desde a escolha do titulo, até as opgcdes em termos de
imagem e edigdo (montagem).

Apos leituras repetidas do texto em voz alta ficou claro que este
projetava a sua existéncia como expressao falada e ndo apenas como palavra
escrita. Os tons, o sotaque, e tudo que comporia a sua materialidade sonora se
mostrou cada vez mais intenso e imperativo, e dessa forma convidei minha avo
— pois ela havia sido a inspiragdo para a criacao do texto — a emiti-lo,
transformando aquelas palavras de uma grafia impressa, ainda timidas, em
uma gravagao sonora potente que se colocou ao alcance de todos e que era a
propria esséncia dos vocabulos ali proferidos.

O titulo do video mencionado acima quando traduzido do espanhol
para o portugués significa “agora” ou seja aquilo que acontece em tempo real,
imediatamente, e que inclusive se passou enquanto estas palavras eram
escritas, e que Rayomond Bellour (1997, p. 251) examina ao perguntar “Como

a histdria do tempo se torna um espetaculo de nossa atividade mental?”

22 Traducg&o nossa.
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Imagem 13: Frame do video Ahora

:

'y

Fonte: do autor

Ahora foi de inicio um impulso criativo materializado em um ensaio
textual e depois foi transposto a instancia audiovisual. A personagem que narra
o video € a mesma que o motivou. Um ente querido com uma doenca
neurolégica degenerativa, e neste processo falar de memaria € ir além de suas
lembrangas e submergir na questao do tempo e de como a condigao humana
se relaciona com a certeza desta impermanéncia, mais especificamente no que
se referem a capacidade de manter sempre organizados e atualizados os
dados de uma vida inteira. “A imagem mental, a verdadeira imagem que
consome O corpo, constroi-se no tempo conservando sua espessura
instantanea” (BELLOUR, 1997, p 251)

Uma imagem é langada como uma ampulheta que dispara a contagem
do tempo através de uma sombra que se desloca enquanto a voz trémula da
mulher evidencia a inseguranga que acomete aquele que esquece. Mais que

esquecer, perder a memoria € acabar perdendo a si mesmo.
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Imagem 14: Frame do video Ahora

Fonte: do autor

Apods algum tempo maturando os conceitos de ahora, uma imagem foi
acionada no circuito que compunha o organismo fundamental desse trabalho: a
memoria, pois sendo um trabalho que tem a memoédria como seu tema principal
e como, anteriormente, observamos as propriedades orgéanicas do video em
funcionar como uma espécie de memoria artificial, que possui um corpo
mecanico mas que pode, em suas funcionalidades e finalidades — gravagdes
etc —, condensar um material vivo e rico em expressao sensivel de sentidos.

Ahora, a instalacdo, composta por um video e uma planta, esta recebe
um foco de luz constantemente numa tentativa de reproduzir o mesmo clima
em que o video foi criado, sugerindo um convite ao publico para partilhar das
reflexdbes da artista acerca das questdes que envolvem a “memdria” seja ela

individual ou coletiva e quem sabe também despetalar a planta.



73

Imagem 15: Imagem da instalagdo Ahora, Saldo Arte Para, 2007

Fonte: do autor

Para sua apresentacdo foi pensada uma forma que oferecesse ao
espectador mais que a posigao contemplativa e o colocasse em um contexto
de contato direto com as questbes que eram despertadas no video, ou ainda
as novas possibilidades interpretativas que o proprio espectador viesse a

atribuir, através de sua percepcao.

Em suas contaminagdes, o video amplia seus dialogos como
outras linguagens na construcdo de um discurso dialético.
Nelas, o codigo videografico ndo se dispersa, nem se dilui nos
outros codigos, mas, ao contrario, ele possui o poder de afetar
e contaminar irreversivelmente a outra linguagem em dialogo.
Ea I6gica do video +, ou o video que soma seus sentidos aos
sentidos de outras linguagens. (MELLO, 2008, p. 137)
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A imagem de uma pequena planta sendo desfolhada exaustivamente,
gue ecoava apenas ha imaginacgao, foi transformada em uma performance que
foi flmada, sem a identidade daquele que se mostra na agdo. Essas gravagdes
foram manipuladas e unidas ao som do texto, lido e capturado para a criacéo
de um audiovisual que claramente n&do estava na classificagdo de um registro

de uma agao, mas sim sob a apresentagcao de uma videoinstalagao.

A videoinstalacdo, compreendida como um espaco de
percepcao, € considerada como um dispositivo em si, no
sentido de ser um espaco autbnomo de producao de sentido,
que tanto pode promover em tempo real a captacdo quanto o
processamento e a recep¢ao da mensagem (MELLO, 2008, p.
172)

No espago, uma tela de video de sete polegadas, ao lado um suporte
em formato de prateleira que sustentava um vaso com uma planta — da mesma
espécie da que foi usada na criagao do video — com um foco de luz que foi
colocado de forma a projetar a sombra da planta, no intuito de simular o
ambiente no qual o video havia sido criado, em que a planta poderia ser
despetalada, como no video. Poderia? “No ambiente gerado pela
videoinstalacdo, a imersdo € um principio estético [...] o visitante é parte do
processo gerador da obra” (MELLO, 2008, p. 170-171).

Quando o video foi criado, o projeto ndo tinha ainda uma forma de
apresentacao resolvida, o que determinou a necessidade de se dispor sob uma
forma de apresentagédo que o conectasse a outros conceitos, e gerou desejo de
colocar o espectador em um posicionamento além do contemplativo, ou ainda
oferecé-lo a oportunidade de se colocar.

A planta, um ser vivo que respira e, nesse ato, nasce, cresce € morre —
como nos -, seriam as folhas a memoéria das plantas. Os Botéanicos

observaram que as folhas sao érgéos responsaveis pela captagéo da luz e por
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realizar trocas de gazes com o meio. Respira e alimenta — a planta — transpira

— a folha — verde, murcha e cai.

Imagem 16: Imagem da instalagdo Ahora, Saldo Arte Para, 2007

Fonte: do autor

Este ser vivo aqui representa a memoria e as folhas as lembrancgas
nela arquivadas; deste vegetal, uma acgao inevitdvel de degradacédo de sua
existéncia — uma doenca, um fungo, a mao — retira uma a uma cada folha, e
deposita no pé da planta — uma espécie de redengao — ao tentar acionar a
memoria e buscar uma lembranga que nao estara mais no lugar que Ihe foi
atribuido, para que fosse seu ponto de existéncia, mas sim em um emaranhado
desordenado que ao se decompor, se funde na formacgao de novas lembrancas
que se constituirdao de um mix de sensacdes. Na verdade, a enfermidade
apenas acelera um processo que a noés, dotados de memoaria, € uma condi¢cao
do tempo, da vida. Passamos nossos dias revistando a memoéria e encontrando

esse adubo que alimenta a imaginacgao.
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Ahora, o texto, “Ahora todo esta imprevisible y calmo como cuando yo
era un nino. Yo me sorprendo mirandome el mundo con la misma
incomprension, as veces es como Si todo estuviera en camara lenta, yo puedo
tocar los rastros que las luces dieran, yo intento quedarme aqui, pero cuando
yo noto ya me fue, no me pregunte para donde. Donde uno dia existio
sufrimiento, hoy tenemos paz, es lo que te deseo™.

[...] Marc Augé (2001) propde uma revisao critica da nogao de
memoria e esquecimento. Em sua analise do regime imaginario
da atualidade, Augé interroga-se sobre a nogédo de lembranga
mnésica e sobre a relacdo entre recordacdo e esquecimento,
que fundamentam o conceito de memdria. Em sua visdo, o
esquecimento é tdo necessario a sociedade como ao individuo,

na medida em que é preciso esquecer para saborear o gosto
do presente, do instante e da espera (MELLO, 2009, p. 158)

Na busca por uma memodéria “perfeita”, inteira, uma memoria que seja
habil e hermética o suficiente que ndo deixe perder nenhum dado e que seja
mais ainda capaz de revisitar o que se passou, e acessar essas informacoes
‘puras”, ndo nos percebemos que lembrancas imaculadas nédo existem, pois
sempre dependem do ponto de vista com que sao percebidas e das
concepgdes e valores que possui a pessoa que as armazenam, e dessa forma
nao nos damos conta de que a memoria é livre e sem que saibamos ela
seleciona, mescla, recriando sempre uma nova memodaria.

Lembrar, possuir a ideia de uma coisa qualquer, de uma pessoa ou
algo que aconteceu, pressupor que a memdéria — supostamente — vai preservar.

Com o esquecimento de minha avd, minhas lembrangas se perdem, e
na minha memoria eu reinvento as suas.

Agora! Ja, pra ontem — mais que agora, uma utopia do tempo — essa é
a regra do mundo, por que esperar? A vida passa tao rapido que tudo deve ser

agora. O inesperado, 0 nascimento, a incompreensdo, a passagem do tempo,

% Melissa Barbery, 2007.
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lento, vago, magico, vivido dia-a-dia € subitamente retraido, diminuido, retirado,
deslocado, escondido — ESQUECIDO - e assim, na letargia dessa agdo, uma
possibilidade de que nesse desencontro intempestivo uma serenidade se forme

e liberte. (& minha avo),

Dialogo

A. Estava eu doente? Estou agora sdo?
Quem foi 0 meu médico?
Como pude esquecer de tudo!
B. Agora sim, creio que esta sao:

Pois sadio € quem esquece.

Nietzsche (2001, p. 19)
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CONSIDERAGOES FINAIS

Como fendmeno estético a existéncia
ainda nos é suportavel, e por meio
da arte sdo dados olhos e maos e,
sobretudo, boa consciéncia, para
poder fazer de n6és mesmos um tal
fendbmeno. %

Nietzsche

Sobre a alegagéao colocada por Nietzsche, onde a vida se impde como
um acontecimento estético, podemos perceber que questionamentos
fundamentais para este estudo passam a trilhar o mesmo caminho, onde, a
compreensao sobre qual o significado da arte, se mistura a outro ponto
essencial: qual o sentido da vida.

Ao cogitar que o homem, através dos tempos, vem buscando o sentido
da vida na arte, e a finalidade da arte na vida — ainda que nao se tenha uma
unica sentenga para estes questionamentos, na esfera tdo delicada e ao
mesmo de tdo dificil acesso, que esta dissertacdo se debrugca — podemos
presumir que, o ato de buscar ja pode ser ele mesmo uma possibilidade de
resposta.

Pensamos a arte contemporanea, assim como a vida pdés-moderna, a
partir dos embates sociais que vao se dando no decorrer do tempo, onde as
producgdes artisticas séo, sendo um desejo de expressao, uma possibilidade de
vazéo e de reiteragdo das necessidades viscerais, em dialogo com toda uma

historia e uma experiéncia da arte.

2 (NIETZSCHE, 2001, p 132)
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Abrindo-se, assim, uma possibilidade para que a estética
contemporanea se materialize como a propria estética da existéncia no mundo
hoje, uma existéncia observada a partir das perspectivas em relagdo a si e ao
outro.

Apesar da solidao que preenche o artista, e que o alimenta nesse
universo que € so dele — dentro dele — este que pode ser percebido algumas
vezes como uma espécie de filtro do mundo; vemos aqui como um ser que
procura, a sua maneira, lidar com certas indagagbes, e mais que isto, um ser
que investiga novas possibilidades de lidar elas, porque encontrar uma verdade

€ sO a metade do caminho, o restante consiste em saber o que fazer com ela.

A obra monumental de Barchelard e as descricbes dos
fenomenologistas demonstraram-nos que n&o habitamos um
espago homogéneo e vazio mas, bem pelo contrario, um
espaco que esta totalmente imerso em quantidades e é ao
mesmo tempo fantasmatico. O espaco de nossa percepcéao
primaria, o espaco dos nossos sonhos e o espago das nossas
paixdes [...] dizem respeito, logo a partida, ao espacgo interno.
(FOUCAULT, 1984, p. 3)

Na acao artistica aqui proposta, o movimento consiste em olhar o
mundo em primeira instancia e, a partir deste ato, pensar e repensar
concepgoes internas, que reverberarao em uma trama relacional que se
constréi e é tecida tanto pela linha da vida, quanto pelos fios da arte.

Julgo que ocupamos um tempo no qual a nossa experiéncia do
mundo se assemelha mais a uma rede que vai ligando pontos
e se intersecta com sua propria meada do que uma

propriamente a uma vivéncia que se vai enriquecendo com o
tempo (FOUCAULT, 1984, p. 1)

E é neste ambiente, que o video como pensamos, se nutre na
formagdo de um meio propicio para o surgimento do que aqui denominamos

Video Aderéncias.
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Video, do latim eu vejo. Video, Aparato eletrénico que processa dados
analdgicos ou digitais, podendo capturar, armazenar e transmitir imagens em
movimento.

Posicionando a videoarte como um espaco de laténcia, onde a arte e a
sua matéria relacional poderdao dar inicio a interminaveis embates, e onde o
vigor artistico existente neste fluxo — que é a diferenga entre 0 momento do
inicio de uma ideia e o momento em que sua forma torna-se perceptivel —
potencializam-se as condigdes necessarias para o surgimento das Aderéncias.

Aderéncia, estar ligado. Aderéncia do latim Adherentia, adesao. Na
biologia organica Aderéncia € a unido de um corpo a outro na formagédo de um
tecido novo no organismo.

A Arte hoje nos leva a enxergar as relagdes entre o espago € 0
tempo de uma outra maneira: alias, sua principal originalidade

deriva essencialmente do tratamento que ela da a essa
questdo. (BOURRIAUD, 2009, p. 66)

Lugar, pode ser parte de um espago, um ponto imaginario — territorio —
um ambiente intuido e demarcado por um ser por meio dos sentidos.

E, é a partir dessa relagcado espago temporal, que esse lugar outro, que
aqui foi constituido - na relacado entre a arte e vida, e que tem o video como o
negociador de questdes entre estes dois campos -, desponta como o conceito
Video Aderéncia.

Absorvidas as experiéncias da vida, abalos, oscilacbes, impulsos e
ressonancias, sofrem uma acao de cruzamento, onde torcidas pelo veio da arte,
sofrem uma mudanga fisico e espacial.

Intervalo, em uma equacgao matematica consiste na complexidade de
compreender que um ponto pode estar nas possibilidades entre o “mais infinito”
e 0 “menos infinito” — subconjunto de uma reta — espago entre dois pontos...
possibilidades... — presentes no intervalar — o que se situa no intervalo entre

duas coisas; posiciona-se, permitindo a existéncia de “espacos entre”.
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Sao0 nesses outros espacgos, por vezes, bagungados, estilhagados,
descontruidos, reinventados, compostos por restos, insetos, pequenos animais,
plantas, que vemos a possibilidade de suscitar pensar em cotidiano, sexo, vida,
celebracao, elaboracdo temporal, fenbmeno da existéncia e cuidar de nods
mesmos, no sentido de entendermos nosso lugar e nosso papel como artista
que se vale da arte para olhar para 0 mundo e construir novos lugares, novas
matizes, tempos, cores, texturas — Territorio intervalar — além de coordenadas
latitudinais e longitudinais; é ele proprio o espago geografico do sensivel, onde
vao se dar os embates no tempo, ou ainda, € o intervalo que materializa o
espaco aqui concebido.

Capturar imagem e som, por meio da percepgao, daquilo que nos afeta,
nesse pequeno espacgo de friccdo em que a vida e as imagens captadas sao
articuladas, é a possibilidade de declarar a existéncia desse ambiente de
natureza criativo-reflexiva, em que se da a pulsdo da criagdo, do artista que
olha para si, e pensa, elabora, cuida-se. E a esse lugar — intervalo espacial,
temporal, fisico e mental — possuido por imagens, sons e sensagdes, campo de
ampliagdo da experiéncia e do entendimento, que denominamos de Video
Aderéncias. Fissura entre a razdo e a sensibilidade, onde é possivel construir o

entendimento da extrema necessidade de confiar na arte.
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