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“Nascemos e mantemos nossa existéncia no lugar da memoria.
Tragamos nossa vida por meio de tudo que lembramos, do momento
mais mundano ao mais majestoso. Conhecemos a nés mesmos por
meio da arte e do ato de recordar. As memorias nos oferecem um
mundo onde ndo ha morte, onde somos sustentados pelos rituais de
afeto e lembranga.”

(bell hooks, 2002, p. 26)
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RESUMO

A dissertacao intitulada “O processo de criagéo da videoarte ‘Marlene’: um olhar sobre
a (im)permanéncia do corpo em paisagens pessoais e materiais”, tem por objetivos
principais refletir e analisar como se da o processo de criagao autoral em videoarte, a
partir de possiveis escolhas, recortes e atos teoricos vislumbrados em poéticas
reiteradas. O percurso analitico e investigativo apoia-se no tipo de pesquisa qualitativa
e indutiva e, como abordagem metodoldgica, utiliza a Critica de Processos, visto que,
o processo de construcdo artistica da obra de arte e o reconhecimento dos métodos,
materiais e anotagdes empregados pelos artistas sdo essenciais para o estudo
processual da poética autoral. Parte-se das seguintes questdes norteadoras: 1) De
que forma e com que meios € possivel verificar a relagdo entre corporeidades
femininas, presencgas, auséncias e memdérias materiais e imateriais em um percurso
como criadora de poéticas audiovisuais? 2) Como a investigagdo se reveste do
conceito de paisagens pessoais e dos acasos em suas obras audiovisuais? 3) De que
forma ocorre o registro e o recorte analitico no processo de criagao videografica? O
foco e objeto empirico da investigagdo € o processo criativo da videoarte ‘Marlene’
(2023), optando-se por um estudo de caso com o intuito de perceber, descrever,
analisar e interpretar a situagao/fenébmeno, associado a Reviséo de Literatura sobre o
tema videoarte. O referencial tedrico encontra-se ancorado nos pressupostos de
Philippe Dubois, Christine Mello e Arlindo Machado para se reportar as
audiovisualidades videograficas, Fayga Ostrower, para dar conta dos conceitos acaso,
percepcgao e formas de expressividade nas artes e Cecilia de Almeida Salles no que
se refere a Critica de Processos.

Palavras-chave: Artes do Video; Critica de processos; Paisagens pessoais; Marlene.



ABSTRACT

The dissertation entitled “The creation process of video art '‘Marlene': a gaze at the
(im)permanence of the body in personal and material landscapes”, has as main
objectives to reflect and analyze how the process of authorial creation in video art takes
place, as from possible choices, clippings and theoretical acts envisioned in reiterated
poetics. The analytical and investigative route is based on the type of qualitative and
inductive research and, as a methodological approach, uses the Process Criticism,
since the process of artistic construction of the work of art and the recognition of the
methods, materials and notes used by the artists are essential for the procedural study
of authorial poetics. It starts with the following guiding questions: 1) In what way and
with what means is it possible to verify the relationship between female corporeities,
presences, absences and material and immaterial memories in a journey as a creator
of audiovisual poetics? 2) How is the investigation based on the concept of personal
landscapes and accidents in your audiovisual works? 3) How does the registration and
analytical cut occur in the videographic creation process? The focus and empirical
object of the investigation is the creative process of the video art '‘Marlene' (2023),
opting for a case study in order to perceive, describe, analyze and interpret the
situation/phenomenon, associated with the Literature Review on the video art theme.
The theoretical framework is anchored in the assumptions of Philippe Dubois, Christine
Mello and Arlindo Machado to report to videographic audiovisualities, Fayga Ostrower,
to account for the concepts of chance, perception and forms of expressiveness in the
arts and Cecilia de Almeida Salles in what concerns refers to Process Criticism.

Keywords: Video Arts; Process Criticism; Personal landscapes; Marlene.
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1 INTRODUGAO

Justifico o uso da primeira pessoa no singular para o desenvolvimento da
escrita desta dissertacdo, como uma maneira de me aproximar mais de quem esta,
porventura, lendo-a. Trata-se de uma escolha processual para que eu possa entrar
em contato com minhas memorias, sentimentos, vivéncias e pensamentos que
envolvem uma produgdo poética com consideravel carga de intimidade.

Para que seja possivel compreender os processos que estou permeando
criativamente é relevante discorrer sobre o que procuro transpassar com minhas
criagdes em videoarte' e o caminho percorrido até chegar nas obras finais e entregues
ao publico. Essa jornada é abastecida com experiéncias pessoais, por meio de um
olhar singular sobre recordagbes e sobre as memodrias e paisagens pessoais
envolvidas no processo.

Ao trabalhar com uma ideia de memaoria com teor abstrato, procuro inicialmente
delinear os possiveis conceitos advindos de uma breve consulta ao dicionario online
(2023)2. Assim temos os seguintes pressupostos associados ao substantivo feminino
‘memoria’:

Faculdade de reter ideias, sensacbes, impressdes, adquiridas
anteriormente. Efeito da faculdade de lembrar; lembranga [...].
Recordacdo que a posteridade guarda: memdérias do passado.
Dissertagao sobre assunto cientifico, artistico, literario, destinada a ser
apresentada ao governo, a uma instituicdo cultural etc.
[Artes] Monumento dedicado a alguém ou em celebragcdo de uma

pessoa digna de lembrancga. Relato feito escrita ou oralmente sobre
uma situacgao. (Dicionario Online, 2023 — grifo meu).

O enunciado que mais se aproxima da hipétese aqui trabalhada vem do campo
das Artes — em negrito na citagdo acima —, visto que a presente investigagcao se
reveste de uma intencao clara de realizar uma poética audiovisual e refletir sobre o
processo de criacdo desta videoarte denominada Marlene como um fendmeno

artistico — audiovisual — dedicado efetivamente a uma ‘pessoa digna de lembranca’.

I Embora o meu processo de captura de imagens, memodrias, relatos e paisagens pessoais em que as
personagens de minhas poéticas audiovisuais se encontram inseridas tragam alguns aspectos da
linguagem do filme documentario poético ou performatico, ainda assim, minhas obras se revestem dos
elementos articuladores das artes do video. Com muita, pouca e quase nenhuma edigdo ou efeitos
figurativos, ainda assim, me reporto e concebo tais poéticas como videograficas.

2 Para maiores detalhes consultar o link: https://www.dicio.com.br/memoria/. Acesso em: 10 mar. 2023.
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Marlene é/foi minha avo paterna e a videoarte em questao, nesta dissertacao,
se reporta a ela, em suas interconexdées com sua habitacdo, a arquitetura de sua
moradia/casa, sua presenga e auséncia, suas paisagens pessoais, afetivas, envoltas
e resgatadas pelas proprias memoérias de meu pai, descritas na locugao que sustenta
as imagens editadas.

Entretanto, a memdria aqui entendida ndo deixa de se reportar também ao
dominio do tempo histérico, do tempo vivido, segundo as acepgdes de Jacques Le
Goff em Historia e Memoria (2012). Assim, a memoria também pode ser descrita como
‘um elemento essencial do que se costuma chamar de identidade, individual ou
coletiva, cuja busca € uma das atividades fundamentais dos individuos e das
sociedades de hoje.” (Le Goff, 2012, p. 455).

A dissertacao, portanto, pretende se reportar a um estudo de caso particular —
0 processo de criagdo da videoarte Marlene®, aqui encarado como objeto empirico da
investigacdo —, associado a uma revisdo de literatura sobre as artes do video,
especificamente as autoras mulheres de videoarte no Brasil, para refletir sobre
processos de criagao, de cunho autoral, em que a abordagem da Critica de Processos
Artisticos, proveniente da pesquisadora Cecilia de Almeida Salles (2000; 2006; 2010;
2013) é utilizada como ancoragem metodoldgica da investigagao.

Parte-se das seguintes questbes norteadoras: 1) De que forma e com que
meios é possivel verificar as relagbes entre corporeidades* femininas, presencas,
auséncias e memorias materiais e imateriais em um percurso autoral como criadora
de poéticas audiovisuais? 2) Como a investigagdo se reveste do conceito de
paisagens pessoais e dos acasos em suas obras audiovisuais? 3) De que forma
ocorre o registro e o recorte analitico no processo de criagdo videografica?

O referencial tedrico encontra-se ancorado nos pressupostos de Philippe
Dubois (2004), Christine Mello (2008) e Arlindo Machado (1995; 2002; 2007; 2019)

3 A vers3o final da videoarte (com duragdo de 15 minutos) néo ¢ disponibilizada nesta dissertagéo, visto
que devera percorrer o circuito de inscrigao e exibigdo em Mostras e Festivais (competitivos ou ndo) no
campo das Artes do Video que, na sua maioria, exige que o material ndo tenha sido disponibilizado
publicamente. Mas a primeira versao (para a Qualificagdo) podera ser visualizada neste link:
https://www.youtube.com/watch?v=B0af3QUBT3U. Acesso em: 03 abr. 2024.

4 E preciso diferenciar os conceitos e teorias acerca do ‘corpo’ e da ‘corporeidade’. Quando nos
referimos ao corpo, nesta dissertacdo, estamos enunciando seus aspectos anatdémicos, fisioldgicos,
carga genética, as questbes de género envolvidas na teméatica, sob a perspectiva biolégica. Mas
quando nos referimos a corporeidade, estamos envolvendo a relacdo deste corpo com a natureza
circundante. Corpo + ambiente cultural. A corporeidade implica a vivéncia, a experiéncia corporal e as
relagdes entre os corpos e entre os corpos € seu meio. Para maiores informagdes, consultar o capitulo
3 desta dissertacéo.
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para se reportar as audiovisualidades videograficas; Fayga Ostrower (2009; 2023),
para dar conta do conceito de acaso, percepcado e formas de expressividade e
criatividade nas artes e Cecilia de Almeida Salles (2006; 2010; 2013; 2017), no que
se refere a Critica de Processos.

A partir das questdes-problemas ou premissas de pesquisa, o objetivo geral é
trazer para a investigagao ‘a jornada ou o percurso do processo criativo em si’, reunir
alguns documentos processuais [fotografias, diario], apresentar e refletir sobre os
gestos de criagao, sobre o planejamento antecipado e sobre os acasos da criagéo
artistica, a partir do estudo de caso da videoarte denominada Marlene (2023).

Neste sentido, Sylvie Fortin e Pierre Gosselin em seu texto Consideragées

metodoldgicas para a pesquisa em arte no meio académico (2014), atestam que:

Da mesma forma que os materiais do artista sdo inseparaveis da
qualidade de um trabalho artistico, os dados de campo do pesquisador
sdo inseparaveis da qualidade da reflexdo apresentada na parte
discursiva de sua tese. Em uma tese criacéo, os dados nao discursivos
(movimento, som, imagem) e os discursivos (descricdo das agdes do
artista e as palavras de seu pensamento reflexivo) sdo necessarios
para a produgédo da obra e do discurso que a acompanha. (Fortin;
Gosselin, 2014, p. 10).

E o préprio processo de criacdo da poética audiovisual que sera discutido a
partir da perspectiva dissertativa/tedrica, estabelecendo, nexos, eixos discursivos em
que aportes sobre videoarte [historico e conceitos estéticos], paisagens pessoais,
espacos, documentos e registros de processo, se interconectam no caminho criativo.

Para Donald Schon (1983), citado por Fortin e Gosselin (2014), os artistas
possuem um saber proprio que esta encarnado — a teoria em praxis — e que vai se
atualizando na medida em que ocorre a agao criativa. Neste processo de pensar a
acgao criativa, de refletir sobre o que se faz, enquanto se faz, “o artista acumulara
vestigios de seu trabalho de criagdo da mesma forma que um etnografo documentara
0s usos e os costumes de uma comunidade cultural.” (Schon, 1983 apud Fortin;
Gosselin, 2014, p. 10).

Nas Palavras de Salles em Arquivos de criagéo: arte e curadoria (2010), as
conexdes que estabelecemos entre as leituras, embasamentos tedricos, coleta de
documentos, analise, captura de imagens, edigao, finalizagdo e entrega da obra ao
publico, “envolvem a relacdo do artista com seu espago e seu tempo, questdes

relativas a memoria, a percepgao, a escolha de recursos criativos, assim como aos
13



diferentes modos como se organizam as tramas do pensamento em criagc&o.” (Salles,
2010, p. 17).

Este exercicio de trazer a teoria ‘de dentro para fora’, ao invés de adotar teorias
exdgenas e tentar encaixar o objeto empirico da investigagédo — a videoarte Marlene —
na discussao existente a priori, me parece bastante adequado para estabelecer
relagcbes e estratégias de (re)conhecimento daquilo que esta sendo criado no
momento da reflexdo intelectual de base tedrica.

Acredito que o cuidado, neste tipo de proposta investigativa subjetiva, como
destacado por Fortin e Gosselin, é acolher as experiéncias pessoais, as memarias,
mas manter o devido distanciamento, quando necessario, para dar credibilidade e
validagdo acerca do rigor da pesquisa.

Tomando as ideias de criagcdo e organizagdo da pesquisa em poética
audiovisual, decidi estruturar a dissertagdo em quatro segbes que tensionam e
discutem o sensivel e o inteligivel, no sentido de contextualizar, mapear e conceituar
o campo das artes do video para que possam convergir no estudo de caso: o processo
de criagao/poética autoral.

Ap0s o capitulo introdutorio, o capitulo 2 se denomina O campo da videoarte e
as criadoras mulheres no Brasil. Nesta sec¢do, procuro contextualizar historicamente
e conceitualmente a videoarte, trazendo a discussao para o Brasil e encerrando o
capitulo com um mapeamento preliminar sobre o papel de destaque das videoartistas
brasileiras no cenario contemporaneo.

O capitulo 3, por sua vez, tem o titulo de Corporeidades, paisagens pessoais e
acasos na criagdo. O corpo no espago e tempo da tela da videoarte é o protagonista
nesta segdo. Também sdo apresentados alguns conceitos e definigbes acerca das
paisagens pessoais na videoarte e, por fim, o acaso no processo criativo € abordado,
a partir do viés conceitual de Fayga Ostrower (2013).

A secgao final, capitulo 4 da dissertacédo, trata do estudo de caso ou do
pensamento em criagdo poética da videoarte Marlene (2023). Os subcapitulos
intentam descrever o inicio, o desenvolvimento e o final do processo de criagdo, dando
énfase a estética de uma possivel rugosidade (sistema VHS®) operacional. Também
sdo trazidas para a discussao, duas obras audiovisuais anteriores de minha autoria:

Hilsa (2019) e Rute (2019) com a finalidade de tracar alguns parametros de

3 A sigla VHS significa: Video Home System ou Sistema Doméstico de Video, quando traduzido para a
lingua portuguesa. Trata-se de um padrdo estético e técnico para consumidores de gravagao analdgica

em fitas de videoteipe.
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reiteragdes tematicas, como, por exemplo, o corpo feminino imerso em suas
paisagens pessoais.

A ideia é colocar em dialogo uma rede de materialidades audiovisuais prévias
a realizagao audiovisual de Marlene (2023), para entender o percurso, a trajetoria e o
fluxo de criagdo autoral. E possivel examinar e perceber tendéncias no pensar e no
fazer artistico autoral?

E na secdo Consideracdes Finais, retomo as questdes norteadoras da
dissertacdo e procedo as possiveis respostas, apds o desenvolvimento do percurso

investigativo.

1.1 UM BREVE MEMORIAL DA ARTISTA-PESQUISADORA

Em uma investigacdo que toma por base os processos de criagdo artistica
autoral, nao € possivel ndo se remeter a apresentacdo da autora da referida
investigacdo. E quando se trata de processo criativo que se reporta a memoria, a
lembrancga, todo um conjunto de dados precisam vir a tona para se confrontar com o
espaco reflexivo de uma dissertagcado escrita em primeira pessoa. Mas, antes de
esbocar uma espécie de memorial, € necessario esclarecer a questdo de
‘autoria/autoral/autora’ aqui mencionada.

De acordo com Stephen Heath em Comentarios sobre ‘ideias de autoria’ (2005,
p. 295), tal ideia supde o/a autor/a como criador/a de um discurso, visto que “é como
fonte deste que o autor é apresentado como uma unidade de discurso.” Quando se
aplica o conceito sobre as artes cinematograficas, vale a pena mencionar a obra O
autor no cinema em que Jean-Claude Bernardet e Francis Vogner dos Reis (2018, p.
29) destacam que “o autor € um cineasta que se expressa, que expressa o que tem
dentro dele.” Qualquer que seja a definicdo que adotamos para a autoria, acredito que
uma premissa € clara: trata-se de discursar, expressar aquilo que move o/a artista,
fazendo uso de uma determinada voz ou meio expressivo. O meu ‘meio expressivo’ €
a videoarte e, portanto, me reporto a autoria, nesta dissertagcdo, como este discurso
pessoal, intimo.

E, diante de tal consideracdo, € preciso trazer para o discurso escrito a
intensidade das lembrancas e da formacgéo da pessoa artista-pesquisadora a partir de
seus proprios pensamentos, escolhas, curiosidades e desejos.
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Dou inicio a este breve memorial com as lembrangas que me vém a mente,
enquanto elaboro esta sec¢io: tais lembrangas se iniciam com a minha formag¢ado como
sujeito/mulher que pensa e sente as coisas ao seu redor.

Desde criancga, estive envolvida por colinas, arvores que na minha perspectiva
infantil eram praticamente imensuraveis, bichos com pelagens, penugens e escamas
variadas, hortas singelas, mas fartas, coloridas e com formatos diversificados. Tive
uma infancia bastante inocente e rudimentar, onde me foram transmitidos através das
palavras, o poder da natureza e a grandiosidade da paisagem. Muito desta lembranca,
aqui mencionada, vem de minha leitura de uma das mais recentes obras de bell hooks
— traduzida para a lingua portuguesa —, denominada Pertencimento: uma cultura do
lugar (2022). Minhas préprias memaorias encontravam eco naquelas palavras que lia
atentamente. Reproduzo aqui um trecho, cuja leitura me agugou a memoria da

infancia:

Na minha infancia, aprendi a ficar atenta a cobras, felinos, plantas com
substancias toxicas ou venenosas. Eu sei por instinto; eu sei porque
todos adultos me diziam que é a humanidade, ndo a natureza, o
invasor nessas terras. A humildade permitiu a sobrevivéncia na
relacdo com o poder da natureza. [...] As ligdes da minha infancia
foram narrativas contestadoras que me ensinaram a cuidar da terra, a
respeitar as pessoas do campo. Esse respeito pela terra, pela menina
do interior que habita em mim, foi muito util quando sai desse ambiente
para viver longe da cidade do interior onde fui criada. (Hooks, 2022, p.
160).

O campo visual sempre me despertou atencéo, de certa forma, percebendo o
espago com excentricidade, reconhecendo a raridade que envolve a construgéo de
paisagens. Como uma crianga do ‘interior’, essas imagens me permitiram criar uma
sensacao de seguranga para percorrer este universo. Todos se conhecem, todos
conhecem as familias que permeiam a cidade. Existe uma parcela de zelo e ternura
nessa fabricagcédo de relacionamentos, tanto com o lugar, quanto com os sujeitos.

Nao ouso dizer que possuo a sensagao de pertencimento ao interior, apesar
de reconhecer que ter nascido e crescido em uma pequena comunidade moldou
muitos aspectos de quem sou hoje. Uma das caracteristicas de destaque em minha
rotina, que se iniciou ao habitar tal ambiente, foi o ato de caminhar e observar. Dessa
forma, também passo a refletir o outro, me ver nele e o ver em mim. Me vejo/percebo

nas folhagens, na grama, no céu, nas nuvens e nas pedras. Me vejo também no
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concreto, no asfalto, nos tijolos. Nas varandas das casas, nas janelas entreabertas.
Minha existéncia parte da existéncia do outro.

Em outro trecho da obra de hooks, anteriormente mencionada, a autora
discorre sobre a ideia de lugar ao qual pertencemos, afirmando ser um assunto
recorrente para muitos de nos. hooks se pergunta se, de fato “queremos saber se é
possivel viver em paz em algum lugar do mundo? [...] E possivel tolerar a vida?”
(Hooks, 2022, p. 21). Reflito muito sobre a questdo de lugar, paisagem, movimento,
mudanga, memoria, 0 que vai e o que fica, o que resta e o que se perde com o tempo.
E, de certo modo, vou aos poucos percebendo que a paisagem (geografica, temporal,
memorial) me afeta e afeta minha percepgao, pensamento e fazer artistico.

Neste momento da reflexdo memorial, me recordo de ter lido a dissertacao de
Louise Marie Cardoso Ganz, intitulada Paisagens Pessoais: doze ensaios expandidos
para o mundo (2008) em que a autora discorre sobre a realizagdo de percursos, numa
atitude de contemplagao ou de transformacédo, atuando sobre os lugares ou apenas
lendo-0s e percebendo mudancgas que podem se tornar um habito. Nao existe um
modo correto para exercitar essa experiéncia contemplativa, podendo ser executada
a pe, de bicicleta, com transporte publico, entre outras maneiras de locomog¢ao, nos
mais diversos locais, como cidades ou campos, estradas, rios e canais. Tais
deslocamentos também podem ser feitos em pequena escala, como dentro de
edificios e casas. Penso nesta leitura e penso em meus percursos contemplativos.
Encontro reverberagao em meus procedimentos de anotagdes e coleta de dados para
obras audiovisuais. Ambiéncias, paisagens, lugares com memdrias em movimento.

A acao de flanar e a contemplagao durante o percurso sdo aspectos de extrema
relevancia para o desenvolvimento da presente pesquisa. Parto de deslocamentos
qgue inicialmente me parecem aleatérios, mas que, por fim, revelam oportunidades de
contemplagéo. O fato de n&o roteirizar ou planejar minuciosamente, utilizando da agéo
do acaso, sao fortes caracteristicas no ambito da minha poética, que consiste também
em procurar o singelo, a espontaneidade e a autenticidade através dos registros, dos
encontros, dos locais, dos cémodos das casas, dos objetos (moveis, aderegos), das
paisagens, dos jardins e das ruas, habitadas ou vazias.

Recordo-me da sensacéao prazerosa ao ler a obra A alma encantadora das ruas
(2013) de Joéo do Rio (1881-1921) e encontrar ali uma auténtica descrigdo sobre o

ato de caminhar/flanar e observar a paisagem circundante:

17



Que significa flanar? Flanar € ser vagabundo e refletir, € ser basbaque
e comentar, ter o virus da observacgéao ligado ao da vadiagem; é estar
sem fazer nada e achar absolutamente necessario ir até um sitio
I6brego, para deixar de 14 ir, levado pela primeira impressdo, por um
dito que faz sorrir, um perfil que interessa, um par jovem, cujo riso
causa inveja. Flanar é a distingdo do perambular com inteligéncia.
Nada como o util para ser artistico. Dai o desocupado flédneur ter
sempre na mente dez mil coisas necessarias, imprescindiveis, que
podem ficar eternamente adidas. Do alto de uma janela admira o
caleidoscopio da vida no epitome delirante que € arua[...]. (Rio, 2013,
p. 28).

Neste caso, o ato de contemplar a paisagem circundante acaba trazendo a tona
significados e significantes através do que Jo&o do Rio entende como ‘perambular
com inteligéncia’. Situagbes que, a primeira vista, ndo parecem ser tdo relevantes,
acabam gerando borbulhas criativas, que algumas vezes, sao faiscas que iniciam uma
cadeia de producdes artisticas. Essa assertiva me provoca e me faz refletir sobre
meus proprios processos de observacgdes, escolhas, recortes e agcdes concretas na
elaboracao de poéticas audiovisuais.

Ao registrar o passado e repensar as formas como as minhas vivéncias afetam
meu processo como artista podem fazer surgir um certo teor de neblina/nebuloso pela
qual assimilamos as memorias. Isso poder ser perigoso, mas também pode ser
explorado, por nem sempre refletir de maneira fiel as experiéncias vividas.

A respeito de reflexdes sobre memodrias, bell hooks (2022), destaca:

Escrever sobre o passado faz com que corramos o risco de evocar
uma nostalgia que se limita a olhar para trds com saudade e
idealizagdo. Localizar um espago de autenticidade, de integridade,
enqguanto recordo o passado e me esforgo para relaciona-lo a ideais e
anseios do presente, tem sido crucial para o0 meu processo. Ao usar o
passado como matéria-prima — 0 que me obriga a pensar de maneira
critica sobre o meu lugar de origem, sobre ecologia e questdes de
sustentabilidade —, retorno diversas vezes as memarias familiares. [...]
Nascemos e mantemos nossa existéncia no lugar da memoria.
Tracamos nossa vida por meio de tudo que lembramos, do momento
mais mundano ao mais majestoso. Conhecemos a nés mesmos por
meio da arte e do ato de recordar. As memoérias nos oferecem um
mundo onde ndo ha morte, onde somos sustentados pelos rituais
de afeto e lembranga. (Hooks, 2022, p. 26 — grifo meu).

Apesar de abracar a nostalgia vez ou outra, repensar o passado com certo
distanciamento tem grande relevéancia no meu método de criagdo. Sobretudo o
processo criativo a ser descrito no capitulo 4 desta dissertagao. A videoarte Marlene

(2023) é criada posteriormente ao falecimento de minha avo. Tudo o que resta sdo
18



memorias passadas, alguns objetos materiais e a casa com seus cOmodos vazios a
serem preenchidos pelas palavras de meu pai a discursar sobre suas lembrancas
enquanto percorro os ambientes e as paisagens que cercam o lugar onde viveu a
mulher Marlene. E neste sentido, que encontro eco nas palavras pronunciadas por
hooks: “as memorias nos oferecem um mundo onde ndo ha morte” (Hooks, 2022, p.
26).

Como também afirma a autora “longe de casa, eu era capaz de desnudar o
passado e manter comigo muito do que nutria a minha alma. Também conseguia me
livrar de sofrimento e dor desnecessarios.” (Hooks, 2022, p. 27).

Cabe salientar que bell hooks € uma referéncia de grande destaque em minha
pesquisa, abordando questdes como género, racialidade, classes, cultura do
pertencimento e a ideia de viver com base no amor e de forma genuina.

Apesar da minha poética se desenvolver em sua maior parte do tempo em uma
condigdo solitaria, acredito que o contato com o outro € sempre o estopim/ignigdo que
desperta as principais questdes que tento percorrer criativamente. Desta forma, a
leitura do ensaio intitulado The Body and the Earth [trad. O Corpo e a Terra]® de
Wendell Berry (s/d) trouxe luz para a compreensao desta forma de me reportar ao/a
outro/a na escolha de temas/sujeitos para minha poética audiovisual. De acordo com
Berry: “O corpo ndo pode ser inteiro sozinho. As pessoas ndo s&o inteiras sozinhas.”
(Berry, s/d apud Hooks, 2022, p. 89).

Gosto de dizer que sou feita de agua, de lagrimas de alegria, mas também de
melancolia. Costumo existir como um ser de grande teor sentimental, que da valor aos
encontros, ao acaso e ao destino. Minha criatividade se alimenta das pequenezas,
das interacdes, dos detalhes.

Cultivo, com frequéncia, o habito de registrar pensamentos, sentimentos e
acontecimentos, mas ndo de uma forma regrada e organizada; costumo fluir dentro
do caos. Acredito que estou aprendendo a costurar minhas memoarias de forma mais
continua e fluida, mas continuando a manter a singularidade do meu ato artistico. As
vezes, grandes intervalos vazios se colocam entre mim e minhas atividades artisticas.
Entretanto, encontro eco para estas paragens/pausas criativas, nas palavras de
Ménica Tavares em seu texto Processos de Criagdo na Arte (2018, p. 42), em que a

autora lembra que seja na arte ou na ciéncia “o ato criativo ndo é, necessariamente

% Para acesso ao texto do referido ensaio na integra (7 paginas) consultar o link disponivel online:
https://www.bartleby.com/essay/The-Body-And-The-Earth-By-Wendell-P35Z57K98E7Q. Acesso em:
13 mar. 2023.
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um processo continuo. Renova-se sempre e admite feedbacks alimentados pela
atividade experimentadora e pelas ideias criadoras.” Tenho muitas ideias criadoras.
Mas nem todas elas tornam-se ag¢ao e experimento em poética.

Cabe salientar que tenho o habito de anotar, registrar, operar entre o método
de criagdo e a guarda de materiais, pensamentos, imagens, sons como um caminho
metodoldgico prévio a construgdo de minhas poéticas audiovisuais.

Como um dos métodos de registro, escolhi uma camera fotografica analdgica,
um caderno de capa dura preta como diario de bordo, gravagdes de audio e uma
camera filmadora de fita VHS tipo ¢ (compacto), além de utilizar com frequéncia a
funcdo de video do meu celular. Assim, consigo retratar/registrar o trajeto que minha
poética percorre de um jeito palpavel, mas também espontaneo.

O sistema VHS, aqui em foco, é composto por fitas de video e um equipamento
de gravagao e reprodugcao que permite o registro de imagens e som, com posterior
visualizagdo. De acordo com Carolini Basso, Mariana Gomes e Luriam Frei em seu
texto A Histéria do VHS (2013, s/p), este tipo de cdmera é bastante facil de operar e
possui uma razoavel qualidade, enquanto que a fita VHS €& um tipo de fita magnética
de 1/2 polegada de largura acondicionada em uma caixa plastica que contém o
mecanismo de tracdo, além de protegé-la.

Segundo os autores, a referida camera “permite uma gravagdo com
aproximadamente 280 linhas de definicdo e pode registrar até 6 horas de material em

velocidade estendida (baixa velocidade de gravagao e reprodugao).”

No Brasil, o sistema foi introduzido na década de 1980 e difundiu-se
rapidamente ganhando o mercado contra o beta Max, o primeiro
formato de videocassete. Com o tempo o formato foi desenvolvido
gerando subprodutos como o VHS-C (VHS Compacto), que tinha as
mesmas caracteristicas técnicas, mas com uma caixa menor
(consequentemente com menor duragdo) que permitiu a sua
colocacdo em cameras de pequeno porte aumentando a portabilidade
dos equipamentos e maior difusdo. Este cassete VHS-C para ser
reproduzido em um reprodutor VHS convencional era encaixado em
um adaptador, na verdade uma caixa VHS padrao sem fita, mas com
um mecanismo que tracionava a fita menor. (Basso; Gomes; Frei,
2013, s/p).

Quando conversei com meu pai sobre minha proposta de pesquisa, ele me
perguntou sobre minhas ideias iniciais, e principalmente, porqué escolhi registrar as

imagens com tecnologias tao “ultrapassadas”.
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Confesso que seria mais facil responder apenas que gosto do resultado da
imagem que tais tecnologias retratam, mas seria até desonesto manter uma resposta
tdo basica e simples. O que interessava ao meu pai, e também a mim, era entender
os motivos dessas especificidades da imagem analégica me agradarem, afinal.

A decisao pelo carater analdgico da fotografia e do video se da por conta das
particularidades da imagem da produgdo da mesma. As cores nao correspondem as
cores reais, € quase como se uma aura onirica se formasse na fotografia ou gravacgéo
de video. A textura em grao n&o produz retratos da mesma maneira que as tecnologias
atuais. E uma imagem que conta além do que esta retratado. Ela traz textura, estatica,
nostalgia.

Em um texto que me entusiasmou — A textura da nostalgia’ —, Brian Eno (1996)
discorre sobre a questao da ‘assinatura’, mesmo escolhendo operar com o estranho,
com a distorgdo, tremulagado da imagem, desbotamentos intencionais, enfim, com as

(im)perfeicbes das imagens e do som. Destaco um trecho de seu ensaio:

Qualquer coisa que atualmente vocé acha estranho, feio,
desconfortavel e repulsivo sobre as novas midias serdo com certeza
as suas assinaturas. A distor¢ao do CD, tremulacdo do video digital, o
som ruim do 8-bit - todas essas caracteristicas serdao apreciadas e
emuladas, assim que eles puderem ser evitados. E o som do fracasso:
muito da arte moderna é o som das coisas perdendo o controle, de
uma midia empurrando seus limites e se quebrando. A distor¢cdo da
guitarra € o som de algo alto demais para a midia aguentar. O cantor
de blues com a voz rouca é o som de um choro emocional tdo
poderoso para a garganta libertar a voz. O entusiasmo do filme com
graos, do desbotamento em preto e branco, € o entusiasmo de
presenciar eventos historicos demais para a midia recordar com
veracidade. Nota para o artista: quando a midia constantemente falha
e especialmente se fracassa em novos sentidos, o espectador acredita
que algo esta além de seus limites. (Eno, 1996, p. 283).2

7 Para acesso ao texto completo, consultar o link: https://medium.com/subpixelfilms-com/the-texture-of-
nostalgia-3ea0350b6b02 Acesso em: 20 mar. 2023.

8 Do original: Whatever you now find weird, ugly, uncomfortable and nasty about a new medium will
surely become its signature. CD distortion, the jitteriness of digital video, the crap sound of 8-bit — all
these will be cherished and emulated as soon as they can be avoided. It's the sound of failure: so much
of modern art is the sound of things going out of control, of a medium pushing to its limits and breaking
apart. The distorted guitar is the sound of something too loud for the medium supposed to carry it. The
blues singer with the cracked voice is the sound of an emotional cry too powerful for the throat that
releases it. The excitement of grainy film, of bleached-out black and white, is the excitement of
witnessing events too momentous for the medium assigned to record them. Note to the artist: when the
medium fails conspicuously, and especially if it fails in new ways, the listener believes something is
happening beyond its limits.
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Além da questdo imagética, o tempo do procedimento analdgico é outro. A
imagem do video, ao ser assistida no proprio aparelho gravador, ndo tem cor, nem
som. Para assistir passando pela experiéncia ‘completa’, € necessario rebobinar a fita,
tira-la da camera, coloca-la dentro de um adaptador de fita VHS e depois no video
cassete conectado a televisdo. E no meu caso, que ndo possuo o equipamento proprio
para isso, preciso esperar pelo processo de digitalizagdo do video.

Ja na perspectiva da fotografia analdgica, existe o incerto, o acaso. Nao é
possivel saber de imediato se a fotografia ‘deu certo’, se retratou a paisagem do modo
como se espera. E preciso esperar acabar de fotografar todo o rolo de fotos, rebobinar
e processar atraveés de quimicos que irdo revelar as fotografias.

O tempo de espera e a demora do processo me interessam muito. Gosto de
processos mais lentos, gosto da sequéncia de espera. A imprevisibilidade também me
atrai, pois sinto que tenho muito menos controle do que teria se houvesse utilizado
uma midia atual. Como exemplo de uma produgao ‘analdgica’, neste sentido, trago a

imagem fotografica (p/b) de minha autoria (figura 01).

Figura 1 — Das texturas e da assinatura autoral analégica
Fonte: imagem fotografica/acervo da autora (2021)

Para colocar em pratica os objetivos de minha pesquisa poética, foi necessario
investir em equipamentos. Atualmente, possuo muitas cameras fotograficas
analdgicas, cada uma com suas singularidades e propositos especificos. Também tive
que comprar trés cameras filmadoras, até encontrar uma que funcionasse

perfeitamente, pois encontrar assisténcias técnicas para tecnologias tdo antigas e
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‘ultrapassadas’ foi um desafio do qual ndo consegui solugédo. Ainda assim, alguns
botdes da filmadora, que esta funcionando, cairam e se fez fundamental improvisar
novas formas de acessar os referidos botdes, que nesse caso, foram palitos de dente
e pontas de lapis.

Outra dificuldade enfrentada foi a falta de acesso as fitas VHS-c e rolos
fotograficos. Por se tratar de algo que ndo se € usado com mais frequéncia no
mercado, como antigamente, foi inevitavel que se ‘garimpasse’ em diversos sites,
espacos fisicos como brechds e bazares, lojas de antiguidade, entre outros comeércios.
Mas todo esse caminho percorrido fez com que os resultados se tornassem mais
preciosos para mim.

A escolha do video analégico, neste caso, foi envolta por diversas dificuldades,
tanto de manuseio quanto para encontrar materiais com os quais gostaria de trabalhar.

Cabe destacar, neste momento da reflexdo, que segundo Arlindo Machado, em
A Arte do Video (1995) e no texto O video e sua linguagem (2002) o termo video
abrange um conjunto de todos os fendmenos significantes que se deixam estruturar
na forma simbodlica da imagem eletronica. Trata-se de uma linguagem hibrida, um
discurso impuro que nao € mais apenas praticado apenas como forma de registro de
fatos, cenas ou ocasides. O video, em si — e aqui eu destaco a videoarte — € hoje
encarado como” um sistema de expressao pelo qual € possivel forjar discursos sobre
o real (e sobre o irreal). Em outras palavras, o carater textual, o carater de escritura
do video, sobrepde-se lentamente a sua fungdo mais elementar de registro.”
(Machado, 2002, p. 188).

Minha metodologia criativa permeia a dor, mas também busca registrar e
recuperar o amor. Criar com base em uma ética amorosa, que tem como objetivo que
todos os seres tenham direito de serem livres, de viver com qualidade, de poder
apreciar a arte. A arte n&o precise ser polida, bem acabada, refinada. A arte pode ser
bruta, rudimentar e até mesmo tosca.

Voltando a justificar, ou melhor, contextualizar o meu processo de criagdo nesta
secdo de memorial, é preciso revelar as circunstancias da minha existéncia. E
necessario dissecar a minha infancia, o percorrer do meu amadurecimento de ideias,
ideais e desejos. Procuro entender os contextos nos quais minha existéncia floresceu.
Esse trabalho nada mais é do que um espelho, um mergulho no caos de si mesmo.

Eu fui a primeira filha de um casal, e continuo sendo a unica filha mulher. A

realidade de uma socializacdo feminina ¢é brutal, continua e violenta. E
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constantemente, em meu intimo, comparei minha forma de existir e crescer com a
maneira como meu irmao era socializado como homem.

Com base no senso comum, os conceitos de feminilidade e masculinidade dao
a impressdo de serem antagbnicos. Emprestando conceitos de teoria de cor,
considero-os opostos complementares. A feminilidade n&o existe e se perpetua sem
a conservacao do ideal de masculinidade.

Utilizando Simone de Beauvoir como referéncia — O Segundo Sexo (1949) —,
percebo uma discussdo acerca da feminilidade como uma espécie de construgao
social, destinando a mulher ao lugar de submissao as figuras de poder masculinas.
Com base em sua teoria, a partir do momento em que um ser humano é identificado
como ‘mulher’, Ihe &€ imposto um processo de internalizagdo de opressdes. De tal
maneira que o desenvolvimento comum de uma menina flutua em torno da auto
anulacédo, fazendo com que a ‘crianga-feminina’ naturalize o ato de abandonar sua
autonomia de se desenvolver como sujeito para fazer-se de objeto.

Ainda de acordo com os escritos de Beauvoir, a filésofa defende que o conceito
de feminilidade € um dos mais fortes e efetivos instrumentos de manutencdo da
submissao feminina, sendo um dos mais importantes métodos de perpetuacdo do
patriarcado. Nesse contexto, a mulher € sempre colocada como ‘o Outro’, ou também,
“0 segundo sexo”, tornando-se impossivel enxerga-la como suijeito. E imprescindivel
compreender que o perpetuamento dessa opressao se da pela interdependéncia entre
masculinidade e feminilidade.

Em complementagdo as assertivas anteriores, hooks, uma pensadora
contemporanea, debate a maneira hierarquica na qual a sociedade esta embasada.
Em Tudo sobre amor: novas perspectivas (2021), hooks comenta:

O patriarcado, como qualquer sistema de dominagao (como o racismo,
por exemplo), precisa socializar todo mundo para acreditar que em
todas as relagbes humanas ha sempre um lado superior € um inferior,
que uma pessoa ¢ forte e a outra fraca, e, consequentemente, é
natural que o poderoso domine o que nao tem poder. Para aqueles
que apoiam o poder patriarcal, & aceitavel manter o poder e o controle
por qualquer meio. (Hooks, 2021, p 133).

A partir da teorizagao de Daniel Welzer-Lang e Pascale Molinier em seu verbete
sobre feminilidade no Dicionario Critico do Feminismo (2009), a masculinidade e a

feminilidade sdo as caracteristicas atribuidas social e culturalmente aos homens e as
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mulheres. Segundo os autores, masculinidade e feminilidade existem e sdo definidas
com base na interrelacio entre elas.

Como menina e posteriormente, como mulher, eu sentia que meu corpo era um
territorio estrangeiro a mim, pertencente a sociedade e particularmente, ao olhar. O
corpo da mulher é retratado como algo publico, sem limites e subjugado a controles
externos, como a sociedade, educagao, religido, legislagéo, entre outras instituicoes.

Foi com estas angustias e questionamentos que me deparei com uma
publicagdo organizada por Guacira Lopes Louro, contando com muitos autores
renomados, intitulada O Corpo Educado - Pedagogias da Sexualidade (2001), da qual
destaco a seguinte passagem:

Os corpos ganham sentido socialmente. A inscrigdo dos géneros -
feminino ou masculino - nos é feita, sempre, no contexto de uma
determinada cultura e, portanto, com as marcas dessa cultura. As
possibilidades da sexualidade - das formas de expressar os desejos e
prazeres - também sdo sempre socialmente estabelecidas e
codificadas. As identidades de género e sexuais sao, portanto,
compostas e definidas por relagdes sociais, elas sdo moldadas pelas
redes de poder de uma sociedade. (Louro, 2001, p. 11).

Desta forma, o meu entendimento, enquanto sujeito e mulher também perpassa
a necessidade de me entender como um corpo expressivo. Afinal, os corpos sédo as
referéncias que ancoram nossas identidades. Os corpos existem performando dentro
de uma determinada cultura, numa troca continua, alterando e sendo alterados
através dessa manifestagao cultural.

O corpo é uma materialidade inconstante e que muda de desejos e
necessidades de forma fluida. O corpo transiciona com a passagem do tempo, com
mudangas de rotina, com doencgas, com prazer, com tecnologia e intervengdes. Os
corpos nao sao fixos, possuem marcas e também criam suas marcas.

Conforme Louro (2001) teoriza, n6s somos ensinadas/os a perceber e
decodificar as marcas, utilizando-as para classificar os sujeitos a partir das maneiras
que eles se apresentam corporalmente, pelos seus gestos e formas de expresséao.

As sociedades realizam esses processos e, entdo, constroem os
contornos demarcadores das fronteiras entre aqueles que
representam a norma (que estdo em consonancia com seus padrdes
culturais) e aqueles que ficam fora dela, as suas margens. Em nossa
sociedade, a norma que se estabelece historicamente, remete ao
homem branco, heterossexual, magro, de classe média urbana e
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cristdo e essa passa a ser a referéncia que nao precisa mais ser
nomeada. Serdo os outros sujeitos sociais que se tornardo ‘marcados’.
(Louro, 2001, p. 15).

Meus interesses durante o desenrolar desta pesquisa em poéticas audiovisuais
flutuam em volta de sexualidade, género, corporalidade e, portanto, a auséncia e a
presenca desse corpo, o peso do mesmo, a materialidade, a transmutacio, o
processo de amadurecimento e por fim, a ruina organica a qual todos estamos
fadados. Trago para a discussdo as memorias destas transi¢ées corporais.

Acredito que, por minha formacao ter tido a forte e constante presenca de
figuras femininas, e muitas vezes, bem mais velhas do que eu, meu
interesse/olhar/foco particular se da aos corpos femininos ancestrais.

Tive a infancia bastante demarcada através da coexisténcia com minhas avos,
principalmente a avo materna. Conceigéo, mée de cinco filhos, navegou a vida de uma
maneira bastante solitaria. Foi casada duas vezes, mas suponho que o tempo em que
foi casada foi muito menor do que o tempo em que ndo estava acompanhada de um
par. Recentemente tive acesso a algumas fotos que tirei quando crianga, na minha
primeira camera digital. Encontrei essa foto de Conceigéo (figura 02), imagem esta
capturada quando ela veio nos visitar para ajudar a cuidar de mim e do meu irmé&o

como de costume. Foi essa a lembrancga dela em minha vida, sempre sendo ‘cuidada’.

R
Figura 2 — Figuras ancestrais familiares: Conceicao
Fonte: Imagem fotografica digital/acervo da autora (2003)
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Ja com minha avo paterna, eu tinha momentos especificos de convivéncia, ndo
era frequente como com minha avé materna. Marlene, casada ha mais de cinquenta
anos com meu avl Arnaldo, morava muito longe. Nossos encontros se davam no final
de ano, acompanhada da emocgéo de rever todos os tios, tias, primos e primas. Mas
sua presenga se tornou muito mais forte com a minha maturagao para a vida adulta.
Apesar de vivermos muito longe, eu fazia questao de ligar para conversar por horas
com ela todas as semanas.

Conceigdo morreu jovem, seu coragao parou. Uma morte um tanto simbdlica
se pensar sobre o jeito como ela levava a vida. Sempre com sentimentos muito
intensos, sentindo demais e afirmando que ser escorpiana € assim mesmo e que logo
eu saberia também, visto que nasci em novembro como ela.

Marlene (figura 03) viveu bem mais, me acompanhou até meus vinte e seis
anos. E eu a assisti ‘ir embora’. Foi uma despedida dolorosa e brutal. Lembro que
enquanto eu testemunhava sua dor e sua partida, pensava nas poténcias daquelas
imagens que ficariam apenas na recordagdo. Tem certas imagens que ndo consigo
gravar, nao consigo expor. Na verdade, ndo quero. Quero guardar para mim. Escolho

manter no intimo da minha memoria.

Figura 3 — Figuras ancestrais familiares: Marlene
Fonte: Imagem fotografica digital/acervo da autora (2018)
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Tendo apresentado este breve percurso memorial, justificando o encontro da
artista-pesquisadora com seu objeto empirico da investigacdo, a intengéo foi trazer
um inventario de ideias, referéncias repertoriais, vivéncias, percepcdes e escolhas
estéticas, conceituais e operacionais para o entendimento de um pensar/fazer
videoarte.

E, portanto, na passagem da ideia para a operagao pratica — realizagéo — que
a presente dissertagao encontrara subsidios e ancoragem para explicitar e desnudar
0 processo de criagdo da videoarte Marlene (2023).

1.2 O ESTADO DA ARTE DO OBJETO DA PESQUISA

Ao pesquisar sobre videoarte, ou melhor, sobre processo de criagao nas artes
do video, é importante ressaltar que se trata de uma area de estudo empirico que
vem, ao longo dos ultimos anos, conquistando espagos académicos em cursos de
artes, artes visuais, multiartes e cinema.

Quando procuro por publicacbes em bases de dados cientificos, muitos dos
resultados encontrados se reportam ao uso da linguagem da videoarte ou dos
conceitos e operagdes das artes do video como meio para estudos em areas como
Comunicacao, Educacao, Artes da Cena e Artes Visuais, Performance, Cinema e
Audiovisual.

Foram utilizadas como plataformas de buscas de descritores como ‘videoarte’;
‘processo de criagado audiovisual’; ‘artes do video’; ‘critica de processo’ e ‘poética
audiovisual’, o portal da Capes/MEC?® [para teses e dissertagbes publicadas nos
ultimos 20 anos], e também a plataforma online Scielo'® de forma separada,
buscando-se inicialmente pelos eixos descritores principais que alicergam a presente
pesquisa [em termos de artigos indexados publicados nos ultimos 20 anos], com a
finalidade de estabelecer um mapeamento relativamente atualizado das producgdes.

A consulta acerca de pesquisas relacionadas ao objeto de investigagéo, aqui
em foco — processos de criagao nas artes do video —, segundo Morosini e Fernandes

(2014, p. 158), permite que se possa “entrar em contato com os movimentos atuais

% Para maiores informagdes ver o Catalogo de Teses e Dissertagdes da CAPES/MEC, disponivel em:
https://catalogodeteses.capes.gov.br/catalogo-teses/#!/. Acesso em: 01 de mar. 2023.

10'Web of Science (WoS) é uma plataforma online que fornece acesso a bancos de dados cientificos.
Dentre eles, buscamos a SciELO Brasil. Disponivel em: https://www.scielo.br. Acesso em: 01 mar.
2023.
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acerca do objeto de investigacdo, oferecendo-nos uma nogao abrangente do nivel de
interesse académico e direcionando, com mais exatidao, para itens a ser explorados.”

A ocorréncia e a analise diagndstica (quantitativa e qualitativa) das unidades
documentais/publicagdes ocorreram em duas etapas distintas, sendo efetuado
primeiramente o recenseamento quantitativo e a catalogagao de titulos, resumos e
palavras-chave de teses e dissertagbes dos programas de pos-graduagdo das
universidades brasileiras, consultadas no Banco de Teses e Dissertagoes da Capes
defendidas e publicadas nos ultimos 20 anos, conforme explicitado anteriormente.

Nas duas etapas de buscas que efetuei — em 3 dias seguidos, no més de
outubro de 2022 —, procurei selecionar apenas os trabalhos que traziam, no corpo dos
resumos ou palavras-chave, mais de um dos temas descritores em conjunto:
‘videoarte’ + ‘processo de criagcdo audiovisual’ + corpo; ‘artes do video’ + ‘processo de
criacdo audiovisual + arte’ ou ainda: ‘videoarte’ + critica de processo. Para o descritor
‘poética audiovisual’ — em substituicdo a videoarte —, 0 mesmo procedimento de
conjugacao foi aplicado. Por adotar esse critério de sele¢do, conjugando descritores,
descartou-se um numero consideravel de trabalhos sobre histéria da videoarte,
elementos técnicos de videoarte, videoperformances e videoinstalacbes e videoarte
aplicada a area da Educacao.

No Banco de Teses e Dissertagdes da Capes, a busca simples dos descritores
apresentou mais de 300 mil resultados. Partiu-se para um refinamento da amostragem
e, nos campos da grande area, restringindo-se a busca somente as Ciéncias
Humanas (especificamente a area de “Letras, Linguistica e Artes”), obtendo como
resultado 4.310 ocorréncias. Quando se aplicou ao campo “area do conhecimento”
mais uma restricdo, obteve-se os seguintes resultados: Artes e Comunicacdo e

Linguagens, 64 ocorréncias com a palavra ‘videoarte’ ou poéticas audiovisuais em
destaque.

Ap0s a leitura dos resumos e palavras-chave dessas 64 unidades documentais
e, a partir da busca exata de pelo menos 1 das expressdes descritas presentes no
titulo da dissertacéo/tese, além dos critérios de selegdo anteriormente mencionados,
foi possivel trazer para um exame mais apurado nesta segédo de estado da arte o
seguinte resultado: 6 teses, vinculadas as areas de Artes Visuais, Multimeios,
Comunicagdes, Linguagens e Semidtica.
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A seguir, apresento um quadro comparativo com o resultado visual do
recenseamento de teses trazidas para balizar o estado da arte da presente
dissertagao (quadro 1).

Quadro 1 - TESES, vinculadas as areas de Artes Visuais, Multimeios, Comunicagdes e Semiotica

Autor(a) Titulo ano Programa Instituicao
GOBATTO, Entre Cinema e Videoarte: 2009 | Artes Visuais UFRGS
Marcelo Roberto Procedimentos Disjuntivos de
Montagem e Narrativas
Sensoriais’
PAIM, José Paisagens filmicas: um dialogo 2011 Artes Visuais UFBA
Fernao Bastos possivel entre video, corpo,
tempo e espacgo
RIBEIRO, Regimes de visibilidade do 2012 | Comunicagéo PUC-SP
Regilene corpo fragmentado e construgao e Semiotica
Aparecida Sarzi de sentido e interagcao na
videoarte brasileira
CUNHA, Ana A tempestade: siléncio, 2014 | Artes Visuais UFRJ
Luiza de Lima invisibilidade e videoarte
VEIGA, Luana Performance [entre] Cinema: 2016 Multimeios UNICAMP
Marchiori passagens e atravessamentos
entre artes em busca das
poéticas da presenca
OLIVA, Rodrigo Por uma estética da 2016 | Comunicagéo UTP
hiperestilizagdo: interconexées e Linguagens
de poéticas audiovisuais

Fonte: dados organizados pela autora

O momento seguinte, foi de leitura dos resumos e palavras-chave destas teses,
0 que apontou para alguns pressupostos especificos, em relagdo ao processo de
criacdo autoral de seus/suas autores/as.

Cunha (2014), por exemplo, considera o audiovisual/videoarte como uma

relagdo ‘entre-imagens’ e se concentra em problematizar as questdes de siléncio e
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invisibilidade em sua propria poética em critica de processos acerca das artes do
video.

Veiga (2016), a semelhanca de Cunha (2014), também se apropria das
relagbes intersticiais [entre] cinema e performance para cotejar experiéncias
poéticas/artisticas e reflexdes tedricas do campo das audiovisualidades. A palavra-
chave e recorte estética para pensar o corpo, representagao, performance, espago e
tempo na tela € a nocéo de ‘presencga’. As reflexdes e o percurso empreendido na tese
sdo adequadas para embasar os elementos constitutivos em minha propria estrutura
critica e reflexiva — tanto na dissertagcéo, quanto na criagao da videoarte Marlene.

Ribeiro (2012), por sua vez, traz para o debate, em sua tese, a construgédo de
sentido(s) nas poéticas interativas em videoartes brasileiras. O sistema expressivo
que opera nas artes do video — as escolhas estéticas, a edicdo, a narrativa, os
discursos — € aplicado em debate e exemplificacdo com os materiais de artistas
pioneiros no campo da videoarte do Brasil. A linguagem videoarte aqui trabalhada
interessa bastante para o campo tedrico da presente dissertacao.

Gobatto (2009) também se interessa por processos de criagdo e critica de
processos nas artes do video e videoinstalagbes, mas o seu foco se encontra nos
aspectos sensoriais da imagem, nas descricdes de espacgo circundante e editado,
além da caracteristica de ‘paisagem’ como composi¢ao. Foi este ultimo elemento que
chamou a atencdo e interesse para uma possivel leitura da obra completa com a
finalidade de embasar conceitualmente ou complementar o perfil tedrico ja consultado
acerca desta questado de paisagens pessoais na videoarte.

Paim (2011) apresenta um conceito de paisagem envolto a discuss&o sobre o
espaco em um contexto teodrico-experimental (tecnolégico) mediado por projegdes de
video sobre corpo(s). Empreende-se a uma investigagao interessada nas abordagens
hibridas das artes do video como ‘paisagem’ em dialogo entre corpo, tempo e espaco.
A ancoragem tedrica de Paim se refere a autores bastante caros a presente
dissertacdo, tais como Arlindo Machado e Christine Mello.

Oliva (2016), por sua vez, focaliza seu interesse nos fenébmenos midiaticos
contemporaneos — poéticas videograficas —, mas o faz a partir de um recorte
especifico: os videoclipes em suas relagdes com narrativas cinematograficas. O autor
traz em sua tese 2 conceitos operacionais e estéticos: ‘transcineclipe’ (processos
narrativos e estéticos do videoclipe inseridos em excertos filmicos) e ‘transclipecine’

(aspectos caracteristicos da linguagem cinematografica presentes, possivelmente nos
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videoclipes). Os elementos de articulagado audiovisual, entre estas 2 instancias, séo
apresentados de forma comparativa, a partir de uma selegéo rigorosa de filmes e
videoclipes contemporaneos.

Quanto as dissertagdes, houve a selecdo de 5 unidades documentais
vinculadas a area das Artes/Artes Visuais; 4 unidades documentais vinculadas a area
da Comunicacdo e Semidtica; 1 unidade vinculada a area das Artes Cénicas; 1
unidade vinculada a area de Meios e Processos Audiovisuais e 1 unidade vinculada a
area de Tecnologia, em um total de 12 unidades do género.

A seguir, apresenta-se um quadro com o resultado visual do recenseamento
de dissertacbes de mestrado trazidas para balizar o estado da arte da presente

investigacao (quadro 2).

Quadro 2 — DISSERTAGOES de mestrado associadas ao descritor ‘videoarte’

Autor(a) Titulo ano Programa Instituicao
1 | FRANCO, Juliana Corpo e Alteridade: a 2002 | Comunicagéo UFMG
de Oliveira Rosa experiéncia estética na Social
videoarte
2 SANTOS, Luis Imagem na videoarte: 2007 Tecnologia UTFPR
Carlos dos referéncias estéticas de

vanguardas artisticas do séc.
XX, em forma e conceito,
mediadas pela tecnologia

3 CARVALHO, Documentario-ensaio: a 2008 | Comunicagéo PUC-SP

Ananda producao de um discurso e Semidtica

audiovisual em documentarios
brasileiros contempordneos

4 | BASSANI, Tiago | Desmedidas - uma investigagdo | 2008 | Artes Visuais UNICAMP

Samuel em videoarte
5 SOUSA, Quem tem medo das Ginas: 2012 | Artes Visuais UFBA
Elizabete Regina uma videoarte dos corpos
Conceigao expandidos
6 | FRANCO, Luciara | Passagens da videoarte a arte 2013 Artes UFF

contemporanea: fulguragbes
benjaminianas
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7 MORITA, A estética do tempo na 2014 | Artes Visuais UFRGS
Carolina Kazue imagem: estudos sobre as
relagbes entre a fotografia e o
video
8 | BERTELLI, Anita | Perform yourself: a performance | 2015 Artes ECA-USP
Presser art no youtube Cénicas
9 ANDRADE, VT Preparado: AC/JC - A 2015 Artes UNESP
Eliana Lobo de videoarte de Walter Silveira
10 BARAUNA, Modos de espacializagao do 2016 Meios e ECA-USP
Danilo Nazareno video na arte contemporénea Processos
Azevedo Audiovisuais
1 MARQUES, Falas, escutas e outras 2016 | Comunicagéo UFRJ
Fernanda Bastos | narrativas na obra em video de
Braga Roséngela Rennd
12 | BENTO, Rafael A estética do ruido na imagem: | 2018 | Comunicagao UFRJ
Barroso da videoarte dos anos 1960 as
novas manifestagbes da
imagem contemporénea

Fonte: dados organizados pela autora

O trabalho mais antigo tem data de 2002 e, o mais recente, foi publicado em
2018. O que se observa € que o elemento ‘corpo’ e 0s processos criativos — poéticas
autorais — ganham protagonismo nas investigagdes em nivel de mestrado.

As dissertagbes de Bertelli (2015), Sousa (2012), Bassani (2008), Carvalho
(2008) e Franco (2002) trazem diferentes discursos sobre corpo imerso em recursos
estéticos e técnicos nas artes do video.

Os aspectos técnicos que me interessam sobremaneira — a imagem rugosa, a
textura analdégica do VHS, entre outras questdes —, surgem como discussao rigorosa
nos trabalhos de Bento (2018), Barauna (2016), Franco (2013) e Santos (2007).

O destaque para a pesquisa acerca da imagem no video e na fotografia — area
importante em minha poética autoral — encontra eco no trabalho dissertativo de Morita

(2014), assim como a poética do espago, das ambiéncias expressivas que abrigam
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um corpo editado na tela, ganha relevo nos trabalhos de Franco (2002) e Barauna
(2016).

Neste encontro com as produgdes anteriormente mencionadas, pude ler
atentamente os resumos, as palavras-chave e me inteirar, numa certa medida, de
pesquisas que precedem meu intento em me organizar em torno da questdo da
videoarte como poética sobre os enunciados de um corpo feminino imerso em sua
paisagem — documental/ficcional — trazendo um discurso de presenga e auséncia. Em
todos os trabalhos/dissertacbes em nivel de mestrado, percebo uma clara aderéncia
ao campo da imagem.

Nas palavras de Raymond Bellour (1997), o que esta em jogo no video é a
‘capacidade humana — imemorial — de formar imagens e, mais precisamente, de
defini-las como arte” (BELLOUR, 1997, p. 14 — grifo meu).

Trata-se aqui de uma dissertagdo construida em um Programa de Pos-
Graduagao inserido na area de Artes. E importante destacar.

Desta forma, constato, a partir destes quadros do levantamento de dados para
o estado da arte, que a aderéncia do campo da videoarte se da ndo apenas a area
das Artes, mas também Tecnologias, Comunicagéo e Artes Cénicas.

Em um segundo momento/etapa, houve a necessidade de se buscar os
mesmos elementos descritores na plataforma Scielo, atentando para os artigos
indexados publicados nos ultimos 20 anos, com a finalidade de estabelecer um
mapeamento relativamente atualizado das produg¢des no campo da videoarte e dos
processos de criacdo/poética audiovisual.

Desta forma, obteve-se apenas 6 resultados que podem ser visualizados no
quadro 3.

Cabe mencionar, que houve muita dificuldade na filtragem exata dos
descritores para o sucesso de resultados de busca. Tornou-se necessario utilizar
termos similares ou derivativos, tais como video, artes visuais, audiovisualidades,
producdo visual/audiovisual para que algum resultado surgisse na plataforma. Isto
posto, os 6 resultados foram, entdo, trazidos para o estado da arte, apdés uma leitura

de seus resumos e palavras-chave.
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Quadro 3 - artigos relacionados ao descritor ‘videoarte’ — indexados na plataforma Scielo

Autor(a) Titulos ano Periodico
RIBOULET, Célia Migraciones Visuales: analisis del 2012 Revista Intercom
fenémeno migratorio a través del
videoarte
RIBEIRO, Regilene | Dialogos estéticos e alguns caminhos 2014 Revista Ars
Sarzi da intertextualidade para a histéria da
arte e do video
RIBEIRO, Regilene | O corpo no video e o corpo do video: 2014 Revista Poiesis
Sarzi dialogos estéticos, arte eletrénica
MELLO, Christine Suspenséao e corpo vibratil: 2015 Revista Ars
experiéncias audiovisuais em Luiz
duVa
BETHONICO, A nogéo de fingere na produgéo visual 2016 Revista Ars
Marina Romagnolo; contemporénea: estratégias para
DUBOIS, Philippe | mundos possiveis através da imagem
ALMEIDA, As manifestagles artisticas com o 2020 Revista Ars
Thanamara video no contexto do festival
Venancio de videobrasil (1983-2001)

Fonte: dados organizados pela autora

Os artigos de Ribeiro (2014) e Mello (2015) tém o descritor ‘corpo’ em seus
titulos e seus trabalhos se dirigem a este recorte para pensar as artes do video. Um
corpo discursivo, expressivo e que dialoga com as figuras de linguagem desta midia.

Os textos de Riboulet (2012) e Almeida (2020) procuram contextualizar a
trajetéria do campo da videoarte em locus especificos: no primeiro caso, o contexto é
internacional e no segundo caso, o Brasil € a esfera do recorte espago-temporal.

O artigo de Bethonico e Dubois (2016) questiona as bordas e os limites entre
‘realidade e ficgao’ no campo da videoarte. Considero bastante pertinente a reflexao
dos autores, no sentido de pensar a imagem — manipulavel no video —, como o
exercicio criativo de presencas e auséncias de corpos e memodrias individuais e
coletivas.
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Visto que minha dissertagcdo se dedica a memdria, as instabilidades das
presengas, da captura das imagens e sua manipulagéo, considero este ultimo artigo
essencial para leitura e consulta de referencial.

Encerro esta segdo de estado da arte do objeto de investigagdo, com um
pequeno inventario descritivo de pesquisas relevantes sobre o tema videoarte, artes
do video, processo/poética de criagdo —, destacando um panorama ja existente e
pontos de vista ou perspectivas adotadas em cada um dos trabalhos mapeados.

Vislumbro algumas lacunas, sobretudo na questdo de poética autoral — a
reflexdo acerca do processo de criagdo da videoarte Marlene — como um forte indicio
de que ainda ha o que se desenvolver sobre 0 assunto em questéo.

Um outro fator que se deve considerar, a partir do inventario realizado, € que
se trata aqui de uma pesquisa em artes, como anteriormente mencionado.

Neste sentido, os autores Fortin e Gosselin (2014) atestam:

[...] podemos postular que a pesquisa nas artes, no sentido mais
amplo, se aplica a investigacdo que é realizada no campo das artes.
E uma forma de abordar artistas, seus processos e os seus produtos.
A pesquisa nas artes pode incluir pesquisas sobre as artes (por
exemplo, a compreensado das musicas para dangar do século XVIII),
pesquisas para as artes (por exemplo, a compreenséao do impacto dos
dispositivos eletrénicos entre dangarinos e iluminagao), pesquisas em
artes (por exemplo, a compreensao do conhecimento incorporado de
um coreografo ou artista). (Fortin; Gosselin, 2014, p. 1).

Por se tratar de uma pesquisa em artes, naturalmente havera a necessidade
de mesclar as reflexdes tedricas que englobam o campo da videoarte e também
descrever, analisar e interpretar os documentos de processo criativo e o proprio objeto
empirico da investigagao: a videoarte Marlene, resultante de tal empreitada criativa e
reflexiva.

Para tal intento, a seguir, no capitulo 2, serdo apresentados os pressupostos,
conceitos e contexto da videoarte e, especificamente, a videoarte pensada e
elaborada por mulheres artistas no Brasil.
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2 O CAMPO DA VIDEOARTE E AS CRIADORAS MULHERES NO BRASIL

Este capitulo tem o propdsito de apresentar uma discussdo acerca da base
teorica da videoarte e também uma breve contextualizagdo historica do surgimento e
desenvolvimento da videoarte no Brasil, dando Vvisibilidade e relevo a
contribuigdo/acéo de videoartistas mulheres neste cenario, além de discutir efeitos da
linguagem, da estética e dos possiveis conceitos acerca das artes do video.

O Brasil possui uma longa trajetoria historica, estética e conceitual no campo
das artes do video — mais de 65 anos —, e das poéticas tecnologicas, eletronicas e
digitais. De acordo com Machado em Arte e Midia (2007), a relagdo/dialogo com as
primeiras experiéncias cinéticas, com mediagdo tecnolégica no Brasil aconteceram
nos anos 1950, por meio das iniciativas de Abraham Palatnik e, nos anos 1960, com
o surgimento e consumo da musica eletroacustica, tendo em Jorge Antunes, um
representante de renome e atuagdo constante.

No campo da arte digital — computer art — a figura de proa, nos anos 1960, era
o artista multimidia Waldemar Cordeiro que, “ao incorporar as imagens digitais ao seu
trabalho, ja era reconhecido nacional e internacionalmente, sobretudo por sua
produgcdo no campo da arte concreta.” (Machado, 2007, p. 51).

Machado declara que, desde os pioneiros do campo das artes midiaticas, muita
coisa mudou, visto que as poéticas videograficas foram, pouco a pouco, perdendo seu
carater marginal e quase underground para atingirem, atualmente, um patamar
hegemo&nico, em que a era digital, das imagens portateis, faz com que, cada vez mais
os artistas lancem mé&o das facilidades instantadneas propiciadas pelos dispositivos
digitais com seus variados aplicativos de captura de imagens, sons e edi¢éo.

Tal reflexdo encontra eco nas palavras de Adriano Chagas, em sua obra A
imagem portatil: celulares e audiovisual (2019), a partir da qual o autor afirma que os
smartphones assumem atualmente “uma relevancia singular na histéria do audiovisual
e contribuem para o estabelecimento de novas configuragdes e formatos da imagem
técnica surgida com o cinema no final do século XIX.” (Chagas, 2019, p. 17).

Em termos histéricos, Rodrigo Oliva (2017) alega que o desenvolvimento da
linguagem audiovisual foi marcado por interconexdes entre o cinema, o video e as
novas tecnologias, mas considera que o cinema € a matriz das articulagbes entre as
diferentes linguagens audiovisuais, por possuir os elementos, os codigos, conceitos e

ideias de interacdo entre a imagem e o som.
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De acordo com Oliva:

Com o surgimento das tecnologias videograficas, algumas mudancgas
sdo evidenciadas, principalmente na natureza da imagem audiovisual,
tais como a possibilidade de inser¢do de varios quadros em uma
imagem, a incorporacgao e justaposi¢cdo de planos, a sobreimpressao
de imagem e as incrustagdes permitidas pelo uso de chroma-key.
Essa série de procedimentos estéticos permitiu a mixagem de
imagens e uma nova gramatica. (Oliva, 2017, p. 20).

Mas como os smartphones e as audiovisualidades contemporaneas ndo sio o
foco de minha investigagéo, voltemos ao campo das artes do video, aproveitando a
ocasido para tentar evidenciar alguns pressupostos sobre possiveis conceitos e

contextos.

2.1 AVIDEOARTE: CONCEITOS E CONTEXTOS

Entendo o video como todo fenbmeno significante que estrutura uma imagem
eletronica. O surgimento dessa imagem se da com o nascimento da televisdo, sendo
a mesma um aparelho histérico que proporciona condi¢cdes de distribuicdo em massa
da producéao audiovisual.

Apesar dos dias atuais se apresentarem de uma maneira muito diferente em
relagdo aos aparelhos de video, foi necessaria a chegada de aparelhos como
videoteipe, portapack e videocassete para que as possibilidades de experimentacdes
com o video saissem do circuito interno da televisdo, ao se tornassem uma linguagem
minimamente acessivel ao publico.

Ainda que a produgao acontega fora da grande midia televisiva, utilizava-se em
abundancia de recursos televisivos como tempo e aspectos eletrénicos de estudio.

Conforme Machado discorre em seu livro A arte do Video (1990, p. 9), “muitas
das possibilidades criativas da televisao s6 puderam, portanto, ser exploradas fora da
televisdo, num terreno que, todavia, era ainda genuinamente televisual e ao qual n6s
hoje chamamos de modo genérico de video.”

Dessa forma, embora o video esteja se manifestando inicialmente por meio da
televisao, ele pode se apresentar das mais diversas maneiras, como um DVD, uma
projecdo num teldo, associado a outros dispositivos e até mesmo outras formas de
espetaculo, bem como atualmente na palma da nossa mao através de um celular. O
video torna-se um objeto plural, hibrido, multiplo e muitas vezes, deixando de ser

objeto para tornar-se um processo, agéo, entre outros fendbmenos.
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Christine Mello, relevante e consistente pesquisadora das artes do video no
Brasil, permeia os conceitos de video na atualidade em sua obra publicada em 2008,
intitulada de Extremidades do Video, encarando o video ndo apenas como uma
tecnologia ou uma midia, mas sim, como um campo de tensdo que imanta grande
parte da producdo contemporanea de arte. E com o pensamento ancorado na
contemporaneidade do video, que se torna importante ressaltar que o0 mesmo é
apresentado como um estranhamento, um “meio que expande as suas proprias
especificidades.” (Mello, 2008, p. 25).

Tais contextos de inser¢cdo das artes do video sao extremamente relevantes
para a presente pesquisa, levando em consideragcdo que é importante entender o
surgimento da linguagem e as suas possibilidades de produgéo e contaminagao entre
outras midias.

Além dos aspectos de nascimento e desenvolvimento de uma nova linguagem
como o video, é significativo compreender algumas diferencas apresentadas por ele
em relagdo a outras formas artisticas. Algumas divergéncias podem ser levantadas
entre cinema e video, considerando a constituicdo da imagem cinematografica e
videografica, sendo a primeira gravada em sua totalidade de uma s6 vez em um frame,
enquanto a segunda é construida sequencialmente através de linhas de varredura
durante um periodo de tempo.

Consigo correlacionar essas questdes técnicas com uma citagdo encontrada
em Machado (1990, p. 43): “ndo existe obturador na cdmera de video, o que quer dizer
que o mecanismo de varredura é continuo, sem intervalo negro entre os fotogramas
que caracteriza a imagem cinematografica.” Diante deste enunciado, €& viavel
compreender que o video é a primeira linguagem a tratar do movimento e do tempo
de forma mais ‘real’, considerando que o cinema € constituido essencialmente de
fotogramas fixos em sucesséo.

Procuro elucidar um pouco mais sobre o meio videografico com uma citagao

de Mello, em que a autora contextualiza o alcance do video:

O meio videografico € compreendido, dessa forma, pelas fendas e
fissuras da linguagem. Nesse sentido, tende a difundir-se
continuamente e afetar outros discursos numa peculiar relagdo de
estabilidade. Nessa difusdo, o video perde o seu carater particular,
mas adquire generalidade e fica fundido e transmutado como
pensamento, como uma pratica cultural do nosso tempo. (Mello, 2008,
p. 36)
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Também acredito em fissuras e intersticios de linguagem, quando penso nas
artes do video. O video tem a caracteristica, portanto, de dilatar seus horizontes,
redimensionando-o enquanto enriquece e alarga seus proprios codigos. Esta em
processo de expansao, de experimentacdo, contaminando o meio televisivo,
cinematografico e o aspecto ao qual darei mais foco durante essa pesquisa: o artistico.

Neste momento da reflexdo, trago o resultado de uma tarde de leituras em que
me deparei com o artigo de Regilene Sarzi Ribeiro — uma das autoras mapeadas em
meu estado da arte —, denominado O Corpo no video e o corpo do video: didalogos
estéticos, arte eletrénica (2014). A autora, em uma vigorosa revisao de literatura sobre
as artes do video, traz para mim um prisma expandido de referenciais. Ndo apenas
os aspectos técnicos sdo destacados, mas, acima de tudo, a centralidade do corpo
como protagonista das agdes videograficas.

Destaco o seguinte trecho de Sarzi-Ribeiro, com a finalidade de adensar a
discussédo sobre as figuras de linguagem nas artes do video:

A imagem eletrbnica permite um alto grau de manipulacédo e de
composicdo por meio de técnicas como encadeamento,
sobreimpressao, incrustacdo e espessura da imagem, escalas,
profundidade e montagem dos planos, “...] cortinas e fusdes
eletrénicas de imagens para outras imagens ou fundo neutro — wipes,
fades e dissolves —, superposigao, congelamento e colorizagéao,
divisdo de tela numa imensa diversidade de padrdes, formas e
configuragdes, ou fragmentacdo da imagem natural além de outros
procedimentos que dao visibilidade a outra forma de linguagem e de
estética visual. (Armes, 1999, p. 215 apud Sarzi-Ribeiro, 2014, p. 107).

Tomada de curiosidade pelo autor mencionado por Ribeiro — Roy Armes —
encontrei a obra On Video: o significado do video nos meios de comunicag¢éo (1999).
Armes desenvolve uma minuciosa revisao de literatura sobre o video, tanto em seu
contexto histérico e social, quanto no estudo da estética do som e da imagem nas
artes do video. Além destes topicos, a obra ainda apresenta um apontamento acerca
da funcdo do video na era digital, vislumbrando muitas das questdes que ainda hoje
estamos debatendo.

Para Armes, a melhor definicdo de video € a de “um material de gravagao em
busca de um modo de producgdo.” (Armes, 1999, p. 138).

Quando nos referimos a producdo nao deixamos de nos referir a
experimentacgao prévia do medium. O pioneiro em tais experimentagdes videograficas
e com videoinstalagdes foi Nam June Paik, um jovem artista coreano que por volta de
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1963, testou inverter os circuitos de um aparelho receptor de televisdo, dessa maneira,
perturbando e pulverizando a constituicdo de imagens.

O meio artistico rapidamente absorveu o meio videografico, ndo sé pelo mesmo
apresentar novas tensdes e atitudes artisticas, como também, por trazer uma nova
concepcgado das condi¢cdes da realidade da recepcgao. Os artistas considerados da
primeira geragao do video descobriram que poderiam intervir em imagens e sons do
video, produzindo novos signos. O video, nesse contexto de nascimento, comegou a
tomar forma e tornar-se mais acessivel apds o estabelecimento de equipamentos
como videotape, videocassete e principalmente, cameras portateis de video.

Neste sentido, Mello (2008) destaca que:

O equipamento portatil de video, criado em 1965, pela industria
japonesa Sony (com custos bem mais baixos e acessiveis do que os
profissionais, caros, pesados e de dificil locomogao), oferece, a partir
do final dos anos 1960, a possibilidade de as pessoas comuns
conceberem sua propria informagado audiovisual longe dos grandes
estudios de cinema e televisdo. Hoje em dia, como sabemos, é
possivel verificar essa mesma realidade com procedimentos caseiros
e de producdo digital, disseminados em amplos niveis de vida
cotidiana. (Mello, 2008, p. 50).

Com a chegada da camera Portapack da Sony, os artistas se encontram cara
a cara com a possibilidade que antes somente os grandes estudios televisivos
possuiam: captar e ver as imagens em movimento, trazendo aspectos de imediatismo
do tempo da produgdo da imagem.

O video torna-se, entédo, a primeira linguagem que permite captar e exibir
imagens e sons simultaneamente. Esse fator trouxe variadas e inusitadas
possibilidades de producéo, dialogo, exibicdo no meio artistico, ou seja: “no universo
da imagem técnica, s6 o video pode restituir o presente como presencga de fato, pois
nele a exibicdo da imagem pode se dar de forma simultdnea com sua propria
enunciagao.” (Machado, apud Mello, 2008, p. 52).

O video se constréi mutuamente com o tempo, sendo o tempo inscrito na
imagem, o tempo de durag&o da sua gravagao, o tempo da sua apresentagao. Ainda
utilizando um trecho da obra de Mello (2008, p. 51), admito que “a dimensao temporal
do video € uma caracteristica fenomenologica que se transforma num acontecimento
eletrénico.”

Neste mesmo raciocinio acerca do video, Philippe Dubois (2004) destaca o

processo ‘temporal’ do olhar/videre agregado a nog&o de video:
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...video é o ato de olhar se exercendo, hic et nunc, por um sujeito em
acdo. Isto implica ao mesmo tempo uma agdao em curso (um
processo), um agente operando (um sujeito) e uma adequagao
temporal ao presente historico: ‘eu vejo’ é algo que se faz ‘ao vivo’,
nao é o ‘eu vi' da foto (passadista), nem o ‘eu creio ver’ do cinema
(ilusionista) e também o ‘eu poderia ver’ da imagem virtual (utopista).
(Dubois, 2004, p. 72).

Dubois ainda ressalta a posicdo lacunar, intersticial que o video ocupa,
enquanto obra/produto/objeto e também enquanto processo de criagdo. Para o autor
o video habita uma bifurcagdo: “o video ocupa uma posigéao dificil, instavel, ambigua:
ele € a um s6 tempo objeto e processo, imagem-obra existente por si mesma e meio
de transmisséo, dispositivo de circulagdo de um simples sinal, [...] tudo isto sem jamais
ser nem um nem outro.” (Dubois, 2004, p. 74).

O video se interessa e reflete o tempo. Trata-se de admitir temporalidades
diversas, editadas. A passagem do tempo é algo de relevancia no meu fazer artistico
e seria importante aludir neste momento de escrita que tais contextos serao
desenvolvidos no capitulo 4 desta dissertagcdo, quando irei me reportar a Critica de
Processos de criacido poética da videoarte Marlene.

Levando-se em consideragdo que a imagem do video consiste em uma série
ordenada de pixels, o video por si s6 ndo existe como objeto, pois ndo possui
materialidade, ou ent&o, corporalidade. Para Dubois, a imagem eletrénica se constitui
apenas de um impulso elétrico que é visivel como imagem. Por tal imagem nao possuir
corpo nem consisténcia, pode-se afirmar que serve apenas para ser transmitida.

A existéncia do video, portanto, trouxe interveng¢des sensiveis no mundo da
arte, fazendo com que a mesma passasse a agir em novos circuitos. Houve, a partir
dos anos 1950, uma revisao critica do estatuto da arte, abarcando essa nova midia e
forma/processo de criagdo. De um lado, o video surgiu num movimento de
rompimento com a arte e de outro, a impermanéncia e temporalidade das imagens
poderia ser uma nova maneira de apresentar a arte nesse momento de expansao
conceitual.

Ocorreu, entao, na histéria das artes, a divisdo de processos artisticos em duas
linhas de forga, que ndo sao excludentes, mas na verdade, muitas vezes
complementares. A primeira linha seria a negagado do meio, onde artistas procuraram
produzir o video numa espécie de territorio da ndo televisdo. A segunda seria 0 que
chamamos atualmente de estética do video, que afirma o potencial de linguagem do

42



video. Ou seja, o video em seu nascimento é apresentado como uma fenda de
tensdes e ambiguidades; uma brecha/fissura estética em potencial.

O video por ser um meio/medium hibrido, uma linguagem em constante
transformacgao, € absorvido por outros meios e também absorve outras midias,
possuindo caracteristicas muito especificas. Uma das caracteristicas desta linguagem
€ 0 movimento; por ndo existir obturador na camera de video, seu mecanismo de
varredura € ininterrupto, diferente da forma de captacédo do cinema, que consiste em
intervalos entre os fotogramas.

Se Machado (1990, p. 43) considera que “o video por consequéncia de sua
prépria constituicdo, € a primeira midia a trabalhar concretamente com o movimento,”
isto €, com a relagcédo espaco-tempo, novamente admitimos que o cinema permanece
em sua esséncia uma sucesséao de fotogramas fixos e tal especificidade do movimento
traz a sensacéo de que aquilo que é representado no video € o ‘real’.

Além dessa problematica, o video em seu surgimento era considerado um meio
de baixa definicdo, pois operava com pixels em uma malha de reticulas. Essa
particularidade n&o significa necessariamente uma limitagdo para o meio, a depender
da forma como os produtores de video utilizarem essa condi¢gdo. Porém, dentro de um
contexto social e cultural, a baixa definicdo do video também era considerada baixa
qualidade, por ser entendido como uma pobreza de informagdes na imagem.

A imagem videografica € apresentada de uma maneira contaminada, onde as
reticulas contagiam umas as outras, fazendo uma fusao de detalhes finos entre uma
cor e outra ou a um nivel de saturagao e outro. Tal contaminagao traz uma ideia de
textura na imagem, e conforme Décio Pignatari € citado na publicagédo de Machado,
‘essa textura particular parece conferir tatilidade a imagem, como se o olho fosse
capaz de ‘apalpar’ a sua granularidade e sentir a sua constituigcdo.” (Pignatari, 1984,
p. 16 apud Machado, 1990, p. 45).

Volto, entdo, a pergunta que meu pai proferiu sobre o porqué eu estar filmando
com uma camera tdo antiga, sendo que agora existe a oferta de equipamentos
melhores. Eu poderia até mesmo utilizar meu celular/smartphone, compacto, de facil
utilizagdo tanto para gravar quanto para editar. E ele ndo estava errado, mas minha
escolha foi justamente pela textura da imagem.

Adriano Chagas (2019) reconhece que, na atualidade, existem caracteristicas
estéticas particulares nas imagens produzidas por meio de cameras de telefones
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celulares. O autor entende a singularidade das opgdes de imagem, som, edigéo e
consumo de imagens a partir deste dispositivo.

Entretanto, minha opgao n&o foi por realizar uma poética audiovisual mediada
pela cdmera e dispositivos/aplicativos de um smartphone. A rugosidade do video me
interessa muito, principalmente por uma questao bastante intima: me traz nostalgia.
Minha mée € uma entusiasta da arte e da imagem em si, carregando consigo, sempre
que possivel, uma camera analdgica fotografica, e em ocasides mais especiais, a

camera filmadora.

Figura 4 — Figuras nostalgicas: Bianca (eu)
Fonte: Imagem videogréfica digital/acervo da autora (2000)

Meu trabalho em poética audiovisual essencialmente € sobre acessar
memorias, recordar o passado, procurar momentos significativos e significantes.
Trago uma imagem minha quando crianga do meu acervo de videos digitalizados para
representar essa volta ao passado, a esse olhar nostalgico.

Neste momento, destaco uma citagdo de Machado (1995, p. 67): “no universo
da imagem técnica, s6 o video pode restituir o presente como presencga de fato, pois
nele a exibicdo da imagem pode se dar de forma simultdnea a sua propria
enunciagao.”

Escolho a utilizagdo do video para esta pesquisa em arte por se tratar de uma
busca a memoaria, uma recordagdo quase como se estivesse revivendo aquilo que ja

foi real, mas ainda € possivel, por meio de uma poética audiovisual. Reconstituir em
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imagens e sons uma memoaria sobre a presenga e a auséncia de minha avé Marlene,
parece um motivo constante nesta empreitada investigativa e artistica.

Em termos de imagem, manipulagcédo videografica e ficgdo, tenho por base
discursiva um trecho do texto de Marina Bethonico e Philippe Dubois, denominado A
nocdo de fingere na produgdo visual contemporédnea: estratégias para mundos

possiveis através da imagem (2016):

A imagem é fruto de uma manipulagéo e pode também servir como
empoderadora de novas manipulagdes, invengdes para o cotidiano.
N&o queremos dizer com isso um grande ‘sejamos todos artistas’, mas
mais explicitar que podemos todos manipular nossa realidade, esse
real tido como dado e imutavel, na constru¢do de um mundo no qual
consigamos conviver com as diferengas — o que implica uma multipli-
cacdo de mundos. O real é sempre um certo real e é sempre
construido; a ficcdo pode nos apresentar um lado revolucionario, que
é aquele da transformacgao do presente, do real: o possivel existe,
sempre. (Bethonico; Dubois, 2016, p. 60).

Tendo trazido alguns recortes sobre os principais conceitos e contextos do
surgimento da imagem videografica, antecipo uma possivel justificativa por n&o ter me
aprofundado nas questdes da correlagao entre historia da arte e histéria do video por
ja existir publicagbes de extrema relevancia nessa area, como as previamente citadas
neste capitulo e também no levantamento do estado da arte da pesquisa.

Meu foco principal na proxima secéo dessa dissertacdo sera o desenvolvimento
da videoarte no Brasil e posteriormente, a videoarte criada por mulheres no Brasil.

2.2 A VIDEOARTE NO BRASIL — UMA PLATAFORMA FEMININA?

A partir da percepcéo de que a imagem eletrénica poderia ser um suporte de
criacdo, alguns artistas brasileiros apropriaram-se desse meio como uma linguagem
de experimentacao audiovisual.

Como anteriormente mencionado, o video chegou ao Brasil na década de 1960,
praticamente dois ou trés anos apds o lancamento comercial do maquinario
necessario para a producéo da visualidade eletrénica. E com base no surgimento do
cinema de vanguarda brasileiro que ha uma intersecgéo, ou melhor, uma apropriagéo
das imagens em movimento pelas artes visuais.

De acordo com Mello (2008, p. 77), um pouco antes, em 1956, precisamente,

o video como ‘pratica artistica’ se fazia presente, por meio das intervencdes midiaticas
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e dos gestos performaticos do artista Flavio de Carvalho (1899-1973) que fazia as
suas aparigdes em programas de televisao.

Fortemente influenciada por uma geragao de artistas como Lygia Clark e Hélio
Oiticica, na década de sessenta, a arte — artes visuais, artes videograficas — traziam
o foco da discusséao para o individuo, para as ‘coisas cotidianas’, os gestos simples, a
reciclagem, as midias disponiveis para aquele momento. Entrava em cena a
coautoria, a coparticipagdo e interacdo, sobretudo nas artes performativas que
apostavam na relagéo do/com o video para as suas perspectivas. Os happenings, as
videoinstalagdes e as performances em galerias e espagos alternativos, também eram
espacos discursivos novos para as artes do video.

Os relatos e a arqueologia historica do video em terras brasileiras s&o, ainda,
poucos e obscuros. Trata-se de um desafio procurar tragar as produgdes videograficas
e também tedricas sobre a arte do video. Aqueles que tinham a oportunidade e
curiosidade de experimentar com o video em seu nascimento ndo eram considerados
‘videomakers’ como o termo é utilizado atualmente. Majoritariamente, os sujeitos atras
— e muitas vezes, em frente — as cameras, consideram-se artistas procurando novos
suportes para suas produgdes.

Pouco tempo depois do inicio da investigagdo da imagem eletrénica, Hélio
Oiticica traz a ideia do ‘quase-cinema’, classificando um campo de experiéncias
desenvolvido através do universo das imagens e sons produzidos tecnicamente. Em
comparagao com as tecnologias cinematograficas ou de cadmeras super 8, o aparato
videografico € muito mais barato e independente, pois ndo € necessario nenhum tipo
de revelacdo ou sonorizagdo. Dessa maneira, destaca-se o carater independente e
de certa hibridez do meio videografico.

O video sempre foi camalednico, um hibrido entre pintura, escultura, cinema e
televisdo, entre outras linguagens artisticas, sendo um meio/medium que pode ser

dissolvido, mas também pode alargar os sentidos.

A imagem eletronica esta destilando uma outra sensibilidade, ao
mesmo tempo que coloca novos problemas de representacdo, abala
antigas certezas a nivel epistemoldgico e exige a reformulagdo de
conceitos estéticos. Isso é valido para o video lato sensu, embora seja
mais evidente e aparecga de forma mais intensa no universo da video-
arte e na producéao independente, onde se exerce uma postura critica
em relacdo a pratica convencional da TV. (Machado, 1990, p. 10).
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O video que permeia as extremidades da televisdo convencional, do ‘quase-
cinema’, da microtelevisdo & aquele que traz poténcia para praticas artisticas. E
aquele que nao é simplesmente traduzido e aplicado em seu contexto particular, mas
procura criar estratégias criativas direcionando sua circunscricdo como um

pensamento.

O meio videografico € compreendido, dessa forma, pelas fendas e
fissuras da linguagem. Nesse sentido, tende a difundir-se
continuamente e a afetar outros discursos numa peculiar relagao de
afetibilidade. Nessa difusdo, o video perde o seu carater particular,
mas adquire generalidade e fica fundido e transmutado como
pensamento, como uma pratica cultural do nosso tempo. (Mello, 2008,
p. 36)

Pode-se dizer que o meio artistico da época se encontrava em meio a uma
crise perceptiva, o que acentuava as transformacdes criativas na arte. E nesse
periodo, surge o meio videografico, propiciando novas relagbes de espago-tempo e
de praticas artisticas. Pela primeira vez era possivel trabalhar com o tempo e o
movimento por meio da manipulagao criativa da imagem, o que trouxe variadas e
inusitadas possibilidades aos artistas dispostos a investigar os elementos técnicos,
estéticos e conceituais trazidos pelo meio/medium videografico.

Denise Azevedo Duarte Guimaraes atesta, em Comunicagcdo Tecnoestética
nas Midias Audiovisuais (2007, p. 49), que a primeira geragcédo de videoartistas no
Brasil € constituida por um grupo que nao tinha perspectivas positivas quanto ao futuro
do pais, envolto politicamente em uma ditadura militar, sendo que, de forma geral, os
materiais/produtos da época refletem esta situagcdo de forma critica, expondo corpos
performaticos angustiados e criticos.

A arte videografica proporciona uma espécie de acesso a intimidade do artista.
De acordo com Michael Rush em Novas Midias na Arte Contemporéanea (2006, p. 78-
79), o video, em si, tornou-se uma verdadeira extensdo do gesto do artista,
possibilitando a énfase no ato fisico performativo registrado em pleno ato de criagéo.

A grande maioria dos trabalhos da primeira geragéo de realizadores de video
consistia no registro do gesto do artista, de forma irbnica e critica e, por meio de uma
estética documental procuravam mostrar “cenas brasileiras que a midia nao
mostrava.” (Guimaraes, 2007, p. 50).

Um dos videos de maior destaque desse periodo foi o Marca Registrada (1975)

de Leticia Parente. Desde este ano, a videoartista — fazendo uso de uma filmadora
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portapack da marca Sony — dava inicio a uma trajetéria como pesquisadora e
propositora das artes do corpo em performance engajada com as artes do video.

Fernanda Fatureto em Ficgdo e realidade: videografias em Leticia Parente
(2013, p. 1), ao analisar o trabalho de Parente, destaca que a imagem analdgica —
estamos aqui a fazendo referéncia a estética/tecnologia do VHS — de “uma mulher,
empenhada em seus gestos simbdlicos, nos mostra alguém que reconstruiu sua
fisicalidade por meio de um aparato até entdo novo, em favor de uma poética do corpo
virtual — palavra que ainda n&o cabia na gramatica dos anos de 1970.”

Faz parte do repertério da videoartista, a videoperformance Preparagdo | em
que se observa — em p/b — a propria artista em frente a um espelho vertical colando
esparadrapos sobre os olhos e desenhando sobre eles, mais tarde, o contorno de um
olho. O mesmo procedimento se aplica a boca. A videoartista, em uma ag¢ao engajada,
ressignifica as restricbes e os papéis sociais e morais impostos as mulheres.

As apresentagdes, gravadas por meio de filmadoras com fitas VHS, também se
apropriavam do sentido da performance, ou seja: suas atuag¢des para o video eram
transmitidas ao vivo. De acordo com Fatureto, ndo havia a possibilidade de
montagem, o que distinguia as linguagens do video e do cinema. O video estava, no
Brasil, para as artes, em uma posi¢do marginal — ao menos nos anos 1970. E, “ao
tentar construir narrativas apropriando-se do recurso de entrada instantanea da
imagem em movimento, deixava para o corpo a fungao original e central: ocupar a
cena; fazer-se presente em cena. Nesse caso, 0 aparato técnico tornava-se elemento
secundario.” (Fatureto, 2013, p. 2).

As obras desta videoartista se reportavam ao corpo feminino. Ao papel da
mulher na sociedade patriarcal. “Se ndo havia a possibilidade do dialogo no cotidiano,
a tomada do poder — enquanto discurso e linguagem — dava-se por meio da ficgao.
Como em uma guerrilha, o corpo se inscreve na realidade por meio da narrativa filmica
— local de liberdade.” (Fatureto, 2013, p. 2).

E possivel afirmar que a obra Marca Registrada — segundo trabalho em video
de Leticia Parente — €, de certa maneira, perturbador, ao retratar a sintese da dor e
da marca impressa sobre o corpo; a artista borda com agulha e linha as palavras
‘Made In Brasil’ na sola de seu pé. Entretanto, existe muito mais para além do primeiro
impacto causado pela imagem que nos interpela. O que a obra traga € um novo
caminho radical de producéo artistica no Brasil.

Nas palavras de Fatureto:
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O corpo enquanto suporte para a escritura na propria pele. A camera,
como afirmou Leticia, ora invisivel, ora visivel, espreita um gesto seco,
sem interrupgdes, que marca o corpo da mulher em sua identidade. O
pertencer a uma Nagédo, ela mesma encarregada — naquele momento
histérico — de exilar e sumir com corpos que contestavam o regime
politico. (Fatureto, 2013, p. 3).

Além da constante repressado que artistas e intelectuais da area das artes
estavam sofrendo durante o periodo da ditadura brasileira, existem diversos motivos
por tras das escolhas de registrar atos performaticos autorais — primeira pessoa — com
0 uso do suporte/dispositivo ou medium video. Um desses motivos era a escassez de
recursos tecnologicos que artistas brasileiros dispunham para trabalhar em 1970.
Enquanto artistas europeus e estadunidenses trabalhavam com laboratérios de video
e televisdo, no Brasil, os produtores de video contavam apenas com um conjunto de
cameras. De certa forma, isso condicionou os artistas nacionais a situagcao de
‘simplicidade’ e precariedade técnica nas suas formas de producdo. Com as
mudangas nos planos politicos e com a evolugao tecnoldgica, as proximas geragdes
de videoartistas encontraram-se em situacdes diferentes para a criagdo de seus
trabalhos audiovisuais. Machado atenta para o fato quando afirma:

Diferentemente das imagens fotoquimicas, a imagem eletrénica é
muito mais maleavel, plastica, aberta a manipulacido do artista,
resultando, portanto, mais suscetivel as transformagbes. [...] A
imagem eletrénica se caracteriza, antes de mais nada, pela sua
extraordinaria capacidade de metamorfose. (Machado, 2007, p. 26).

Videoartista de renome, que fagco questdo de mencionar, devido a sua atuacgao
militante feminista é a pioneira no campo da videoarte, Sonia Andrade (1935-2022).

Seus trabalhos videograficos se destacam a partir da década de 1970.

Suas performances em video sdo marcadas pela carga poética, pela
critica a crescente ligacdo com o audiovisual que se populariza na
época e pela presenga do seu corpo no centro da agao. Apesar da
opgao pelo video - reconhecendo as vantagens que o imediatismo que
esse meio proporciona-, Sonia também se manifesta artisticamente
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em outras linguagens, como desenho, fotografia e instalagéo. (Sonia
Andrade, verbete Enciclopédia Itat Cultural — grifo meu)."

O foco de seu trabalho com a videoarte se encontra na exploragéo do uso da
camera de video em parceria ou conexao intima com as questdes de seu proprio corpo
feminino, em relagéo as suas paisagens pessoais.

Analivia Cordeiro (S&o Paulo, 1954), também merece destaque e mencao
como uma das pioneiras no campo da videoarte no Brasil. Videoartista, arquiteta,
coreografa e pesquisadora corporal, possui obras expressivas alocadas nas
denominagdes de videoarte e videodancga.

De acordo com informagdes obtidas no site da plataforma digital Itat Cultural?,
o trabalho de Cordeiro articula danga, midias eletrbnicas (computer dance)
e videoarte. Estudando em Nova York, Cordeiro entra em contato com a geragao da
danga pdés-moderna e em especifico com Cunningham e seus video-workshops,
ministrados em parceria com o cineasta Charles Atlas. Ao retornar ao Brasil,
desenvolve algumas experiéncias em videodanga e retoma suas pesquisas de danca
por computador.

Segundo Cristiane Wosniak (2022, p. 166), a vivéncia de Cordeiro com a
videoarte, resulta em diferentes fases de sua produgado, em que se destacam as obras
gue reuniam a pesquisa de movimento para o corpo feminino em hibridacdo com a
tecnologia: “na primeira fase (de 1973 a 1976), a artista concentra sua produgéo'® na
computer-dance, tais como: M3X3, 0°=45° Gestos e Cambiantes. [...]. Cordeiro
desenvolveu entre 1984 e 1997, as seqguintes obras: Slow-Billie, Trajetorias, Striptease
e Ar.”

Wosniak e Durdes no texto denominado A comunicagdo do gesto criativo em
videodancga: vestigios autorais em Analivia Cordeiro (2022), investigam o lugar do
corpo feminino e da memoria do corpo em movimento nas obras de Cordeiro. As

autoras chamam a atencéo para o fato de que o corpo feminino, nas experiéncias

' Informacéo extraida do verbete no endereco eletrénico/site da Enciclopédia Itat Cultural disponivel
em: https://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa216632/sonia-andrade. Acesso em: 02 mai. 2023.

12 Para acesso as informagdes sobre a biografia e o repertério videografico da artista, consultar:
https://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa100025/analivia-cordeiro. Acesso em: 02 mai. 2023.

13 Todas as obras aqui mencionadas podem ser consultadas no site da artista disponivel em:

https://www.analivia.com.br. Acesso em: 14 mai. 2023.
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audiovisuais de Cordeiro, passa a ocupar um outro espaco nas telas do video, “lugar
que sugere outros modos de protagonismo, ao assumir um papel diferenciado do
habitual até entdo, ndo apenas frente as telas [videoperformers], mas também como
propositoras de discursos [videoartistas, roteiristas, diretoras, editoras, fotografas].”
(Wosniak; Duraes, 2022, p. 82).

A geracao de 1980 ‘abragou’ o video independente, porém, com ambigdes e
indagacodes sérias em relacdo a forma de difusdo de seus trabalhos. Parecia obvio
para todos que o que faziam era televisdo, mas cujos produtos artisticos audiovisuais
que n&o eram transmitidos pela mesma.

Conforme discorre Machado (2007, p. 33), o video independente produzido e
difundido fora dos circuitos oficiais, podia investir no aprofundamento da fungao
cultural da televisdo, avangando na experimentagéo das possibilidades da linguagem
eletrbnica, dando ressonancia aos graves problemas sociais do pais e buscando
exprimir inquietagbes mais agudas em nosso tempo. “Os produtores de video da
geracdo de 80 estavam preocupados em trazer a microtelevisdo para a
macrotelevisdo, procuravam exercer uma fung¢do cultural de vanguarda, explorando
novos caminhos, experimentando outras possibilidades.”

Uma das saidas encontradas para encarar as formas hegemonicas e fechadas
da programacao ou formato televisivo, em relagao ao video criativo, foi a criagdo de
canais de TV —como a TV CUBO' —, que transmitiam contetidos clandestinamente.

Como mencionado anteriormente, a imagem eletrénica € composta de linhas e
pontos, possuindo o pixel como a menor unidade possivel, que ainda assim, nao existe
como objeto. Uma das principais caracteristicas da imagem videografica € o fato de
ela ndo possuir corpo ou consisténcia, podendo ser imagem apenas quando é
transmitida.

Como destaca Mello (2008, p. 86), ainda que o video se manifestasse como
uma midia emergente e facilitasse as experimentagdes artisticas audiovisuais, o
acesso aos equipamentos videograficos ainda era bastante restrito entre os artistas,
visto que “a maior parte dos artistas pioneiros da videoarte no Brasil conseguiu acesso

14 De acordo com Wallacy Ferrari (2023) a TV CUBO foi uma das primeiras emissoras clandestinas no
Brasil, nos anos 1980, e que hackeava o sinal dos canais abertos, livre de qualquer autorizagdo do
DENTEL — Departamento Nacional de Telecomunicag¢des, sendo o 6rgdo executivo do Ministério das
Comunicagdes, responsavel também pela regulamentagéo e vigilancia de concessdes de TV. Para
maiores informacgdes, consultar o site: https://aventurasnahistoria.uol.com.br/noticias/reportagem/tv-
cubo-tv-pirata-que-invadia-sinais-de-emissoras-de-sao-paulo-nos-anos-80.phtml. Acesso em: 17 mai.
2023.
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apenas a equipamentos de captagdo de imagem e som, sem, contudo, conseguir
acesso a equipamentos de edi¢céo.”

Na composig¢ao deste mosaico/painel de mulheres videoartistas, também me
reporto @ Anna Bella Geiger (1933-)." Geiger é escultora, pintora, gravadora,
desenhista, artista intermidia, videoartista e professora, tendo iniciado seus estudos e
experimentos audiovisuais no Atelié de Fayga Ostrower.

Com sua obra Passagens n° 1 (1974), a artista se propde a elaborar metaforas
espaciais — caminhando repetidamente sobre escadarias como linhas paralelas em
relacdo as varreduras e elementos formais/estéticos das artes do video. E
reconhecida como proponente de variadas videoperformances, dentre elas: Mapas
Elementares e Local da Acéo.

A partir do langamento, no mercado brasileiro, dos primeiros videocassetes
domésticos, a produgdo tornou o acesso mais democratico para aqueles que
procuravam investigar o meio videografico com maior profundidade.

Na década de 1990 a produgdo videografica — com intensa mediagao
tecnolégica — comega a tomar vulto em exposigdes nas galerias, museus, espagos
culturais e alternativos/underground. Este periodo permite as experiéncias artisticas
de variados artistas e, dentre eles, Diana Domingues (1947), artista multimidia que
desenvolve pesquisas e obras que fazem uso de ambientes interativos, tratamento
eletrbnico das imagens, videoinstalagéo e videoperformance.

Guimaraes (2007) menciona que o evento internacional A arte no Séeculo XXI:
A Humanizagéo das Tecnologias, sob curadoria de Domingues, reuniu videoartistas
de 4 continentes e, dentre eles, muitas mulheres.

Também nos anos 1990, uma presenca feminina — atuante desde os anos 1980
— é Sandra Kogut (1965), cineasta, professora e pesquisadora, cuja trajetéria
profissional envolve os campos da televisao, cinema documentario, a videoinstalacéao,
o videoclipe e o videoarte. Em 1991, Kogut exibe o videoarte Parabolic People, que,
de acordo com Mello (2008, p. 109) “resulta num dos melhores videos produzidos até
hoje no Brasil.” Nesta esteira de raciocinio, Machado em Pré-Cinemas e Pos-Cinemas
(1997) também se reporta a obra, em sua tendéncia inovadora no que concerne a

poética tecnoldgica contemporanea:

15 Para maiores informagdes sobre a videoartista, consultar o site/enciclopédia do Itat Cultural
disponivel em: https://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa296/anna-bella-geiger. Acesso em: 14 abr.
2023.
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Parabolic People [...], radicaliza o processo de eletrificagao da imagem
iniciado por Nan June Paik e de desintegracdo de toda e qualquer
unidade ou homogeneidade discursiva. A técnica de escritura multipla
que marca esse trabalho, em que texto, vozes, ruidos e imagens
simultadneas se combinam e se entrechocam para compor um tecido
de rara complexidade, constitui a prépria evidéncia estrutural daquilo
que modernamente convencionamos chamar de uma estética da
saturagao, do excesso (a maxima concentragdo de informagao num
minimo de espago-tempo) e também da instabilidade (auséncia quase
absoluta de qualquer integridade estrutural ou de qualquer
sistematizagéo tematica ou estilistica). Trata-se, numa palavra, de
superpor tudo (textos em varias linguas, imagens, sons) ou de imbricar
as fontes umas nas outras, fazendo-as acumular-se infinitamente
dentro do quadro, de modo a saturar de informacdo o espaco da
representagdo. (Machado, 1997, p. 238-239).

Ao nos referirmos ao enunciado acima, fica claro que uma das contribuicoes
da videoarte se encontra, na possibilidade ilimitada de misturar as formas, os
elementos, os cddigos da linguagem com a finalidade de promover poéticas
audiovisuais inusitadas, complexas, interativas, convidando o/a espectador/a a leitura
das partes fragmentadas, compondo o todo.

Ao término deste subcapitulo, em que variadas videoartistas sdo colocadas em
perspectiva, ainda vislumbro a trajetoria da linguagem videoarte em diregdo ao
tracejado tecnoldgico, a manipulagao e insercdo de uma multiplicidade de ‘efeitos’
proporcionados pela edi¢do, cada vez mais avangados.

Entretanto, admito que ainda me situo no campo da paisagem e das sutilezas
que se demoram na tela, abrandando os sentidos, forjando longos planos que se
deslocam por entre os cdmodos de uma casa, de um bar, ou pela errancia de um
flaneur em sua caminhada perceptiva do ambiente que o cerca.

Compreender o video e a videoarte, pela perspectiva de artistas mulheres é
trazer a tona materiais, teorias, modos operacionais e estéticos descentralizados.
Videoarte € um campo operacional descentralizado e aberto as experiéncias de toda
a natureza. Uma videoartista — como eu, por exemplo — se orienta, em seus processos
de criacdo, a partir do campo contextual de pertenca. Mas nao se pode perder de vista
o fato de cada artista carrega consigo seus proprios referenciais, uma espécie de
orientagao técnical/estética que se apropria e oferece uma légica particular de criar,
combinar e significar.

Influéncias estéticas e formais sempre existem, como atesta Ostrower em
Criatividade e Processos de Criagdo (2009, p. 147), mas tais influéncias ndo anulam

o carater individual, singular e unico que cada (video)artista traz em si.
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3 CORPOREIDADES, PAISAGENS PESSOAIS E ACASOS NA CRIAGAO

O corpo, ao longo do século XX e, atualmente, no século XXI sempre foi e é
motivo de estudos, preocupagdes, (des)definigdes, no campo das artes, da filosofia,
da antropologia, sociologia, literatura e biologia. Admite-se que os estudos que
envolvem algum aspecto do corpo sdo um dos grandes temas da cultura de nosso
tempo.

Da mesma forma, extensa € a literatura acerca dos estudos sobre a
corporeidade, partindo-se da nogao de que o corpo — organico e social — é a midia
primaria dos processos de comunicacgao, relagdo com outros corpos e relagdo com o
meio circundante. Neste sentido, o ser humano é corporeidade, visto que é tecido
culturalmente e ndo apenas plataforma bioldgica e genética.

Ao trazer para o debate os postulados de Maurice Merleau-Ponty em
Fenomenologia da Percepg¢do (2006) e sua conceituagao para o corpo proprio, que se
relaciona com os objetos ao seu redor e se encontra apto a se projetar e significar no
mundo, admite-se que o autor se dirige a assertiva de que o ‘corpo é e esta’ no mundo,
ou seja, encontra-se a partir de sua existéncia, experiéncia corpérea e vivéncia
significativa. Este enunciado pode nos conduzir a ideia de corporeidade.

E sob tal perspectiva que percebo a corporeidade feminina imersa em sua(s)
cultura(s), seus tempos e maneiras de ser-no-mundo; suas atitudes ao se mover por
entre obstaculos de género, preconceito, estereotipizacao e até desvalorizacéo.

Giovanina Gomes de Freitas (1999), quando se refere a corporeidade, pondera

acerca de um possivel conceito:

a insergao de um corpo humano em um mundo significativo, a relagéo
dialética do corpo consigo mesmo, com outros corpos expressivos e
com os objetos do seu mundo (ou as coisas que se elevam no
horizonte de sua percepgao) [...] Mas ele (o corpo), como
corporeidade, como corpo vivenciado, ndo € o inicio nem o fim: ele é
sempre o0 meio, no qual e por meio do qual o processo da vida se
perpetua. (Freitas, 1999, p. 57).

Tal perspectiva parece corresponder a nogao do que eu percebo nos/sobre os
corpos femininos investigados em minhas poéticas audiovisuais. Trata-se de mulheres
imersas no seu tempo e cultura, com corporeidades afetadas pela cultura circundante

em interagdes sociais desiguais.
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E nesta esteira de raciocinio, é David Le Breton em Sociologia do Corpo (2012),
que aponta a importancia da ‘relagcado’ entre os corpos e entre 0s corpos e o meio para
a formacao da corporeidade. A pertenca cultural, os mecanismos relacionais, as
amizades, os grupos de afinidades sociais sdo responsaveis pela formulagdo de
modelos de conduta, respostas motoras, atitudes de vida. Desta forma, conclui Le
Breton (2012, p. 65), “o corpo é objeto de uma construgdo social e cultural.”

No que se refere as corporeidades femininas, o autor lembra que, pelos
estudos estatisticos de matriz antropoldgica e sociologica, a maioria das sociedades
destaca as diferengas fisicas entre homens e mulheres — na dependéncia
desvantajosa para as mulheres — em relagao as expectativas de desempenho social
e também profissional. Le Breton sublinha a existéncia de uma ‘interpretacao social’
das diferencas, uma moral vigente que confirma e designa com claro estatuto o papel
das mulheres e dos homens na sociedade. Os esteredtipos sociais sao reais e
efetivos, atesta o autor.

Enfatizo aqui o papel do feminismo militante que torna possivel, sobretudo hoje
em dia, a reflexdo apurada, consistente e as denuncias sobre as atitudes e discursos
perversos que ainda insistem em delegar a mulher o papel secundario e subordinado
na sociedade e no ambiente de trabalho. O corpo feminino e sua corporeidade
resistem, ao longo do tempo, ndo sem lutas constantes, ao jogo patriarcal/social
limitante e castrador.

E neste momento da reflexdo, pergunto: e a imagem do corpo feminino nas
audiovisualidades? Qual o estatuto destas corporeidades femininas nas telas
cinematograficas e/ou televisivas e virtuais?

Ana Mery Sehbe de Carli em O Corpo no Cinema — variagbes do feminino
(2009), admite que, muito do interesse de investigagdes cientificas e artisticas, que
apontam para um protagonismo do corpo, advém das recorrentes inquietagdes
provocadas pelos “processos de corporificacdo, descorporificagéo e recorporificagéo
propiciados pelas tecnologias do virtual e pelas emergentes simbioses entre o corpo
e as maquinas.” (Santaella apud De Carli, 2009, p. 9).

A imagem do corpo € fartamente (re)trabalhada nas poéticas audiovisuais. Mas
nao apenas nas artes do video. A Histéria das Artes, de um modo geral, é abundante
em exemplos e demonstra que, em maior ou menor grau, 0 corpo sempre esteve

conectado ao foco de atencao dos artistas.
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O objetivo da escrita deste capitulo se encontra atrelado a discussao de
possiveis concepgbes de corpo, imagem corporal, corporeidades e paisagens

pessoais femininas, discussao esta que sera desenvolvida a seguir.

3.1 CORPOS FEMININOS E PAISAGENS PESSOAIS EM VIDEOARTE

O corpo é admitido como parte da natureza feminina, segundo Beauvoir (1960),
em que a humanidade e subjetividade feminina sdo questdes tolhidas. “O corpo
feminino é objetivizado porque o homem se define através da objetificagdo da mulher,
que por sua vez, ocorre para que ele evite olhar para si mesmo como um objeto.”
(Shaw, 2003, p. 199). Ou seja, é o fato de o ‘homem’ ver a mulher como um objeto, o
corpo dele e, por sua vez, sua corporeidade também se tornam alegoricamente um
objeto, facilitando a fragmentagdo — muitas vezes ero6tica — da imagem deste corpo,
na tela da televisdo, nas propagandas apelativas, nas telenovelas, nos filmes e, em
alguns casos, nos materiais videograficos.

Percebemos constantemente, por meio da condicdo sociocultural da
corporeidade feminina, a valorizagdo excessiva da aparéncia corporea. A
ornamentacgao, os desafios estéticos, a busca pela juventude a qualquer prego e a
derradeira fuga das marcas de envelhecimento condicionam o corpo feminino a
valoragc&do de um objeto exposto ao publico. Nas palavras de Shaw (2003, p. 200) “para
uma grande maioria de mulheres, a aparéncia, definida em quao atraente se €, passa
a estar intimamente ligada ao valor préprio e a confianga em si mesma.”

O corpo também é informacdo. O corpo é midia relacional com o entorno
cultural circundante e se torna um sintoma da contemporaneidade.

Lucia Santaella em Corpo e Comunicagdo — sinfoma da cultura (2004, p. 65),
por exemplo, vislumbra o corpo como algo vivo, vulneravel, transfigurado e
extremamente interrogado. Como matéria do vivido, “o corpo tornou-se foco
privilegiado para a atividade constante da modificagdo e da adaptagdo por meio da
troca de informagdo com o ambiente circundante.” (Santaella, 2004, p. 66).

Na Historia das Artes Cinematograficas, o corpo também tem lugar privilegiado
para os discursos e investigagdes. No capitulo Telas — O Corpo no Cinema (2009), o
autor Antoine de Baecque alega que existe uma relagao imediata entre o corpo e a
sua imagem projetada numa tela: o “corpo exposto no cinema é o primeiro trago da
crenga no espetaculo, portanto, o lugar onde o espetacular se investe de maneira
privilegiada.” (Baecque, 2009, p. 482).
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E importante mencionar que a relagdo entre os corpos em movimento e a
captura de sua imagem remonta ao século XIX. A fotografia e mais tarde o cinema, no
final do século XIX, alteraram a relagdo do ser humano com seu corpo, com a imagem
deste corpo, com a nogao do espaco e do tempo, de sua memodria e dos fatos ou
relatos artisticos registrados.

O cinema, considerado aqui a partir de Thomas Edison (1847-1931), com seu
cinetoscépio’®, dos irmaos Lumiére — inventores do cinematografo — e de George
Meliés (1861-1938), ndo era ainda o que, hoje, reconhecemos como dispositivo
‘cinema’. A tematica e as cenas inicialmente filmadas, reuniam uma variedade de
possibilidades advindas do gosto de uma cultura considerada popular em oposigao a
erudita. Os corpos femininos filmados surgiam como uma ode a ‘mostragao’ de cunho,
muitas vezes, erotico.

De acordo com Machado (2002), as primeiras imagens cinematograficas
enfatizavam a magia, a pantomima, a feira de atragdes e/ou aberragdes. Como tudo
0 que pertencia a cultura popular, o cinema também participava de um mundo
alternativo ao da cultura oficial, “um mundo de cinismo, obscenidades, grossuras e
ambiguidades, onde nao cabia qualquer escrupulo de elevagao espiritualista abstrata.”
(Machado, 2002, p. 76).

Baecque também corrobora as palavras de Machado ao afirmar que o cinema,
desde o principio, colocou-se como produtor e testemunho de exposi¢ao dos corpos,
sobretudo dos corpos femininos, muitas vezes, objetificado na tela panorédmica. O
autor destaca que o “santuario corporal, foi depois bastante sistematicamente
normalizado pelo sistema dos estudios hollywoodianos, que constitui a época classica
do cinema norte-americano.” (Baecque, 2009, p. 488).

Na contramao deste processo de ‘mostracéo’ e objetificacdo do corpo feminino,
encontra-se a cineasta Alice Guy-Blaché (1873-1968), realizadora francesa, cuja
producao cinematografica inclui vistas e experimentos visuais variados, “de montagem
e narrativos, tendo feito o primeiro filme narrativo de ficcdo da histéria do cinema — La
Fée Aux Choux [trad. A Fada dos Repolhos]” (1896). (Costa, 2023, s/p).

16 Aparelho utilizado por Edison e seu associado/diretor William Kennedy Laurie Dickson. Consiste em
uma caixa de madeira que funciona por meio de uma moeda. Apenas uma pessoa de cada vez podia
ter acesso as imagens fornecidas.
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De acordo com Juliana Costa, em texto concedido ao site do Festival Olhar de
Cinema'’, a ela sao atribuidos mais de 1.000 filmes produzidos entre os anos de 1896
e 1922. Costa (2023) admite que Guy-Blaché n&o era uma militante das questdes de
género, entretanto, muitos de seus filmes traz “personagens femininas bem
trabalhadas, de todas as faixas etarias (de criangas a idosas), protagonistas em
relagdo ao seu destino, cbmicas e independentes, além de abordarem com
sensibilidade temas do universo feminino.” (Costa, 2023, s/p).

O fato é que, a exposicéo de corpos femininos sempre foi e ainda € recorrente
nas telas do cinema. As telas videograficas, por sua vez, parecem querer se redimir
pela hiperexposic¢ao, trazendo a possibilidade de uma tomada de posi¢ao inversa ou
reversa, ou seja: mulheres videoartistas tomam para si, ndo apenas o habitar em
frente a camera, mas também o detras delas — em fungbes como diregéo, producgao,
edicdo, entre outras agdes artisticas.

A videoarte possibilita as artistas mulheres uma abertura e expansao de campo
atuacional artistico.

E no quesito das paisagens pessoais? De que forma e com que meios as
videoartistas se manifestam na incorporagdo destas paisagens em seus fazeres

videograficos?

O corpo videografico relaciona-se conceitualmente com a nogéo de
um corpo expandido, cujas potencialidades sensiveis estdo em
permanente estado de questionamento. Desde o mais puro registro do
movimento do corpo as novas possibilidades poéticas, observamos
nessa conjungao corpo/video/mundo, o deslocamento das fronteiras
da linguagem a favor de um posicionamento estético e politico, a partir
de praticas de construgcdo de subjetividades em um contexto espaco-
temporal. (Paim, 2011, p. 24).

José Ferndo Paim em sua dissertacdo Paisagens Filmicas: Um Dialogo
Possivel Entre Video, Corpo, Tempo e Espaco (2011) — mencionada em meu
subcapitulo acerca do Estado da Arte —, esclarece que a construcdo do conceito de
paisagem, no contexto artistico, se refere “ao envolvimento de ‘uma dupla projecao
subjetiva’, contida no mesmo tempo da percepc¢éo do olhar e da construgao imagética
originada desse ato.” (Paim, 2011, p. 96).

17 Para acesso ao texto completo de Juliana Costa A Histéria de Alice Guy-Blaché, consultar o site do
Festival Olhar do Cinema, disponivel em: https://www.olhardecinema.com.br/a-historia-de-alice-guy-
blache/. Acesso em: 14 jul. 2023.
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E na confluéncia de meu olhar como videoartista, a0 mesmo tempo em que
contemplo as pessoas — mulheres retratadas em seus ambientes de existéncia, quer
estejam presentes, como Rute e Hilsa ou ausentes, como minha falecida avo Marlene
—, que consigo ampliar a nogao de paisagem pessoal para ali inserir, no imaginario e
na subjetividade videografica uma poética que ‘fale’ sobre o corpo feminino.

Desta maneira, Maria Amélia Bulhdes em Experimentos em territorios digitais
e paisagens interativas (2011), chama a atengao para o fato de que as paisagens
pessoais — de interesse de artistas — sempre foi fruto da subjetividade em sua
construgao poética, visto que traz para o debate as experiéncias pessoais de cada
artista. A autora atesta que a construgdo das paisagens pessoais — farei uma
aproximacao cuidadosa aqui, com o campo da videoarte, como qual opero —, pode
iniciar no pensamento, fruto da imaginagéo, da memoria ou na natureza circundante
do espacgo. Para Bulhdes (2011, p. 13) o resultado desta construgdo operacional é
‘uma reelaboracgao, que pressupde uma apropriagao e uma reconstrucao.”

Nesta linha de raciocinio, prossegue a autora:

Como produto cultural, a paisagem esta sempre impregnada de
determinantes tecnologicos e sociais, que expressam experiéncias de
relagcbes com o meio ambiente. Ela expbe uma forma de relagdo com
a natureza, uma maneira de olhar o mundo e de recria-lo, em uma
dupla projecdo: a estreita interagdo com determinado territério e a
interferéncia deste na construgdo das subjetividades dos individuos
que o habitam. E possivel afirmar que atitudes, habitos e valores,
assim como as identidades, se construiram, tradicionalmente, a partir
de espacgos geograficos especificos. A relagdo com o entorno
ambiental constitui a base de experiéncias profundas, que atrairam os
artistas através dos tempos e que se manifestaram nas diferentes
formas como estes trataram os ambientes fisicos que os circundavam
e como captaram suas peculiaridades, integrando-as em seus
trabalhos. (Bulhdes, 2011, p. 13).

Considero bastante exemplar esta citagcdo de Bulhdes, ao concluir que, de fato,
em nossas buscas pela concretude de/em nossas poéticas, acabamos por ‘tratar’ o
ambiente, a paisagem circundante em que habitamos — ou as pessoas que estamos
retratando, como por exemplo Rute, Hilsa e Marlene, mulheres que tematizam minhas
poéticas videograficas —, habitam e vivem suas histérias, suas agdes corporais, suas
vidas.

E sob esta 6tica, estética e ética, que me encontro implicada e comprometida

nesta busca pelas formas videograficas com as quais estou envolvida. Enquanto
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artista, pesquisadora e mulher, absorvo estas referéncias de corpos femininos e os
transcrevo ou antes, inscrevo-as em cédigos e elementos da linguagem videografica.

Encerro este subcapitulo com a definicdo de paisagem pessoal, nesta
dissertacdo, como a cena/mise-en-scéne implicada na vivéncia destas mulheres que
eu trago como participantes do processo criativo. SGo mulheres que habitam seus
lugares — espacos e tempos de representacdo —, exercendo sobre eles a agao
subjetiva das suas préprias existéncias. Nestas agdes, pulsam as suas falas, os
objetos, moéveis, comodos, o locomover, 0 movimento corporal em agéo continua.

A paisagem pessoal implica a existéncia de um corpo que exala um discurso.
E a videoarte € o canal poético pelo qual flui este discurso.

A seguir, tenho a intengdo de apresentar alguns pressupostos acerca do
elemento ‘acaso’ nos processos de criagdo. E a ancoragem tedrica protagonista para
tal intento se refere a Fayga Ostrower e sua obra Acasos e Criagdo Artistica (2013).

3.2 CONCEITOS DE ACASOS EM PROCESSOS CRIATIVOS

No prefacio de sua obra Acasos e Criagéo Artistica (2013), a pesquisadora e
artista Fayga Ostrower se coloca uma quest&o retorica: sera que existem acasos na
criagdo?

Na consulta ao dicionario Oxford Languages (online),’® em busca do
substantivo ‘acaso’, obtenho a seguinte resposta: ‘ocorréncia, acontecimento casual,
incerto ou imprevisivel; casualidade, eventualidade.’

A partir da leitura dos possiveis significados da palavra ‘acaso’, torna-se
bastante provavel que a resposta a pergunta de Ostrower seja positiva. Sim, é
admissivel que ndo exista criagao artistica sem que estejam envolvidas as incidéncias
de acasos, as descobertas imprevisiveis durante o processo de criar.

Ostrower, em sua obra Criatividade e Processos de Criagdo (2009), também
atenta para uma questao que envolve os processos de criacdo. A autora destaca que
embora a agao criativa integre processos racionais, conscientes e planejados, toda a
experiéncia carrega um grande potencial ‘intuitivo’, aberto aos possiveis acasos na
construcao das formas expressivas. Como processos intuitivos, sensiveis e abertos
as inusitadas percepcdes advindas de nosso entorno social e cultural, a criagao
artistica se faz num ambiente permanentemente apto ao estado de excitabilidade

18 Para maiores informagdes, consultar o link disponivel em: https:/languages.oup.com/google-
dictionary-pt/. Acesso em: 10 mar. 2023.
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sensorial, visto que “a sensibilidade é uma porta de entrada das sensacobes.”
(Ostrower, 2009, p. 12). Tais percepgdes podem estar vinculadas ao inconsciente,
mas uma boa parte das percepcdes ‘inusitadas ou ao acaso’ também participam do
sensorio e chegam ao nosso consciente.

Alguns autores e autoras, dentre eles, Ostrower (2009; 2013), ponderam sobre
0s processos de percepgdo, ordenagao e incorpor(a)cdo dos acasos na experiéncia
artistica, colocando uma premissa de que em todo ato intuitivo, entram em agao as
nossas tendéncias ordenadoras da percepc¢ao que aproximam, de forma espontanea,
os estimulos ambientais e as memorias referenciais que ja nos habitam e se

encontram cristalizadas em nos, latentes, a espera de um insight.

[...]lem todo ato intuitivo ocorrem operagdes mentais instantaneas de
diferenciacdo e de nivelamento, e outras ainda, de comparacgéo, de
construgao de alternativas e de conclusio; essas operagoes envolvem
o relacionamento e a escolha, na maioria das vezes subconsciente, de
determinados aspectos entre os muitos que existem numa situacdo. E
sempre uma escolha valorativa visando a algum tipo de ordem.
(Ostrower, 2009, p. 66-67).

Para se tornarem ‘acasos’ incorporados em nossos processos de criagao, os
fendmenos, obrigatoriamente, teriam que ser percebidos, em sua dimenséo, por nos.
A todo o momento somos atravessados por incontaveis estimulos: visuais, sonoros,
cinéticos, tateis, olfativos e seria impossivel dar-se conta ou perceber cada um deles.
O que nos resta, enquanto artistas, € capturar alguns instantes, algumas sensagdes;
registrar tais fendmenos que, por alguma ‘coincidéncia’, trazem coeréncia e conexao
com NOsSsos processos mentais/criativos para a ‘forma’ que estamos a criar, seja ela
uma danga, um filme, uma videoarte, uma pintura ou outro canal expressivo qualquer.

O acaso incorporado em processo criativo, portanto, € comumente fruto de uma
seletividade para com a percepg¢ao do fendmeno em si. Este (re)conhecimento do
acaso passa pela existéncia do fendmeno e a transformacdo dele em acaso
significativo para a obra, para o objeto criativo.

Ostrower (2013) considera que tais percepg¢des dos acasos significativos, por
parte do agente criador em relag&o ao objeto que esta sendo criado, nunca é aleatorio,
no sentido de ndo estarem relacionados com a pessoa/artista que os percebeu. E
preciso entender que, “embora jamais os acasos possam ser planejados,
programados ou controlados de maneira alguma, eles acontecem as pessoas porque

de certo modo ja eram esperados.” (Ostrower, 2013, p. 25). E isto levanta uma
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importante questdo: a possivel existéncia de uma expectativa latente em nés, em
termos de mobilizagdo psiquica, abertura perceptiva, atencdo seletiva para os
fendmenos que nos rodeiam. Existe uma espécie de filtragem de significados que
dialogam com nossas expectativas, nossos momentos de criagdo, nOsSSO
envolvimento com os materiais que estamos a estudar, manipular, recortar e
reconfigurar para a experiéncia artistica.

Assim, ao visitar a casa que pertenceu a minha avo paterna — Marlene — em
busca de imagens significativas para minha videoarte, enquanto gravava a voz de meu
pai narrando memorias de infancia, adolescéncia e idade adulta — momentos de
reunides e celebragdes naqueles comodos, agora vazios —, pude me aperceber de

formas vazadas, ndo habitadas pela luz (figura 5).

LT

'

Figura 5 — Captura de imagem com luz vazada — acaso significativo
Fonte: print da tela [material de acervo] da videoarte Marlene (2023)
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Neste encontro, ndo programado, com os elementos articuladores da casa
vazia, pude recolher imagens fortuitas das formas (des)organizadas em seus vazios
e preenchimentos da luz do sol. A mesa da sala, com seus tons neutros e frios, refletia
os hiatos de luz que entravam pelas frestas da janela, com suas persianas
entreabertas. As barras paralelas projetadas sobre a superficie — tampo da mesa —
irradiavam presengas marcantes. Marcas de vida, luz e lampejos para uma casa que
agora nao era habitada pelas pessoas que outrora compuseram um nucleo familiar.
Memorias (des)guardadas e capturadas pelo olhar da lente da cdmera naquele exato
momento, daquele exato dia. Encontros fortuitos. Em outros dois cémodos da casa,
também me apercebi de instantes em que a luz invadia o vazio do local, impondo sua

presenga, mesmo na auséncia dos antigos habitantes (figura 6).

Figura 6 — Captura de imagem com luz vazada — acaso significativo
Fonte: print da tela [material de acervo] da videoarte Marlene (2023)
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O que teria acontecido neste exato momento em que capturei tais situacdes e
me demorei sobre elas? Haveria ali uma percepg¢éo para o acaso do encontro entre
objeto, luz, frestas, vazio, experiéncia, lembranga? Haveria a sugestdo das palavras
e da entonacgao saudosa da voz de meu pai induzido o encontro e a minha demora
para a captura daquela imagem?

Quando penso sobre a ocorréncia, percebo que estabeleci, talvez, uma
conexao mental a partir de um contexto maior, 0 que me instigou a uma percepgéo,
muito mais tarde, quando pude olhar para a sequéncia de imagens e sons capturados
e observar ali um padrao referencial. Baseada em tais formas e acasos, foi possivel
perceber os significados abertos que se pronunciavam naquela situagao.

De acordo com Ostrower (2013, p. 61), nestas “ordenagdes mentais entram
tanto a memoaria de experiéncias do passado como a antecipagao de possiveis agcoes
nossas.” Assim, passo a me indagar: teria eu percebido instantes de minhas préprias
memorias vividas nesta casa, com meus avos, e projetado, naquele momento de
coleta de dados — formas, linhas, cores, cenas — possivel agao criativa que se
converteria em videoarte?

Ostrower parece corroborar esta hipotese ao afirmar que “ho mesmo instante
em que percebemos algo, ja estamos generalizando e imaginando, levantando
hipéteses sobre ‘0 que’ e 0 ‘porqué’, de que se trata e em que circunstancias ocorre e
0 que devemos fazer.” (Ostrower, 2023, p. 61).

Minha presenca a capturar as auséncias naquela casa (figura 7), comprova que
a capacidade intelectual, sensivel, logica e perceptiva de uma artista pesquisadora,
pode agir interconectada a propria intuicdo ou atencdo focalizada para a
incorpor(acéo) de possiveis acasos a obra artistica.

Em suas formas independentes, as janelas, a mesa, o espelho, a parede
possuem sua identidade imovel. Porém, ao serem capturados por mim e
transformados em experiéncias estéticas, ganham significado ordenado na
composic¢ao de uma videoarte.

Em minha criagdo, o processo de filmagem destas identidades, transformam-
se em componentes ou elementos articuladores de uma poética audiovisual. Nas
palavras de Ostrower (2023, p. 65): “o fato de estabelecermos intuitivamente os
contextos indica que de certo modo os buscamos como ordenagdes que facam

sentido para nos [...] ao percebermos, criamos os contextos significativos.”
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Trata-se, portanto do fato de que as imagens se transformam em significados.
Entretanto, os variados significados aqui mencionados, sdo superpostos e coexistem
enquanto formas estéticas presentes, em alguma medida, desde o momento da

concepgao do pré-roteiro ou da ideia para a feitura da videoarte Marlene, por exemplo.

Figura 7 — Minha presenga na captura de auséncias — acaso significativo
Fonte: print da tela [material de acervo] da videoarte Marlene (2023)

E pelo fazer-artistico que as formas significativas ganham coeréncia,
plasticidade, combinagao e tratamento criativo. Como afirma Ostrower (2023, p. 74)
“a imaginagao criativa sera a forga ordenadora, coordenadora, baseando-se na
necessidade interior do artista de realizar esse conteudo expressivo e de comunica-lo
do modo mais direto, sem perder sua riqueza e densidade.”

A forma com a qual me direcionei aos comodos da casa de minha avé e me
coloquei em atitude contemplativa, atenciosa e focada na captura de imagens,
fazendo uso de uma camera filmadora VHS (figura 7) ndo obedeceram a uma logica
sequencial ou programada antecipadamente.

Os significados estéticos e semioticos extraidos daquele conjunto de imagens,
a posteriori, ndo existiam em sua totalidade. Mas a formag&o da estrutura imagética,
sonora, com seus equilibrios entre memorias, acasos, definicbes e indefinicbes
certamente contribuiram para o fluxo da gravagéo e edigao.

Acredito que nosso consciente e imaginagao se interligam nas conexdes que
estabelecemos nos espacos internos e externos que percorremos. Como afirma
Ostrower (2013, p. 79) “o espago vem a ser mediador entre a experiéncia e a

expressao — o unico mediador possivel.”
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Uma singular experiéncia vivenciada no espago externo da casa filmada como
locagdo para a videoarte, foi 0 encontro com uma criatura (sagui) apoiado em um

conjunto de galhos no quintal da casa (figura 8).

Figura 8 — Encontros inusitados e fortuitos — acasos significativos
Fonte: print da tela [material de acervo] da videoarte Marlene (2023)

Nesta experiéncia do encontro inusitado, a imagem gravada adquire um sentido
expressivo em termos dinamicos. O movimento da criagado da videoarte Marlene se
encontra impregnado de afetos, experiéncias vividas, percepgdes do acaso atreladas
a situagdes que aconteceram, de fato no momento da captura de imagens. O que
senti naquele exato momento na companhia de meu pai — ao ver, ouvir, cheirar e
quase tocar o pequeno animal — ou seja, as nogdes daquela presencga real no mundo,
no mesmo momento — tempo e espago — em que eu € meu pai estavamos, elaboram
em minha mente-corpo uma imagem memorial. Tal imagem mental e sensorial
transforma-se em processo nao sensorial. A I6gica aqui empreendida vem do fato que,
sobre a imagem e a sensagéo experienciada, cria-se uma nova realidade: a edigéo, a
selegcdo, a manipulagédo da imagem, a criagao artistica.

A poética audiovisual, neste caso — videoarte Marlene —, por intermédio de
formas/imagens simbdlicas promove a objetivacdo da subjetividade do encontro
presencial. E é somente por meio deste processo do encontro, do acaso, da reflexdo
estética sobre o tal encontro e a sua incorporacdo em uma poética audiovisual, que a
sensacao encontra a sua forma e a sua comunicacdo. A dimensao poética se

transforma na dimensao estética e vice-versa.
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4 ESTUDO DE CASO: CRITICA DO PROCESSO DE CRIAGAO DE MARLENE

A presente dissertacao se reveste de uma pesquisa desenvolvida por meio de
um estudo de caso do tipo exploratério e descritivo e que envolve os aportes da Critica
de Processo para a sua execugao, visto que o percurso investigativo sobre o campo
das artes do video prevé a criagao artistica — de minha autoria — da videoarte intitulada
Marlene.

De acordo com lIvani Catarina Arantes Fazenda, Dirce Encarnacion Tavares e
Herminia Prado Godoy (2015, p. 64), quando um pesquisador entra em campo para
pesquisar “inevitavelmente traz consigo as suas lentes — por meio da qual ele vé a
pesquisa — e toda uma bagagem intelectual e experiéncia de vida.”

E pela experiéncia corporificada com boas doses de observacdo que vivenciei
0s processos de busca de memorias, depoimentos, vozes, imagens e paisagens
pessoais (casa, coOmodos, objetos) de minha falecida avo paterna para a constituicao
do campo poético que articula meu objeto empirico de investigagdo. Por meio da
observacao e percepg¢ao apurada pude considerar diferentes prismas e encontros
estéticos e sensiveis — pelo envolvimento afetivo — com o objeto da pesquisa.

As fontes de criagdo, neste caso, incorporam trajetérias singulares e pessoais.
Trago minhas memdrias, envoltas com as memorias dos depoimentos de meu pai,
quando visitamos juntos a casa em que minha avo Marlene habitou até beirar sua
morte. Esta ‘pessoalidade’ envolve e impregna todo o processo de criagéo e pesquisa,
que partiu de um restrito cronograma e planejamento de a¢des — gravacoes, edi¢éo,
recorte, escolhas — mas que também n&o ignorou significativos momentos de
encontros e acasos nesta trajetoria de buscas de material a ser (trans)formado em
videoarte.

De acordo com Coessens (2014):

Percursos vivenciais e experimentais s6 podem ser salvos do
esquecimento pelo empenho do artista na exploracéo e expressao dos
diferentes caminhos e tragos de sua pratica - pelo artista como
pesquisador. A visao e a iniciativa sdo novamente prismaticas, mas os
diversos reflexos coloridos sao agora objetos de preocupagéo estética
e epistémica. Esse empreendimento abre caminhos de pesquisa que
podem trazer novos conhecimentos, bem como alterar o
conhecimento existente. (Coessens, 2014, p. 5).

67



A partir da assertiva de Coessens, encontro reverberagbes do conceito de
‘tragos de praticas’ artisticas, em meu préprio processo de pesquisa/criagao artistica
e, neste caso, também considero aqui um dialogo amigavel com a Critica de
Processos postulada por Salles (2006; 2010; 2013).

Considero essencial compreender o processo pelo qual a elaboracio/criacao
do objeto artistico se produz ao mesmo tempo em que a investigagao tedrica se
aprofunda e vice-versa. Teoria e pratica conjugadas no sentido de uma conex&o
inseparavel. Trata-se de refletir e documentar o proprio processo — enquanto ele se
faz experiéncia programada, mas também aberta aos acasos — entendendo as
operacgodes, as escolhas, o contexto da criagao e a produgao de material significativo
que, neste caso resulta de uma dissertacdo e uma criagao artistica.

Sobre este aspecto, reflete Coessens (2014):

As conexdes entre 0s passos que um artista toma, a reflexdo sobre a
propria pratica e as suas trajetérias, seus materiais, seu conhecimento
oculto, bem como as - muitas vezes implicitas - relagdes com outras
artes e em um contexto mais amplo, formam uma espécie de método,
uma maneira de fazer que entdo gera o proprio "conhecimento
artistico". Elas revelam uma atitude de teorizacdo: desvendando esses
processos por reflexdo, andlise, explicagdo, conceituagdo, mas
também por questionamento, brincadeiras, experiéncias e através do
aprofundamento da visdo e da estética e contextos epistémicos e
estéticos em torno do proéprio processo artistico. (Coessens, 2014, p.
8).

Também é oportuno destacar que a escolha do estudo de caso, aqui
mencionado, advém do fato de que a exploracao intelectual e artistica dos meios
disponiveis para a configuragdo da dissertagcdo e da videoarte Marlene facilitam a
compreensao do fendbmeno estudado, do objeto investigado: as artes do video. Opto
pelo estudo de caso ‘intrinseco’ ou unico que, de acordo com Maria Marly de Oliveira
(2016, p. 56), “refere-se ao estudo de uma realidade”, um caso, um objeto que pode
ser estudado exaustivamente na tentativa de o explicar ou buscar alguns elementos
que o possam descrever e interpretar. E importante se destacar que a pesquisa em
artes aposta em um tipo diferente de conhecimento: o estético e légico e, portanto,
nao é mais possivel que se imponha a pesquisa artistica os mesmos procedimentos,
meétodos ou paradigmas frequentemente utilizados na pesquisa filosofica-cientifica.

De acordo com Marcos Camargo em sua obra Arte & Pensamento Estético

(2021), enquanto “a pesquisa filosofico-cientifica se foca na interpretacdo dos
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fendbmenos, transformando ideias em signos semioticamente intercambiaveis, a
pesquisa artistica se volta para os processos de criagao e os efeitos estéticos de uma
forma realmente existente.” (Camargo, 2021, p. 233).

Dentre os elementos elencados para fazer uso como referéncias de consulta e
registro do caminho processual para a elaboragdo desta pesquisa artistica — que
implica na criagdo da videoarte Marlene —, encontram-se os documentos ou arquivos
de processo/criagdo. E, neste momento da reflexdo, torna-se necessario aludir aos
pressupostos da Critica de Processos aqui empreendida.

Cecilia de Almeida Salles, ao longo de sua trajetoria académica, tem se
dedicado aos estudos da Critica Genética no Brasil e contribuido amplamente para as
areas das artes com materiais tedricos, metodologicos e abrangentes que permitem
identificar os processos criativos em linguagens artisticas variadas, como cinema,
video, danga, teatro, artes visuais, e ndo somente as linguagens verbais.

De acordo com Daniele Sena Durdes, Salles “nos convida a entender o
processo, seus rastros indiciais, documentos, pistas sobre as escolhas que implicaram
determinados caminhos em detrimento de outros, durante o préprio ato de criagdo.”
(Duraes, 2023, p. 68).

E preciso elucidar que a Critica de Processos, atualmente é uma abordagem
de pesquisa que deriva dos estudos da Critica Genética, sendo que esta ultima
modalidade se dedica exclusivamente aos textos, manuscritos literarios, ou seja, a
linguagem verbal, ao passo que a Critica de Processos abrange outras linguagens
também: verbais e ndo verbais.

De acordo com Salles (1992), a area dos estudos criticos genéticos emerge na
Franga sob influéncia do pesquisador Louis Hay em 1968, quando o Centro Nacional
de Pesquisa Cientifica (CNRS) criou uma pequena equipe de pesquisadores
encarregados de organizar os manuscritos do poeta alem&o Heinrich Heine e que
tinham acabado de chegar a biblioteca nacional, quando os pesquisadores se
deparam com dificuldades metodologicas para lidar com esses manuscritos.

A autora atesta que os estudos da Critica Genética foram introduzidos no
Brasil por Philippe Willemart, responsavel pelo I Coléquio de Critica Textual: o
Manuscrito Moderno que aconteceu em Sao Paulo no ano de 1985, onde foi fundada
a Associagao de Pesquisadores do Manuscrito Literario (APML). A partir de entéo, a
Critica Genética, uma ciéncia nova, nasce do interesse em aprofundar-se em

processos criativos, o que fez com que artistas criadores se aproximassem da area,
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possibilitando a mesma uma abertura de horizontes e campos de estudo, se
deslocando da critica literaria e criando raizes solidas no campo das artes.

Em seu livro Gesto inacabado: processo de criagdo artistica (2013), Salles
explicita a problematica da palavra genética que automaticamente se reporta ou tem
origem na génese do processo criativo, mas também levanta uma questao premente:
€ preciso compreender a obra de arte como obra aberta, passivel de mudancas,
dialogos e transformagdes constantes, obras que possam ser vislumbradas a partir de
sua estrutura porosa, aspectos vivos e inacabados, em dialogo constante com o
entorno, com as redes de interagdo e acasos. E no processo, ou na documentacido de
processo que se pode encontrar muitos dos tragos para entender escolhas, recortes,
reverberagcdes estéticas, influéncias dos/as artistas, entre outros olhares
investigativos.

Diante do exposto, € possivel inferir que Salles nos convida a refletir e usar
uma abordagem critica para a obra artistica, mas que se reporta ao processo, que
privilegia o percurso da construgédo, mas n&o ignora o produto exposto ou entregue ao
publico. Salienta-se que os registros, documentos ou arquivos, aqui denominados,
podem se constituir de documentos de processos anteriores a obra, na obra ou terem
sido elaborados juntamente com a obra.

No que se refere as artes do video, encontro em Salles, uma relevante
referéncia aos processos criativos de natureza audiovisual. A autora propde como
documentos de processos roteiros, anotagcdes e making of, de modo que esses
documentos possam conter indicios dos gestos criativos, dos quais em relagdo com a
obra finalizada, sugerem dialogos e pensamentos autorais.

Na mesma esteira de raciocinio, José Cirillo em sua obra Arquivos de artistas:
questbdes sobre processo de criagdo (2019), atenta para a importancia do processo de
criacdo — in locus — para tentar elucidar os caminhos da criagdo e ndo somente a

analise da obra finalizada.

o estudo da arte contemporanea a partir dos documentos e arquivos
dos artistas coloca-se em sintonia com investigacdes em diferentes
campos do saber, cujos olhares comecaram, desde a década de 1980,
a focar ndo somente o objeto concluido; buscava-se também o seu
processo de fabricagéo, de elaboragéo. Passaram a ser investigadas,
as nuances da criagao da obra, buscando revelar novas perspectivas
dos fendbmenos sensiveis a partir de um compartilhamento com a
mente do artista no momento da criagdo, cujas marcas memoriais
encontram-se grafadas nesses arquivos e documentos, muitas vezes
condenados ao esquecimento com a finalizagao da obra. (Cirillo, 2019,
p. 12).
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Como esta intengdo ecoa nesta dissertagdo, ou seja, vislumbrar os caminhos
do processo de criagdo da videoarte Marlene, para entender os fenbmenos da
memoria da obra, percebo a coeréncia de tal abordagem de pesquisa, por considerar
que os tragos e pistas do processo inacabado do objeto em si pode e deve contribuir
para a singularidade da pesquisa em e sobre artes, neste caso, sobre as artes do
video.

Entendidos como fendmenos da memoaria da obra, pode-se afirmar
que eles sdo registros materiais do gesto criador, marcas da génese
de um conhecimento a ser compartilhado. S&o evidéncias da
temporalidade agostiniana e n&o-linear da mente criadora em agéo, na
qual a ideia de presente (obra exposta), passado (processo de
criagéo) e futuro (circulagdo da obra) sdo apenas modalidades de
presente, pois cada um desses momentos do tempo estio
intimamente ligados e determinando o aqui e agora no ato criador.
(Cirillo, 2019, p. 14).

A Critica de Processos, portanto, é a abordagem metodoldgica especifica da
pesquisa, por ter a intengdo de compreender a criagdo em processo e, para isso,
trazer a contextualizagdo do ambiente e das paisagens do fazer artistico. Tal
abordagem nos possibilita acompanhar a génese das obras de arte, entendendo seu
processo e nao apenas buscando um ponto de origem. E neste sentido trago a
seguinte consideragao de Salles:

Na medida em que lidamos com os registros que o artista faz ao longo
do percurso de constru¢do de sua obra, ou seja, os indices materiais
do processo, estamos acompanhando seu trabalho continuo e, assim,
observando que o ato criador é resultado de um processo. Sob essa
perspectiva a obra ndo é, mas vai se tornando, ao longo de um
processo que envolve uma rede complexa de acontecimentos. (Salles,
2008, p. 25).

A obra nem sempre — ou quase nunca — deixa aparente ao publico o seu
percurso de criagdo, os experimentos, 0s erros, os acertos, 0s acasos, 0S
procedimentos, as hipéteses testadas e os materiais de arquivo de todas as etapas.
Entretanto, segundo Salles, embora a Critica de Processos ndo tenha acesso a todo
0 processo de criagdo, mas apenas a alguns de seus indices, ainda assim, & possivel
afirmar, que “vivendo os meandros da criagdo, quando em contato com a

materialidade desse processo, podemos conhecé-la melhor.” (Salles, 2008, p. 26).
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O objeto da Critica de Processos, portanto € o acompanhamento da construgao
— mobilidade criativa — da obra em si. “Na relacdo entre esses registros e a obra
entregue ao publico encontramos um pensamento em processo. E € exatamente
como se da essa construgao que nos interessa.” (Salles, 2008, p. 35).

A seguir, apresento o percurso de meu processo criativo na realizagdo da
videoarte Marlene (2023).

4.1 SOBRE A JORNADA DO PROCESSO CRIATIVO

A génese de um processo de criagado é sempre turbulenta. Parece ndo haver
um processo linear, onde se pode delimitar um comecgo, meio e fim. Atrevo-me a dizer
que se trata de um emaranhado cadtico de referéncias, sentimentos, memoarias e
impulsos. E trabalhoso organizar e desatar o que esta embaracado, mas sera esse o
objetivo dessa segao da presente pesquisa.

A criatividade ndo € quieta. Para mim, é comum surgir a vontade de
criar como um arrebatamento do meu dmago. Igual aos tremores que
precedem um terremoto, esse arrebatamento indica o despertar, a
inquietacdo dos meus sentidos, a possibilidade de me mover pela
imaginagao como uma onda feroz prestes a me arrastar, me levar para
outro plano, um lugar de éxtase. (Hooks, 2022, p. 193).

Conforme hooks discorre em Pertencimento: uma cultura do lugar (2022), a
criatividade é algo democratico, atingindo a todos que fazem arte de maneira
igualitaria, ndo havendo discriminagao por raga, religido, etnia, cor, género e classe.
Aqueles que se dedicam a criagao artistica reconhecem que a visdo anterior a criagcao
vem de um lugar impossivel de nomear e localizar, um local misterioso.

Nas minhas ‘intencionais’ tentativas de desatar os nés do processo de criagao
autoral, passei a registrar episddios, agdes, memorias, impressdes, notas de tais
momentos. Inicialmente, encontrei cdmeras analdgicas nos fundos dos guarda-roupas
antigos de meus familiares. Estavam |a as maquinas fotograficas, esquecidas em
caixas de sapato, em algum cantinho escuro do armario, aparentemente sem uso.

Em minha familia, principalmente no nucleo essencial — mée, pai, irmao —, o
habito de registrar sempre foi algo intrinseco ao convivio compartilhado, sendo um
impulso que surgia especialmente do &mago de minha mae. As cameras fotograficas
e filmadoras sempre estiveram presentes no meu imaginario infanti e me

despertavam curiosidade, eu gostava de ver o mundo enquadrado através de um visor
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que alterava levemente a minha percep¢ao de mundo por conta da mudancga de cores
e angulacgdes que o dispositivo proporcionava.

Procurei retomar essa perspectiva de mundo ao recuperar essas cameras,
procurar lugares que ainda fornecem filme trinta e cinco milimetros para as mesmas,
e passei a carregar, com frequéncia, uma cédmera automatica ou semiautomatica
comigo. Esse habito ja me acompanha ha alguns anos e me trouxe muita satisfacao,
nostalgia e também algumas situagdes de frustragdo. Eu gosto da imprevisibilidade
do resultado da imagem.

A revelagdo das imagens fotograficas analdgicas conta com diversos fatores,
desde a abertura suficiente do diafragma para circunscrever a realidade no filme até
a forma como os quimicos serao utilizados para trazer essa imagem a nossa visao.
Gosto de nao saber como a fotografia decidira surgir e gosto de esperar as surpresas

que isso pode causar, como na imagem abaixo (figura 9).

Lo

Figura 9 — Imprevisibilidade da imagem — ‘surpresa analégica’
Fonte: imagem fotografica de acervo pessoal (2017)

Além do registro fotografico, eu tenho o costume de escrever diarios. Aos
poucos, a rotina foi se desbotando e isso se tornou algo mais distante, mas
usualmente procuro me expressar por meio da escrita. Com a escrita, eu organizo a

memoéria. E para mim, so existimos e nos mantemos no decurso da preservacao da
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memoria. E a escrita que me traz, neste momento, a visibilidade de vestigios do
passado.

Nas palavras de Maria Teresa Santos Cunha em Memodria, histéria, biografia:
escritas do eu e do outro, escritas da vida (2008), “como ferramenta de uso social, a
escrita pode salvar do esquecimento e fixar lembrangcas no tempo [...]a escrita é
considerada um ato de produgdo de memoria.” (Cunha, 2008, p. 29).

Cunha também destaca o género de escrita individual — diario — que retrata a
intimidade, um espaco pessoal, um tipo de escrita onde, desde ha muito tempo as
mulheres, especialmente, podiam confessar as suas intimidades, suas impressdes,
suas desilusdes e seus desejos. Diarios eram (e ainda s&o) importantes repositorios
e resgate de memorias.

Ao abordar a questdo do ato de lembrar, ndo posso evitar de recorrer, mais
uma vez, aos escritos de hooks, que defendia que nascemos e mantemos nossa
existéncia no lugar da memdria. Tragamos nossa vida por meio de tudo que
lembramos, desde o momento mais mundano ao mais majestoso. Conhecemos a nés
mesmos por meio da arte e do ato de recordar. As memorias, afirma hooks (2002, p.
26), “nos oferecem um mundo onde ndo ha morte, onde somos sustentados pelos
rituais de afeto e lembrancga.” Acredito que ao registrar a memoria, ao relembrar minha
infancia, investigar minhas lembrangas, estava procurando mapear o meu local de
pertencimento, descobrindo a mim mesma e o que chamo carinhosamente de minhas
‘paisagens pessoais’.

Assim que passei a me compreender como adulta, também comecei a
investigar meu passado, as geragdes que vieram antes de mim, compreender as
minhas vivéncias e como todo esse complexo historico tem impacto na minha
formagdo como artista e pesquisadora. Como parte desse registro e fluxo de
pensamento, trago trechos do meu diario de bordo que vem me acompanhado desde

o inicio do processo de criagdo da presente pesquisa e produgéo artistica'®:

6 de fevereiro de 2023

N&o tenho mais o costume de escrever, manter diarios longos. Mas, sempre mantive

registros.
Talvez seja falta de tempo.

Talvez seja medo de ser lida, vista, escutada.

19 As citacdes (trechos do diario mencionado aqui) serdo elencadas a partir das datas do cabegalho.
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[...] Foi estranho, bonito e doloroso estar na casa dos meus avos apés a morte de ambos.
Me fez entender melhor sobre o lugar de alguém.

Meu pai prontamente aceitou o convite e se prontificou para me acompanhar. Confesso que
tive um pouco de medo de como seria. Mas foi estranho, bonito e doloroso.

Saimos de Curitiba no carro do meu irméao. O ar condicionado esta quebrado, entdo
andamos por 400 km com as janelas abertas a 100 km por hora. O barulho era
ensurdecedor, ou quase, pois ainda era possivel ouvir as musicas selecionadas bem
abafadas.

Foram seis ou sete horas de viagem, me senti préxima de meu pai.

Ao chegar na frente da casa da minha avo (do meu avé também, mas casa de vo é de vo),
meu pai reparou como o mato estava tomando conta do espaco. Foi estranho me deparar
com uma casa antes tdo bem zelada, agora em ruinas.

O jardim, sempre exuberante, com grama cortada e flores de todos os tamanhos, cores e
cheiros, agora encontrava-se abandonado.

Ao entrar na sala, as poltronas ja ndo possuem as almofadas encaixadas perfeitamente.
Essas almofadas cor creme eram minuciosamente bem cuidadas e isso significava que os
netos ndo podiam colocar os pés (sempre sujos de brincar no jardim) em cima dos sofas e
poltronas. Continuavam impecaveis.

Mas muita coisa ja ndo estava mais la.

Depois que meu avdé morreu, a saude de minha avo decaiu muito, ao ponto de n&o ser mais
viavel que ela morasse sozinha, entao ela foi embora de Porecatu.

Muitas de suas coisas, entao, foram partilhadas entre seus filhos e netos.

Eu fiquei com a mesa da cozinha, coberta com os mesmos azulejos das paredes.

Meu irmao ficou com a cadeira de fio azul plastico que ficava na area dos fundos.
Costumo dizer que Porecatu € uma cidade com mais gente morta e enterrada no cemitério
do que viva. E uma cidade velha, triste e vazia. Mas era para 14 que eu ia passar todos os
meus verdes infantis. E era sempre feliz estar la. Dessa vez foi feliz, mas foi o
encerramento.

(pausa)

8 de fevereiro de 2023

Aprendendo a ser sombra.

Meu pai me perguntou qual era a ideia de filmar la... e principalmente, porqué eu evitava
filmar com o celular. Por que eu escolhi uma filmadora de fita?

De inicio, seria facil dizer que é porque eu gosto da imagem que ela registra. Mas seria até
desonesto s6 responder isso.

Por que essa imagem me agrada, entdo?
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As cores nao séo fiéis a realidade... E quase como se formasse uma aura para a imagem. A
textura em gréos nao retrata da mesma forma que as tecnologias atuais. E uma imagem que
conta além do que retrata. Ela traz textura, estatica, nostalgia.

Além da questdo imagética, o tempo analdgico é outro. A imagem imediata ndo tem cor,
nem som. Para assistir por completo é necessario rebobinar a fita, tira-la da cdmera, colocar
num adaptador de fita VHS e depois no video cassete na televisio.

E no meu caso, que nao possuo todos os equipamentos, é preciso esperar pelo processo de
digitalizag&o do video.

Para mim é interessante o tempo-espera-demora do processo. A imprevisibilidade também
me atrai, pois tenho muito menos controle sobre o produto final do que teria com uma midia
atual.

Tive que investir em trés filmadoras, até encontrar uma que realmente funcionasse. Ainda
assim, alguns botbes cairam e tive que improvisar novas formas de acessar os botdes
(utilizei palitos de dente e pontas de lapis).

Outra questéo ¢ a dificuldade de encontrar fitas para comprar.

Numa dessas buscar, encontrei Rodrigo, que trabalha com digitalizagao e recuperacéao de
midias antigas.

Comprei dez fitas usadas, cada uma por cinco reais. Nessas fitas haviam gravagdes de
outras pessoas, o que me despertou curiosidades e ideias de outros trabalhos.

Uma dessas fitas, a que julguei ter as melhores imagens, rompeu assim que a tirei de dentro
da filmadora.

Enfim, o acaso também age dessas formas.

E as vezes pode ser bem inconveniente.

(pausa)

9 de fevereiro

Acho que gosto mesmo da imprevisibilidade.

Eu gosto do acaso. Abraco o mistério.

Acabo de receber a noticia de que a fita onde considero ter feito as melhores gravagdes
“n&o deu certo”. S6 saiu audio porque o cabegote da camera estava sujo.

Eu n&o sei 0 que é cabegote, quem dira que era necessario limpa-lo.

Ja estava quase processando um luto pelas lindas e significantes imagens que so6 teria em
minha memoria. Foi entdo que lembrei que havia assistido tudo direto da camera, sem som,
sem cor, mas que havia visto as imagens.

Falei novamente com Rodrigo e expliquei a situagao. Ele prontamente reviu a fita e veio com
a noticia que mudou meu dia: deu certo a filmagem. a noite receberei todos os resultados.

(pausa).
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Selecionei tais trechos do diario de bordo, mencionado (figura 10), pois foram
as primeiras anotagdes logo apos a gravac¢ao do banco de imagens para a criagéo da
videoarte. Foram dias bastante viscerais, onde o ato de rememorar foi extremamente
importante para o desenvolvimento da estética pela qual procurei seguir nessa

producgao audiovisual.
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Figura 10 — Imagens fotograficas da capa do diario de bordo/campo
Fonte: imagem fotografica de acervo pessoal (2023)

E perceptivel que o fato de relembrar o passado, a infancia, a familia, o nicleo
primordial que formei, tem relacido direta com a minha producéo artistica atualmente.
E quase uma fonte ‘psicanalitica’ cheia de tremulacdes na superficie, chamando para
um ‘mergulho mais fundo’.

Pensando em figuras que me s&o ancestrais, dou destaque para trés mulheres
que tém forte influéncia na minha criagdo. Sao elas minha tia avdé Rute, e minhas
falecidas avés materna e paterna, Conceigdo e Marlene, conforme as mencionei
anteriormente.

E neste momento da reflexdo memorial, faz-se necessario trazer mais um
trecho de hooks onde ela aborda o desejo de representagdo daqueles parentes que

estdo constantemente presentes em nossas recordagcées como uma forma de permitir
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com que o outro possa amar e reconhecer 0s que ja partiram com o mesmo carinho

que aqueles que escolhem manter sua meméoria.

Todos nos temos parentes que tentamos esquecer, mas também
aqueles que estdo em nossa lembranca, pessoas de quem estamos
sempre falando. Eles podem ja ter falecido, partido ha muito tempo,
mas sua presencga permanece e desejamos compartilhar com o mundo
quem eles foram e o que ainda representam. Queremos que todos os
conhegam pelos nossos olhos, que os amem como nds 0S amamos.
(Hooks, 2002, p. 167).

Marlene, minha avé paterna, foi a avo que tive por perto por mais tempo. Me
despedi dela aos vinte e seis anos, acompanhando seus ultimos dias de existéncia
em uma espécie de ritual particular de adeus. Ao mesmo tempo em que estava
presente em sua partida, também estava mergulhando em estudos de processo
criativo e videoarte na construcio da atual pesquisa. Acredito que tudo se emaranhou
e acabou contaminando meu método criativo do momento. O luto me foi brando.
Provavelmente por passar a enxergar o mundo por meio de uma ética amorosa;
consegui ver sua partida com carinho e amor. Mas a auséncia de sua existéncia
também gerou um impacto profundo na minha maneira de viver a partir de entao.

Percebo que as minhas escolhas criativas passaram a se orientar por meio da
preservagdo da memoria de algumas existéncias que formaram marcas em meu
desenvolvimento poético, humano e psiquico. Senti a necessidade de me debrucgar
em minha propria historia, a fim de mapear os momentos que me foram mais
preciosos, mas também aqueles que pareciam nao ter tanto valor assim, por serem
singelos, apenas. Por existirem. Por eu ter a memoéria corporalizada deles.

Como uma tentativa de acessar as ‘pequenezas’ que me s&o tdo majestosas,
decidi visitar a casa onde passei a maioria dos verées da minha infancia. Comentei
com meu pai que iria para Porecatu, uma pequena cidade no interior do Parana, onde
ocupava um territorio grande na minha construgéo de ‘eu’. Ele aceitou me acompanhar
nesse processo, viajando comigo para o norte paranaense. Como parte do processo
criativo, também registrei algumas partes da casa de minha avé com uma camera
fotografica analogica (figura 11).

O filme que estava engatilhado na maquina era preto e branco, mas isso foi

apenas um acaso, € ndo uma decisdo consciente.
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Figura 11 — Fotografia analégica do interior/corredor da casa de Marlene
Fonte: imagem fotografica de acervo pessoal (2023)

Ao estudar mais sobre os processos criativos envoltos com a questdo do
‘acaso’, passo a me questionar constantemente sobre as meras coincidéncias, os
incidentes fortuitos, os encontros circunstanciais com os objetos, locais, pessoas que
passam a se tornarem espécies de “catalisadores potencializando a criatividade,
questionando o sentido de nosso fazer e imediatamente redimensionando-o.”
(Ostrower, 2013, p. 21).

Ostrower (2013, p. 23) chama a atengdo para o fato de que, muito
provavelmente tais imprevistos, tais acasos e encontros fortuitos — no campo da

criacado artistica, por exemplo — “parecem ocorrer num momento exato de vida,
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momento por vezes decisivo na realizagdo de certos objetivos.” Acredito que os
acasos, aqui investidos, aconteceram num momento bastante preciso e decisivo na
minha vida.

Continuando com a descrigdo do encontro com o objeto de investigagao: a casa
(des)habitada por Marlene, menciono o trajeto de Curitiba a Porecatu, que leva entre
seis a sete horas, se percorrido de carro. O plano era chegar no meio da tarde para
poder ainda aproveitar um pouco da luz solar daquele dia para as filmagens. Ao
chegar ao local, enquanto meu pai, Jorge, descansava da viagem, passei a estudar o
ambiente; decidir o que eu realmente gostaria de gravar.

Importante destacar que para este momento de encontro fortuito, eu ndo utilizei
um roteiro, n&o pensei em ordens sequenciais do que queria no video, ou seja, ndo
tive um planejamento prévio do que iria fazer. Gosto de agir assim, ser carregada
pelos sentidos. Poros abertos, pele receptiva; sentidos alertas. Olhar atento para o
nivel médio — onde o olhar pode alcancar — e também para o alto, quando me deparei

com o lustre ainda pendurado no teto (figura 12).

Figura 12 — Fotografia analégica do lustre da casa de Marlene
Fonte: imagem fotografica de acervo pessoal (2023)

Nao se trata de acontecimentos aleatdrios, embora n&do houvesse um roteiro
prévio com detalhes do que, onde e por que filmar. Mas o olhar atento para os moveis,
os cdmodos, a estrutura arquitetbnica e, neste caso, o teto da sala, trazem a questao
da percepgaol/intuicdo para o acaso. Novamente me reporto a Ostrower (2013, p. 25),
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que afirma: “devemos entender que, embora 0s acasos jamais possam ser
planejados, programados ou controlados de maneira alguma, eles acontecem as
pessoas porque de certo modo ja eram esperados.” Sim, esta é a Iégica do processo
criativo aqui empreendido: embora eu n&o partisse de preconcepcdes sobre o que
filmar, ja era esperado que, dentro da casa de Marlene haveria objetos identificaveis
e que poderiam me acionar desejos de |hes capturar (com minha camera analdgica),
com a intengdo de tornar tais objetos inanimados, elementos de minha poética
audiovisual. Como afirma Ostrower, sempre existira a expectativa dos artistas, em
termos de mobilizag&o perceptiva, receptiva e (in)consciente.

Neste sentido, por mais que houvesse brechas para a incorporacido dos
acasos, eu também agia conscientemente, em relagdo aos parametros estéticos e
técnicos. Como exemplo, havia o estudo para a luz e luminosidade necessaria para a
captura das imagens com a devida qualidade. Consegui, por exemplo, tirar proveito
da luz natural por pouco mais de uma hora de gravagéao naquele dia. Temia que fosse
pouco tempo de imagens registradas para conseguir desenvolver o video como estava
imaginando. Depois, na edicdo, percebi que na verdade tinha bastante conteudo,
suficiente para fazer mais de uma versao da videoarte Marlene.

Acordei, no dia seguinte, mais cedo do que de costume, procurando novos
focos de luminosidade e possiveis enquadramentos. A sensacao de estar criando uma
obra que me ajudaria a preservar os momentos que passei ali de uma nova maneira
foi algo como uma sensac&o estranheza com uma mescla de ‘frio na boca do
estbmago’. Estava, visivelmente, emotiva e sensibilizada com aquela paisagem
(des)habitada, sobretudo a visdo do sofa com um quadro, t&do reconhecido e admirado
por mim, quando |a eu visitava (figura 13).

Toda a ag&o de captura de imagens foi, posso afirmar, extremamente emotiva,
me causando o impeto de chorar ao chegar em conclusdo de que aquilo nada mais
era do que uma espécie de ‘coreografia do adeus’. Era uma despedida de um de meus
lares.

Consigo, agora, racionalizar sobre a emog¢ao ali sentida, quando releio um
trecho da obra de hooks (2002, p. 250), que tanto me toca: “um lar de verdade é o
lugar — qualquer lugar — onde ha um estimulo ao crescimento, onde existe constancia.
Por mais que mudancgas sempre acontecam independentemente da nossa vontade, a

necessidade humana por constancia persiste.”
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Figura 13 — Fotografia analégica de mével e quadro da casa de Marlene
Fonte: imagem fotografica de acervo pessoal (2023)

Seria uma das motivagdes para a minha poética audiovisual especifica, a
videoarte Marlene, a necessidade de ordenamento e constancia? A rememoracao de
uma figura tdo importante em minha propria existéncia?

Continuando a explanagéo acerca do processo de encontro com as imagens
da videoarte, destaco que gravei, no segundo dia da visita daquela casa desabitada,
pelo periodo de aproximadamente duas horas, percebendo que carreguei comigo uma
quantidade um pouco exagerada de fitas. Senti que seria o suficiente as trés horas de
imagens que registrei.

Nao me limitei a filmar apenas as areas da casa, mas também filmei a rua, a
padaria em que, costumeiramente, encontrava meu avé comendo gostosuras
escondido do restante da familia, as ruas em que costumavamos passear, a quadra,
o bairro, a cidade em geral. Mas as imagens que me tocaram, no final, foram as que
representavam exclusivamente os ambientes nos quais minha avé morou.

N&o consigo afirmar se fui eu quem tive a ideia, ou se meu pai se prontificou a
falar sobre suas lembrancgas. Instintivamente, sabia que seria necessario gravar
aquela conversa, que na edicao da primeira versdo se torna praticamente a trilha
sonora do video.

Sentamo-nos na sala praticamente vazia. Uma aura de melancolia e naftalina
pairava no ambiente que contava com apenas algumas poltronas com almofadas

desencaixadas de seus assentos (figura 13). Liguei o gravador de som do meu celular

82



e posicionei-o em uma mesa de centro de madeira escura e brilhante, que ficava entre
meu pai e eu. Foi uma conversa rapida, descontraida, mas que exalava uma carga
emocional latente. Culminou com o sentimento de estranheza na boca do estémago
novamente, e por fim, a vontade de chorar. Meu pai nao me conforta, ao contrario,
brinca e pede para que eu “pare de choradeira”. Para aliviar a tensao, saimos de
dentro da sala e fomos para uma das laterais da casa, no ambiente externo (figura 14)

— eu carrego o celular em mé&os.

Figura 14 — Fotografia analégica de ambiente externo da casa de Marlene
Fonte: imagem fotografica de acervo pessoal (2023)

Foi um breve periodo que ficamos habitando uma paisagem tao vazia. No longo
corredor, que sempre me causou um certo tipo de medo quando crianga, ja n&o
ecoavam as vozes familiares que me faziam acordar pela manha para tomar café. A
cozinha e copa, sempre habitadas pelas mulheres da familia — algo muito simbdlico e

reflexo da sociedade patriarcal na qual estamos inseridos —, agora se mantinha com

83



as portas dos armarios abertas, revelando ja estarem desocupados ha algum tempo.
Me demorei ao capturar as imagens, sentindo-me também um pouco desabitada.
Concentrei-me sobre as paisagens externas da casa, que exalavam o odor das
folhagens, da grama alta tomada de ervas daninhas, observando as plantas, os
arbustos (figura 15), os caminhos que outrora eu percorria, correndo, brincando, ou

seja, uma paisagem de ricas e constantes referéncias de memoria afetiva.

Figura 15 — Fotografia analégica de ambiente externo da casa de Marlene
Fonte: imagem fotografica de acervo pessoal (2023)

Aquela paisagem vazia e triste ndo me abrandava o coragédo, mas me fornecia
elementos para uma poética memorial para uma possivel identificacdo de formas,
sensagdes, impressdes Vvivificadas pelas imagens e pela posterior edicdo da
videoarte.

Escolho uma passagem da obra de Ostrower que parece emular muitos dos
pensamentos que me assolaram naquele momento de encontro com a paisagem
pessoal de Marlene, naquela casa (des)habitada: “as circunstancias se interligam de
modo surpreendentemente significativo, de maneira irrepetivel e tdo especifica como
se fosse uma chave que de subito abrisse determinada fechadura.” (Ostrower, 2013,
p. 29).

Varios momentos — irrepetiveis — nortearam a captura das imagens, o recorte

e edicdo posterior, as perguntas formuladas a meu pai, alimentando a perspectiva de
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seu depoimento/audio, além de fornecer subsidios para os procedimentos formais na
elaboracgao/realizacédo da videoarte Marlene.

Voltando ao diario de bordo, rememora que as onze e meia do mesmo dia, meu
pai e eu embarcamos no carro em diregdo a Maringa, pois era naquela cidade que eu
€ meu pai nos iriamos nos separar. Ele voltaria para sua casa, na cidade de Francisco
Beltrdo, sudoeste do Parana, e eu voltaria para a minha casa, na capital do estado.
Dou-me conta de que ambos teriamos que retornar as nossas paisagens pessoais
para retomar o rumo de nossas existéncias.

Diante do exposto, recordo de hooks (2002, p. 251) ao afirmar que “quando as
pessoas que moram longe da terra natal e nunca a visitam voltam ‘para casa’, elas
habitam uma paisagem psiquica diferente daqueles que constantemente retornam,
constantemente enfrentam o conflito entre ir embora ou ficar.”

O momento crucial da despedida contou com o periodo da espera do 6nibus
que me levaria de volta, enquanto tomavamos um sorvete em uma tarde
extremamente quente. A viagem de Onibus foi um tanto melancdlica e ansiosa, onde
eu encontrava diversos sentimentos e ideias borbulhando dentro de mim.

Encerro este subcapitulo encarando o fato de que, parte do meu processo de
criacdo, consiste em entrar em contato com as sensag¢des que minhas ideias e
poéticas pessoais despertam enquanto produzo videoarte. Reconhecer-me e me
colocar em uma posicao vulneravel € o que traz muita sinceridade em minhas criagcoes
artisticas. E a partir de tais sentimentos e pensamentos que passei a desenvolver a
videoarte que investigo na atual pesquisa: Marlene.

4.2 OS DOCUMENTOS DE PROCESSO RECOLHIDOS PARA A ANALISE

Com a finalidade de me reportar brevemente aos documentos de processo —
arquivos da criagdo — acabo por me direcionar a um dos pilares da Critica de
Processos proposta por Salles (2010). Tal abordagem metodologica para estudos
investigativos em/de arte, leva em considerag&o o percurso do processo criativo e &
com este interesse que “a critica integra a obra a documentag&o do processo deixada
pelo artista.” (Salles, 2010, p. 14).

Salles empreende em sua obra uma busca por diversos tipos de materialidades
que possam se tornar ‘documentos’ ou testemunhas do processo criativo. Neste

sentido a autora se coloca duas questdes: “0 que este material oferece de informagao
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sobre o processo de criagao? O potencial da documentagao esta sendo aproveitado
e, como consequéncia, oferece uma leitura critica de processo?” (Salles, 2020, p. 16).

Ao me fazer as mesmas perguntas, acredito que vislumbro, nos dois tipos de
documentos processuais, algumas pistas que podem me auxiliar no caminho critico
para entender aspectos tedricos e artisticos da criacdo audiovisual. Os materiais aqui
elencados ja foram citados e a eles me reportei para discutir questdes pertinentes ao

processo de criagao da videoarte Marlene.

e Reqistros Fotograficos — mantenho o habito de registrar os locais, as

ambiéncias e as locagbes em que farei as flmagens para a composig¢ao de
minhas poéticas audiovisuais. Imagens fotograficas foram destacadas nos
capitulos anteriores para se dirigir e dirimir duvidas quanto as possiveis
questdes envolvidas na criagdo e apontar quais os caminhos tomei na

elaboracao do material audiovisual;

e Diario (de campo ou de bordo) — mantenho o habito de registrar/escrever
em meu Diario pessoal sobre questbes que me afetam antes e durante o
processo criativo. Trata-se de anotagdes vitais para encadear ideias,
desejos, procedimentos que podem ou néo ser testados durante o ato de
criacdo em si (que compreende a captura de imagens, sons, edi¢cao
posterior, efeitos empregados, texturas, rugosidades propositais, etc).
Algumas anotagbes — pensamentos verbalizados — foram colocados em
pauta nos capitulos anteriores para demonstrar os focos de atencgéo e as
relagcbes estabelecidas entre o programado, o pensado e 0s acasos

enfrentados na busca da poética audiovisual.

Cabe lembrar que o processo de criagéo, longe de ser linear, se conjuga em
interconexdes entre a documentacao existente e os procedimentos que levam a
configurag&o da obra final, entregue ao publico.

Diante do exposto, trago um trecho de Salles ao afirmar que:

De modo bastante breve, é possivel afirmar que a criagdo pode ser
discutida sob o ponto de vista tedrico, como processos em rede: um
percurso continuo de interconexdes instaveis. Gerando nés de
interagdo, cuja variabilidade obedece a alguns principios
direcionadores. Essas interconexdes envolvem a relagcdo do artista
com seu espago e seu tempo, questdes relativas a memoria, a
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percepgéo, a escolha de recursos criativos, assim como dos
diferentes modos como se organizam as tramas do pensamento em
criagao. (Salles, 2010, p. 17 — grifos meus).

Desta forma, me reporto, a seguir, a ‘alguns ndés de interagdo’ entre meu
processo de criacdo, minhas formas de registro e documentagcdo do processo e
minhas escolhas técnicas, estéticas e conceituais que se transformam, nas palavras

de Salles (2020) na escolha consciente dos recursos criativos a minha disposigéo.

4.3 O OLHAR AUTORAL/REFLEXIVO PARA A CRIACAO

Acredito que o/a artista observa seu entorno, estuda, produz, testa
procedimentos técnicos, revé conceitos, testa novamente e vai, neste sentido,
procurando reiteragbes em suas escolhas e métodos o que, pode sugerir um
refinamento constante de suas expressdes criativas ou poéticas autorais.

A imagem videografica, atualmente, conta com a exceléncia técnica dos
dispositivos digitais. Mas, este ndo é o meu caminho, enquanto artista-pesquisadora;
busco, por escolha proépria, a rugosidade da imagem, os desvios, as interferéncias e
granulagdes da imagem analdgica — uma possivel estética saudosista do Sistema
VHS (Video Home System) — com a clara no¢gdo de que se ocorre uma perda de
definicdo, também ocorre, na mesma propor¢do, um ganho de personalidade e
expressividade autoral. S&o opgdes intencionais por modelos estéticos e

operacionais.

4.3.1 Estética do VHS e rugosidades poéticas

Antes de abordar minha pratica/poética audiovisual, convém explanar
brevemente sobre alguns aspectos histéricos, técnicos e conceituais do que se
denomina aqui de estética®® do VHS.

De acordo com Roy Armes (1999, p. 94), na época em que o video comegava
a ser usado, a gama de aplicag¢des do filme se localizava em um espectro que variava
entre os seguintes formatos: “35 mm para a industria cinematografica, publicidade e

langamentos; 16 mm para a televisdo, documentarios, produgédo estudantil e de

20 Convém destacar que a denominagdo/campo da Estética aqui, abrange a reflexdo sobre os
fendmenos de significagdo considerados como fendmenos artisticos. O uso da estética de VHS
aplicado a videoarte — minha poética particular — tem a ver com a consideragao de que videoarte € uma
linguagem artistica.
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vanguarda, e distribuicdo ndo-comercial e educativa; 8 mm ou Super-8 para filmagens
domeésticas.”

Foi em 1956 que a marca Ampex apresentou o primeiro gravador de video com
padrao broadcast?’.

E de acordo com Christopher Faust Pereira (2022):

O surgimento de filmadoras VHS estimulou uma nova variagéo para o
uso do formato. Além de extremamente popular como suporte de
reprodugédo de imagens, o VHS também comegou a ser conhecido
como sistema de produgéo de imagens. As cameras filmadoras, com
facilidade de fabricacdo e baixo preco, foram muito utilizadas durante
os anos 1980 e 1990 para alguns tipos de gravagdes domeésticas, que
antes eram feitas, geralmente, em formato de pelicula super-8, como
casamentos, festas de debutantes e eventos familiares em geral.
(Pereira, 2022, p. 25).

O sistema VHS, entre outros suportes de video, segundo Pereira (2022),
comegou a ser utilizado por artistas como base para experimentagdes visuais e
tentativas de radicalizar a linguagem audiovisual, visto que este medium trazia uma
forma de barateamento de custos de produ¢cdo e um maior acesso a equipamentos
de captacéo e posterior edicdo de imagens.

Reitero minha predilecéo pelo uso de filmadoras do tipo VHS como uma opgao
estética, que me permite testar hipoteses e, inclusive, misturar técnicas, suportes,
mesclar a imagem com efeitos digitais na edicédo, se este for o caso. Trata-se de
perceber algumas tendéncias em meus atos criativos que desembocam em poéticas
audiovisuais.

E Salles, em sua obra Gesto Inacabado: processo de criagdo artistica (2013)
quem declara que em toda a criagao artistica existem fios condutores, relacionados a
producdo de uma obra especifica que, por sua vez, se interligam e trazem coeréncia
a obra de um/a determinado/a autor. Acredito que tal ‘coeréncia’ pode ser notada nos
gestos reiterados, nos principios que, pouco a pouco, vao se evidenciando na obra
do/a artista. Sdo os gostos, crengas, atitudes, processos singulares que definem ou
trazem uma ‘aura’ de estilo para aquele/a determinado/a artista.

21 O sistema Broadcast é responsavel pela transmisséo de qualquer tipo de midia. Pode ser por meio
de ondas de radio, uso de equipamento de satélite, cabos, fibras dpticas, linhas telefénicas, entre outras
possibilidades. Na internet, o Broadcast consiste em uma transmissdo de videos e musicas. Para
maiores esclarecimentos, consultar AUMONT, Jacques. A estética do filme. Campinas: Papirus, 2002.
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Em meu caso particular, a estética — rugosa e imperfeita se comparada ao
mecanismo digital — € um tom que frequentemente impregna minhas poéticas
audiovisuais e meus propositos na criagao de videoartes que retratam e representam
as paisagens pessoais de corpos femininos.

Neste aspecto, convém trazer uma citagdo de Salles (2013, p. 45) em que a
autora afirma: “o processo poético estda sempre ligado a principios éticos de seu
criador: seu plano de valores e sua forma de representar o mundo.” Portanto,
depreende-se que o projeto ético caminha entrelagado ao projeto ético. E as opgdes
por determinadas técnicas tém a ver com o tipo de referéncia estética e poética que
o/a artista estda comprometido/a.

Retornando aos aspectos estéticos do VHS, como recurso para o meu
processo de criagdo em videoarte, trago um enunciado de Pereira (2022), por
encontrar eco em suas palavras e verificar o quanto esta estética ‘rugosa’ pode ser

emulada/imitada por artefatos, dispositivos e softwares de pos-produgéo digital:

E interessante pensar nessa ideia do VHS como cdpia analisando uma
das maneiras como sua estética é utilizada na contemporaneidade.
Tecnologia analogica, a estética do VHS hoje pode ser faciimente
emulada em softwares de pds-produgdo, de maneira que, em muitos
filmes, ndo chega a ser possivel identificar se uma imagem foi, de fato,
gravada em VHS ou se esse aspecto foi emulado na fase de poés-
produgao de imagem a partir de uma captagao digital de alta definigao.
Convém destacar, ainda, aplicativos como Rarevision VHS Camcorder
e RAD VHS, além de filtros do aplicativo Instagram, rapidos e praticos,
que simulam essa estética para cameras de celular. Em 2021, o
aspecto estético do VHS esta disponivel a um toque de um aparelho
de celular moderno. (Pereira, 2022, p. 35).

Até aqui, acredito ser possivel deduzir que a estética de VHS, aplicada a
videoarte, esta em intima relagdo, ao menos nesta dissertacéo, a baixa qualidade de
imagem, quando comparada tecnicamente com outros dispositivos e aparatos de alta
definicdo — digital — por exemplo.

Pereira (2022, p. 38) lembra ainda, que na atualidade, em termos técnicos, o
VHS pode ser compreendido como um aparato tecnologicamente ultrapassado e n&o
parece fazer/ter sentido como “escolha de bom custo-beneficio para uma produgao
contemporanea — custo referindo-se ao aspecto econdmico e beneficio, ao aspecto

de qualidade de imagem.”
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Entretanto, uma videoarte pode também carregar marcas singulares das
escolhas do projeto poético do/a artista e pode oscilar entre comunicagdo e
informagé&o. E o processo de criagdo vai se delineando sensivelmente entre as ideias,

os materiais e a execugao da obra.

4.3.2 Paisagens Poéticas Comparativas: Hilsa, Rute, Marlene

Este subcapitulo tem a intengdo de discorrer brevemente sobre paisagens
comparativas — no que concerne a estéticas, influéncias e recorréncias em meus
processos criativos autorais anteriores ao videoarte Marlene, objeto empirico desta
investigacédo —, com a finalidade de verificar a possivel existéncia de alguns raciocinios
comuns, ou seja, reverberagdes processuais nas videoartes de minha autoria, /lse e
Ruth.

A questdo do corpo feminino, das feminilidades, dos lugares do habitar
feminino, os cébmodos, os artefatos, objetos, a mise-en-scéne que compdem a
memoéria das mulheres representadas na videoarte poderiam ser ecos conceituais ou
estéticos em minhas obras audiovisuais? As paisagens pessoais e a intimidade do
espaco em que as mulheres, que represento em minhas audiovisualidades, habitam,
interferem na configuragcado de cada obra em particular? Existem tragos de coeréncia
e repeticdo em tais procedimentos estilisticos ou autorais?

Inicialmente, € necessario abordar a ideia corpo/mulher delineada nesta
pesquisa poética.

Ao se abordar o que é ser mulher, torna-se necessario compreender que
existem as mais diversas teorias que defendem tal conceito de formas distintas. A
teoria na qual as investiga¢des desenvolvidas para a produgéo desta dissertagao sé&o
se baseiam, provém do livro O Segundo Sexo de Simone de Beauvoir, conforme
anteriormente explicitado.

O posicionamento mais contundente de Beauvoir, muitas vezes, interpretado
erroneamente ¢é a assertiva: ‘ndo se nasce mulher, torna-se’, a partir da qual se discute
o fato de a feminilidade ser uma construcdo social que visa ‘castrar’ a mulher,
destinando-a ao lugar de submissdo a masculinidade. A primeira afirmagao, cuja
teoria citada acima procura desmontar, € que a diferenga entre os géneros é
constituida desde a nascenga, ou seja, que as diferengas entre homens e mulheres
séo definidas no momento em que nascem. Isso significa que o papel da mulher ja Ihe

seria atribuido em seu nascimento, junto de tudo que isso implica.
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Beauvoir argumenta que, desde pequena, a menina é ensinada a se anular,
abandonando sua autonomia da possibilidade de se tornar sujeito para fazer-se
objeto, procurando sempre agradar ao outro, renunciando a propria liberdade para
submeter-se a essa suposta hierarquia social.

Aderindo-se a esta problematica discutida pela autora, o conceito de
feminilidade seria um dos mais fortes e efetivos instrumentos de manutencédo da
submissdo feminina, sendo uma construgcdo social cristalizada até mesmo na
atualidade. No pensamento do senso comum, feminilidade tem um aspecto negativo,
que remete a fragilidade, inocéncia, delicadeza e beleza, enquanto a masculinidade
carrega o significado de virilidade, coragem, destreza e forga.

A mulher, neste contexto, € moldada como uma ‘pegca componente da
paisagem domestica’, seu lugar sendo limitado ao papel de mae, esposa e dona de
casa, nao sendo cabivel que se atue de outra maneira ou tenha outras aspiracoes
contrarias. A realidade predominantemente masculina € perigosa demais para a
fragilidade feminina procurar romper com tais padrdes. Quando a mulher faz um
corte/fissura no que se espera da maneira como ela se coloca no mundo, logo, esse
corte é tomado diretamente no ideal de feminilidade. Considera-se entdo que ela esta
tentando ‘agir como homem’, anulando o que constitui a sua feminilidade.

No livro O Mito da Beleza, de Naomi Wolf (1992), argumenta-se sobre como os
ideais sobre a aparéncia feminina superaram os da domesticidade. A mulher é
inserida em uma terceira jornada de trabalho, que vai além de ser esposa e mae,
buscando atingir um padrdo de beleza que, dificilmente é alcangavel. O argumento
final de Wolf € que manter as mulheres nessa procura constante da aprovacao externa
aliando isso a autoestima, transforma seu valor social vinculado a sua aparéncia.

Existem diversos métodos utilizados para manter a dominagdo masculina sobre
as mulheres, como o exemplo citado acima sobre a criagdo de padrdes inatingiveis, a
instauracdo do medo, a competicdo e rivalidade entre as proprias mulheres, a
limitagdo de sua liberdade, entre outros. Todas essas questdes combinadas acabam
por formar uma imagem de feminilidade, utilizada para ‘adestrar e subjugar as
mulheres e impedir que as mesmas rompam com isso, permanecendo passivas,
amedrontadas, buscando pela aprovacdo com base na tirania masculina. Ou melhor,
sendo um objeto de consumo.

Cabe salientar que boa parte da ‘historia da mulher’ foi construida pelo olhar e

perspectiva do homem, criando uma realidade exclusivamente masculina, onde a
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mulher fica em segundo plano, num local repleto de violéncias e invisibilidade. E um
ato revolucionario a mulher edificar a propria histéria, desenvolver sua realidade.

Sob este aspecto, a arte € um meio muito importante e eficaz para realizar tal
empreitada. E a possibilidade de dar novos significados aos signos cristalizados nas
representacdes sociais, trazendo um novo contexto, um novo olhar, criando uma
forma de existéncia que assimile as multiplicidades dos conceitos de ‘feminino’.

E importante ressaltar o qudo fundamental é o fato das mulheres se
apropriarem e tomarem consciéncia dessas constantes opressodes para lutar contra
as mesmas. A partir do momento que tomam para si as definicbes de feminilidade,
passam a questionar e desconstruir os papéis sociais que |he foram impostos. Ao
reproduzirem com a mesma violéncia que permanece ‘invisivel’, como as mutilagdes
sofridas desde seu nascimento, causam choque e provocam indagag¢des, novos
olhares para antigas concepgoes.

Como afirma John Berger em Modos de ver (1999, p. 46): “nunca olhamos para
uma coisa apenas; estamos sempre olhando para a relagdo entre as coisas e nos
mesmos.” Neste sentido, podemos mudar o olhar a partir de descobertas sobre nos e
ou outros.

Nas mais diversas linguagens visuais, mulheres artistas utilizam da violéncia
que sofrem pelo simples fato de serem mulheres para produzir conteudos que vao
contra isso. Os meios utilizados para representar tais aspectos de ser mulher vao
desde simbolos delicados e subjetivos até imagens explicitas, violentas e dificeis de
digerir. Mesmo sendo um ato politico — como a videoartista Leticia Parente, por
exemplo —, acredito que seja também uma forma de libertagdo pessoal. Entender a
prépria relagdo com o mundo e a relagdo do mundo consigo mesmo talvez seja a forga
motriz da revolucéo, sobretudo no campo das artes.

No ambito dos processos de criagdo em videoarte, uma linguagem
relativamente recente, as mulheres obtiveram um espa¢o que comumente nao lhes
pertencia: o de ser a produtora de conteudo e ndo, um objeto para ser visto. Ao se
colocarem diante das cameras ao mesmo tempo em que produziam de forma
independente, transformavam-se em protagonistas. Conquistaram um espago onde
sua representacdo dependia apenas delas mesmas. Sendo representadas na
televisdo e cinema como musas sexualizadas e frageis, agora, poderiam manipular
sua imagem para romper com esse imaginario, criando trabalhos que tinham como

objetivo criticar os principios falocéntricos na produgao de obras artisticas.
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O status da mulher na sociedade capitalista se da como uma mercadoria
fundamental para a manutencao da estabilidade social, transformando seu corpo e
sua imagem num objeto de troca. Essa dinamica acaba por eliminar a subjetividade
feminina para desenvolver uma idealizagdo nas midias e nas linguagens visuais nao
s6 do corpo feminino como também de tudo que o envolve. A imagem no filme torna-
se um estimulo para esse consumo, tendo n&o apenas o filme como mercadoria, mas
transformando o fotograma em uma vitrine que vende a mulher-objeto e seu estilo de
vida idealizado.

A mulher produtora de conteudo procura romper com essa dinamica de vitrine
que trabalha com objetificar o corpo a fim de vendé-lo. Ndo vender apenas no sentido
comercial, mas no sentido de vender a imagem. Essa imagem que nunca sera tocada
e muito menos alcangada por mulheres reais. Essa quebra se da com a representagao
de seu corpo em situagées que o mostram como o é: um corpo. Nao é uma imagem
idealizada, um padrao inalcangavel, uma matéria intocavel. E uma estrutura feita de
carne, que produz secregoes, que sente dor, sente prazer, que cria essa ponte entre
0 eu e 0 mundo, € um corpo humano.

Como a popularizagao da videoarte se deu ao mesmo tempo da explosao do
movimento feminista e da aquisi¢cao acessivel dos aparelhos para a sua realizacao, a
execucao e exibicao produzida por mulheres se intensificou, por ndo depender de um
espaco especifico — dominado por homens — para que tal produgao existisse.

Sob esta esteira de pensamento, Lais Lacerda em O corpo feminino na arte
midiatica: de objeto de contemplagéo a objeto de poder (2018), enuncia:

Ao olhar as agdes feministas na época de seu surgimento, & possivel
dimensionar a esséncia politica das atitudes das artistas. A exaltagao
do corpo construia a luta para a superagdo e o fim de todas as
repressoes e construgdes sociais e culturais da subjetividade feminina.
O corpo da mulher deixa de ser imagem para ser agao. O corpo-agao
acontece principalmente em videoperformances onde as atitudes sao
idealizadas em relagéo ao espacgo ou objetos. Este corpo feminino traz
consigo movimentagdes, ideologias, narrativas e aplicabilidades. As
mulheres que utilizam seu corpo na arte e o colocam em agao nas
linguagens associadas a tecnologia, o retiram da postura rigida e
estatica antes destinada a ele. O corpo feminino se torna um corpo
que se descobre, que sofre ataques, hostilidades e que carrega
consigo revolugdes internas diante do corpo que apenas inclinava-se
a invisibilidade imposta. Quando a mulher passa de objeto a sujeito as
relagdes se invertem e existe a criagao de novos significados, inclusive
para o que é feminino. (Lacerda, 2018, p. 67).
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Procurando investigar as multiplicidades do que é ser mulher e 0 que compde
a feminilidade, eu, mulher/artista/pesquisadora das artes do video, investigo e
produzo/realizo conteudo audiovisual sobre mulheres. Sobre memorias, espacos
pessoais/paisagens e vozes de mulheres.

Como a sociedade constroi o préprio ideal de ser mulher, de fato, o meio social
também influencia na autoimagem feminina. Suas experiéncias, os livros que |é, os
lugares que frequenta, os filmes que vé, o medo que sente, as musicas que escuta,
as violéncias que sofre, as conversas que tem, os trabalhos que faz, as limitagdes que
Ihe sdo impostas, as pessoas que conhece, tudo isso esta intrinseco ao que a propria
mulher pensa que a define como mulher. Estes sdo motes constantes, percebo, em
minhas poéticas audiovisuais.

O corpo perde sua caracteristica de algo ‘natural’ e torna-se um produto
historico, representando nao so6 a vivéncia pessoal como também as praticas sociais
que moldam os costumes impostos as mulheres de/em cada época. Buscando
compreender essas especificidades que constroem a personalidade e a subjetividade
de alguém, levantando junto com essas problematicas, as questdes histéricas e
sociais que definem o imaginario sobre feminilidade, passei a desenvolver videos que
focaram nessas questoes.

A primeira experimentagéo videografica ocorreu no comego do ano de 2019,
onde filmei os objetos e a rotina de uma dona de bar chamada por todos
carinhosamente de ‘Dona Hilsa’, sem revelar sua identidade/corpo na integra.

Hilsa, apesar de estar o tempo inteiro no ‘coragao’ do bar (figura 16), onde esta
toda a movimentagdo, dificimente é encontrada interagindo com a clientela
massivamente masculina.

Na videoarte Hilsa (2019)?> o ambiente é dominado por homens aposentados
reacionarios, cujos costumes machistas ja estdo naturalizados e, por consequéncia,

nao provocam espanto algum entre eles.

22 A videoarte, na integra, pode ser conferida na plataforma Youtube, disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=AtBfINAe0oU. Acesso em: 11 dez. 2022.
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Figura 16 — Imagens do Bar em que atua o corpo mulher Hilsa (proprietaria)
Fonte: print da tela [material de acervo] da videoarte Hilsa (2019)

Mas é esse ambiente que ndo da espagco para a propria dona do
estabelecimento participar, fazendo com que ela permaneca atras do balcao calada
apenas observando (figura 17). E essa a atmosfera de minha primeira videoarte

experimental abordando uma identidade feminina.
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Figura 17 — O corpo mulher Hilsa detras do balcao/barreira interativa
Fonte: print da tela [material de acervo] da videoarte Hilsa (2019)

Os proximos experimentos sdo basicamente autorretratos explorando a minha
relacéo entre corpo e mundo. Um corpo que senti que me foi tirado ao nascer, com o
qual nunca tive real contato. O video € uma forma de espelho, que permite essa visao
que geralmente € privada. As meninas sédo ensinadas a terem vergonha do proprio

corpo, de se olharem e se tocarem.
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A visao narcisista de um autorretrato permite esse primeiro contato, talvez até
mesmo de uma maneira Lacaniana. Lacan defende o ato de estar em frente ao
espelho, focar na autoimagem, como uma forma de identificagdo, ou seja, ocorre uma
transformagao no sujeito assim que o0 mesmo assume a propria representacao.

Também vale mencionar a realizagdo de uma videoarte embasada em imagens
da intimidade de uma mulher que carrega o nome da minha familia ha mais tempo:
minha tia avé Rute Grabaski.

A videoarte Rute (2019)* nasce de minha experiéncia anterior com o espago
habitado por Hilsa — o bar de sua propriedade.

Apoiada na ideia inicial realizada na videoarte Hilsa, capturei imagens do
interior da casa de Rute, com detalhes especiais que, segundo minhas hipoteses, a
definem como pessoa, porém, sem expor sua figura fragil, enquanto conversavamos
de maneira informal sobre as dificuldades e alegrias de ser mulher.

Em seu quarto, em sua cama, enferma, explorei a ideia de corpo sem ver a
necessidade de expor o mesmo completamente ao espectador. Penso que o corpo se
faz pensamento de vida vivida; o corpo envolto em sua paisagem pessoal, sua casa
com seus cdOmodos, seus objetos e reliquias da a si novos significados e sentidos. A
producédo social imprime sobre os corpos idosos um lugar determinado, normalmente
o da (in)capacidade de se locomover com desenvoltura nos espagos sociais que 0s
corpos jovens e saudaveis frequentam. Resta, aqui nesta poética audiovisual o habitar
nos comodos reconhecidamente pessoais, ampliando as paisagens domésticas de
existéncia pacata deste corpo de Rute (figura 18).

Partes de um corpo fragil, envelhecido, habita e se locomove por entre
paisagens dos comodos repletos de objetos pessoais que constituem as suas
atividades cotidianas.

23 A videoarte, na integra, pode ser conferida na plataforma Youtube, disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=gtQIVMmljoU&t=35s. Acesso em: 10 dez. 2022.
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Figura 18 — Fragmentos de um corpo mulher em seu habitat/lar/quarto - Rute
Fonte: print da tela [material de acervo] da videoarte Rute (2019)

Cozinha, quarto, sala, dependéncias dos servigos domésticos (figura 19) e do
descanso para o corpo feminino que, enquanto mulher “faz dez coisas ao mesmo
tempo.” (Rute, 2019).

A voz da personagem/mulher Rute ressoa por toda a duragdo da videoarte. E
a voz da memoria e dos depoimentos sobre a vida feminina no interior daquele espago

memorial: a casa habitada pelo olhar/corpo feminino.
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Figura 19 — Fragmentos de um corpo mulher em seu lar/cozinha - Rute
Fonte: print da tela [material de acervo] da videoarte Rute (2019)

A simples mengao da imagem feminina tem uma poténcia grandiosa, aliada a
elementos que remetem a feminilidade dentro de um espago considerado ‘feminino’,

constroem uma visualidade da mulher por si s6 (figuras 19 e 20).
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Figura 20 — Fragmentos de um corpo mulher em seu lar - Rute
Fonte: print da tela [material de acervo] da videoarte Rute (2019)

A ideia inicial para a exposi¢cao desse video, era uma videoinstalagédo que
contava com trés televisores dispostos numa forma de semi-cubo, onde o espectador
sentaria para assistir, provocando uma espécie de imersao para a fruigao. No televisor

central, e também o principal, estaria passando o video de diversos frames dos
ambientes internos da casa da Rute.
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No televisor ao lado, um video do relogio de péndulo da sala da casa da Rute
estaria sendo exibido em slow motion, promovendo questionamentos sobre a
linearidade do tempo. Na televisdo restante, seria exposto um video apenas dos pés
da Tia Rute, enquanto ela conversava sobre o que significa ser mulher para ela.

Esse projeto inicial foi completamente alterado para uma outra espécie de
videoinstalagdo, com um propdsito mais aconchegante, buscando se assemelhar a
uma sala da casa de uma avo. Uma pequena televisao foi colocada sobre uma mesa
modernista, ambientando e criando o conforto a partir de um tapetinho peludo e
almofadas dispostas para que os espectadores sentassem e criasse uma sensagao
de lar.

Tal escolha para a forma de exibicdo fez mais sentido ao criar uma
ambientac&do que condizia com todas as imagens apresentadas na televisdo. Era um
convite a pessoa de revisitar sua avo, sua tia, a sogra, justamente por essa construgéo
de uma identidade sem expor realmente a identidade da pessoa na filmagem acaba
tornando a experiéncia universal. E possivel que a pessoa projete suas memorias ou
até a si mesma dentro daquela representacéao.

Baseando-se nessa inquiricdo, é possivel concluir que apesar da opressao das
mulheres ser estrutural e de que todas as mulheres no mundo experienciam abusos
e violéncias — em graus diferentes —, somente por serem mulheres, assim como o fato
de serem privadas em diversos aspectos de suas vidas e do tratamento desigual entre
géneros evidenciando a hierarquia e dominancia masculina, as mulheres resistem em
sua subjetividade da mesma forma como resistem como classe.

Ainda que a realidade predominantemente masculina dite padrbes estéticos e
comportamentais irreais, as mulheres conseguem passar por cima disso para criar a
prépria identidade e ressignificar para si mesma o que é feminilidade e ser mulher.

Feminilidade, neste sentido, deixa de lado o tom negativo. Feminilidade perde
o carater de fragilidade e se apropria da forga que duvidam que temos. Ser mulher é
resistir. E ser a energia, a persisténcia, a luta. Ser mulher é ndo engolir o que é dito

sobre ser mulher.
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4.4 MARLENE EM PROCESSO DE EDICAO FINAL

Este subcapitulo, configurado apés o momento do Exame de Qualificagao,
reveste-se de uma necessidade de revisitar o material audiovisual — poética
audiovisual Marlene — cuja primeira edigao (primeiro corte) se deu na ocasido do
referido exame. Apoés a exibigdo desta versdo (com a minutagem de 08:507), cujo link
ja foi mencionado anteriormente, foi necessario rever e (re)configurar a verséo para a
edicdo final da videoarte.

Como afirma Ostrower (2009) existe no processo de criagdo uma espécie de
perspectiva/ponto de vista seletivo — sempre — e que nos impele para um principio
ordenador (uma sequéncia, neste caso, um enquadramento, uma escolha para incluir
ou excluir um plano, um motivo, a opgao por uma sonoridade e ndo outra, etc.). Trata-
se de necessidades e motivagdes que temos num determinado momento da criagao
e que, ao rever o processo, o produto e a ideia/mote da obra, também poderemos
amadurecer a técnica [leia-se aqui, a edig¢ao final] do material.

Nas palavras de Ostrower:

Partindo de necessidades internas, de motivacdes e intengdes onde
influem fatores culturais, ndo s6 a nossa atencdo é solicitada de
determinada maneira para determinados aspectos dos fendmenos,
como também os aspectos assim selecionados se interligam para nés
de uma maneira determinada. Surgem ordenagdes em nossa
percepgao que revelam um enfoque seletivo. (Ostrower, 2009, p. 80).

Desta forma, € com esta assertiva de Ostrower, sobretudo com a nogao
‘ordenacéao de percepgao’, que passo a narrar o movimento de revisao e edigao final,
ou enfoque seletivo, do material previamente apresentado no momento de
Qualificagao para o que se ira denominar ‘versao final’.

Apos alguns dias de ‘digestao’ de tudo que havia acontecido, toda a energia
criativa e melancdlica fornecida através da estadia naquela casa anteriormente
habitada por minha avé Marlene, editei em meu iPad, pois além dessa ferramenta,
conto apenas com um computador muito antigo que ndo roda os programas de edic¢éo,
0 que seria a primeira versao da videoarte Marlene.

Tratei nesta primeira versdo — que ingenuamente e, por algum tempo, me
convenci de que seria a versao final —, de uma forma mais singela e simples os
sentimentos que me borbulhavam ao abordar o luto pela minha avoé e por sua

paisagem pessoal que aos poucos se desfazia. Confesso que a edicdo foi um
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processo bastante emocional e talvez seja esse o motivo de té-la feito de uma maneira
breve e delicada, interferindo o menos possivel na captura da imagem.
Transcrevo aqui partes do que foi gravado na conversa com meu pai, enquanto

estavamos sentados naquela sala vazia da casa e até mesmo fantasmagorica:

Essa casa era cheia de vida [...]. Nessa casa era tudo assim, que
representava nossa seguranga, nossa unido. Aqui era o porto seguro.
[...] Era cheio de vida. Depois vieram os netos, os filhos nossos. Era
uma correria, era uma alegria. [...] Agora ta [sic] mostrando como € a
vida: tudo passa. Hoje € uma casa sem vida, uma casa parada. S6
lembrancas. E tudo isso acho que mostra os ciclos da vida. [...] E uma
tristeza chegar numa casa dessa e estar so siléncio. (transcrigédo de
matriz sonora / voz de meu pai em Marlene, 2023).

A conversa que tive com meu pai teve lugar no interior da casa/paisagem
pessoal, trazendo consigo o eco de um espacgo vazio. Considerei a fala muito potente,
mas também bastante intima. Talvez tenha sido esse um dos motivos de ter decidido,
na segunda versao da videoarte, tratar do dialogo de forma mais distanciada. Queria
gue aquela conversa dentro da casa de Marlene fosse apenas nossa.

Novamente, recorro a hooks, que registrou por meio da escrita, o processo de
luto de forma acessivel e auténtica em seu livro Tudo sobre amor (2021):

Somos ensinados a sentir vergonha de um luto que perdura. Como
uma mancha nas nossas roupas, ele nos marca como falhos,
imperfeitos. Apegar-se ao luto, querer expressa-lo, é estar fora de
sintonia com a vida moderna, em que os descolados nao se abalam
ficando de luto. [...] O amor nos convida a sofrer pelos mortos como
um ritual de perda e como celebragao. [...] Nao precisamos conter o
luto quando o usamos como meio de intensificar nosso amor pelos que
estdo morrendo, pelos nossos mortos ou pelos que ainda estao vivos.
(Hooks, 2021, p. 231).

Decorridos alguns meses de introspecgao — pés-qualificacdo — e sentindo no
amago do ser as ‘borbulhas’ de todo o processo criativo, decidi que seria interessante
tentar uma nova forma de edigéo. Fui convidada por um querido amigo, académico e
musicista Vinicius Doca para pensar numa obra videografica para produzirmos em
conjunto. Sugeri que ele trabalhasse o som da videoarte Marlene, junto com meu
namorado Erich Martins Zimmermann, que também € um académico e musicista. Para
mim, surgiu uma otima oportunidade de trabalhar de forma coletiva, partilhando uma

parte do processo de criagéo, algo que me foi, inicialmente, tdo pessoal.
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Neste sentido, encontro eco nas palavras de Salles, especificamente em sua
obra Processos de criagdo em grupos: dialogos (2017), ao afirmar que “o sujeito
[criador] ndo é uma esfera privada, mas um agente comunicativo” (Salles, 2017, p.
38). Decidi, com estas parcerias, tornar-me uma agente comunicativa ou antes, em
comunicagao com perspectivas criativas por pares, neste caso, com os dois artistas
da area da Musica que poderiam agregar percep¢des acusticas e sonoras a videoarte
em processo de finalizagao.

Para isso, me encontrei com Vinicius Doca e meu pai, Jorge Accioly no meu
espaco de criagao: o Atelié Neblina (figura 21) para que pudéssemos gravar de forma

mais profissional um depoimento-entrevista sobre a casa de Marlene em Porecatu.

Figura 21 - Vinicius gravando a ‘nova’ entrevista com meu pai Jorge
Fonte: imagem fotografica — acervo da autora
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De modo diverso da primeira conversa com meu pai, que foi gravada
casualmente com o auxilio de meu aparelho de celular, a segunda versao foi gravada
com equipamentos adequados de audio. Outra diferenca foi a possibilidade de pensar
nas perguntas e respostas com antecedéncia. Meu pai recebeu uma lista de perguntas
que eu faria durante a gravagédo e carregou consigo uma folha de caderno onde
escreveu as respostas de forma manuscrita, para ‘ter uma colinha’, segundo ele
mesmo.

A gravacéo completa, nesta ocasido, durou quase meia hora. Na ocasido, meu
pai descreveu com detalhes aspectos de sua infancia, a minha infancia e ainda
conseguiu expor as paisagens pessoais da casa, retratando os trejeitos da minha avé
e também sua aparéncia fisica.

Nesta versao da videoarte Marlene — possivelmente a versio oficial/final do
material — conta com mais tempo de imagens sequenciais, completando quinze
minutos de duracdo. Utilizei/selecionei mais cenas da casa e também optei por fazer
recortes na entrevista com meu pai, deixando espago para que o vazio das imagens
pudesse ser completado por meio da trilha sonora composta por Erich Zimmermann
e Vinicius Doca.

E preciso mencionar que durante o processo de (re)criacdo de Marlene, agora
em rede?*, algumas imagens, sons, filmes e musicas me impactaram e me permitiram
sublimar algumas sensagdes e pensamentos. Em uma destas possiveis interagdes
em rede com os parceiros da area de musica, fui ao cinema com Erich e, na ocasiao,
deparamo-nos com o filme Retratos Fantasmas (figura 22) que estava em langamento
nas salas de cinema, ao término de 2023. Apds trés longas de ficgdo que trouxeram
o nome de Kleber Mendoncga Filho para o cinema brasileiro, o diretor se debruga em
um documentario que narra a histéria dos cinemas de rua de sua cidade natal: Recife.
O filme é dividido em capitulos, sendo o primeiro sobre sua mae. Percebo aqui que o
cinema, nessa situagao, torna-se um ‘retrato do que persiste’. O segundo capitulo do
filme aborda as lembrangas dos cinemas de rua, com um mapa afetivo — um mapa

das paisagens pessoais —, daqueles locais que Kleber costumava frequentar.

24 Cabe mencionar que a nocao de ‘rede’ aqui destacada, se reporta ao conceito de ‘autoria’ partilhada
em algumas agbes (como as sonoridades/musica da videoarte, por exemplo) como uma espécie de
interagao entre o sujeito proponente/propositor — eu — e os outros — que também passam a contribuir
com suas expertises para o processo criador em sua configuragado/produto final. Como afirma Salles
(2017), este tipo de processo de criagéo ou (re)criagéo se estabelece nas “interagdes que sustentam a
rede, que vai se construindo ao longo do processo de criagédo.” (Salles, 2017, p. 39-40).

105



Ao assistir o referido filme, percebi que o que eu estou fazendo também pode
estar associado ao registro de retratos fantasmas a minha maneira. Percebi que é
possivel guardar as lembrangas, as paisagens pessoais, 0s retratos memoriais de

ambiéncias fisicas singulares.

FESTIVAL DE CANNES
SPECIAL SCREENING
2023 OFFICIAL SELECTION

FILME DE
KLEBER MENDONGA FILHO

Figura 22 — Poster de Retratos Fantasmas (Kleber Mendong¢a Filho, 2023)
Fonte: print da tela de site — imagem extraida de Internet®

Outro filme que também me tocou, de certa forma por conta da relacao de pai
e filha, mas principalmente pela apari¢ao e registro da memaria foi Aftersun (2022) de
Charlotte Wells (figura 23). Sophie, a personagem principal, reflete sobre a alegria
compartilhada e a melancolia privada de um feriado que passou com seu pai ha vinte
anos. Memodrias reais e imaginadas completaram lacunas de suas lembrangas junto
com filmagens de uma camera amadora. Aqui, o aspecto ‘amador ‘de um filme que se
propds a rememorar lembrangas dolorosas, melancolicas e alegres, quase como um
gosto amargo na boca me trouxe um misto de sentimentos. Consigo me ver nessa

25 Para acesso a imagem consultar: https://cinemacomcritica.com.br/2023/05/retratos-fantasmas/.
Acesso em: 10 jan. 2024.

106


https://cinemacomcritica.com.br/2023/05/retratos-fantasmas/

mesma tarefa de evocar e preencher interrupgdes da vida com uma camera analdgica
nas maos, enfatizando a minha preferéncia por estéticas de VHS.

Acredito que é relevante, neste momento da reflexdo, em vias de concluir uma
dissertagdo e um processo de recriagao e edicao final de uma poética audiovisual,
reconhecer algumas referéncias que influenciam meu trabalho, mesmo que de forma
sutil. Talvez, ao perceber que outros também procuram o que eu busco ao criar, me

sinto menos solitaria nestes caminhos em redes que nos afetam.

“Uma belissima “Um dos malhores

revelacao filmes de estreia
el brntanicos dos

hefatafatint e Imaos
2 :

urpreendente”
G e dekeok
“Quie praze.

EMEREVE
NOSCINEMAS

Figura 23 — Poster de Aftersun (Charlotte Wells, 2022)
Fonte: print da tela de site — imagem extraida de Internet®

Ao fim deste processo de edicao, percebo que a videoarte seria também uma
homenagem ao meu pai, as suas proprias paisagens pessoais que se entrelagaram
com as minhas e com as de minha avo e sua mae, Marlene.

A maneira de hooks, ao lembrar das suas figuras ancestrais (avd e avé), em
varias passagens de suas obras, também vislumbro, com afeto, a sabedoria que

26 Para acesso & imagem consultar:  http://screamyell.com.br/site/2022/12/06/cinema-aftersun-de-

charlotte-wells-e-um-belo-e-doloroso-filme-sobre-memorias-familiares/ .Acesso em: 10 jan. 2024.
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emana destas lembrancas e mencgdes. Vale (re)lembrar as palavras de hooks:
“conforme fui ficando mais velha, aprendi a guardar para mim mesma toda a sabedoria
que emanava dali.” (Hooks, 2022, p. 171).

Penso que € uma espécie de tributo a memoria de minha avo ainda registrar
algumas imagens e associagdes de lembrangas que tenho dela e de suas paisagens
pessoais, sobretudo com seus netos e netas visto que, segundo Ostrower (2009, p.
20), “as associagdes compdem a esséncia de nosso mundo imaginativo.”

Assim, como parte do processo criativo final, revirei alguns albuns de fotografia
antigos para encontrar imagens especificas da época onde a paisagem pessoal de
Dona Marlene fosse habitada pelos entes queridos ao seu redor (figura 24). Também
pedi para que meus familiares compartilhassem as fotos que tinham, assim como as
lembrangas que as imagens evocavam. S40 as mesmas imagens que conjuro em
minha videoarte, porém, nessas imagens estaticas pode-se guardar — e notar — a

alegria e a vitalidade de uma familia completa, com diversas geragdes unidas.
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Figura 24 — Mosaico de 4 imagens (extraidas de albuns de familia)
Fonte: acervo da autora e de familiares

Em meu mundo imaginativo, estabeleg¢o correspondéncias e reestruturo, nesta
poética audiovisual, algumas combinagdes e opgdes que tragam ideias, aproximagdes
e distanciamentos de como que (se) foi e hoje — num tempo passado — e hoje em dia
sdo apenas lembrancgas vividas e afetivas como a presenca de meu pai sentado em
frente a casa de Marlene na videoarte, mas ‘imaginando’ as memdrias vividas em

paisagens distantes e agora ndo mais habitadas por Marlene (figura 25).

Figura 25 — Meu pai sentado em frente a casa de Marlene
Fonte: print da tela da videoarte Marlene (2024)
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As mudangas entre as imagens antigas e as atuais sao claras: grades nas
janelas, muros e portdes altos, vazios. E claro que é impossivel ndo sentir um aperto
no peito/coragdo ao perceber essas comparagdes. Ao ver a paisagem pessoal se
desfazendo nitidamente.

Percebo entdo que paisagens pessoais podem ser coletivas, podem ser co-
criadas, construidas em conjunto. Talvez a casa de minha avé ndo era apenas a casa
da Dona Marlene, mas sim, um conjunto de encontros entre pessoas de carne, 0SSO
e afetos.

Trago na presente dissertagdo alguns ensinamentos que me foram passados
por minha avd, muitas vezes sem que ela soubesse que estava me ensinando a

transgredir e também me ensinando a viver sob uma ética amorosa.
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5. CONSIDERAGOES FINAIS

Ao término deste percurso investigativo e criativo que envolveu a elaboragao
de uma dissertacdo e de uma poética audiovisual em sincronia com 0s processos
reflexivos acerca da videoarte denominada Marlene, percebo o quanto minha jornada
foi abastecida constantemente com as essenciais — e muitas vezes doloridas —
experiéncias e memdrias pessoais.

A clara e inevitavel opgao por um olhar singular e afetivo sobre recordacgdes e
sobre as memodrias e paisagens pessoais envolvidas no processo de criagdo fizeram
toda a diferenga nas escolhas de caminhos aqui empreendidos. A caminhada foi
ardua: ora trazendo ao texto mais subsidios tedricos, reflexivos, arcaboucgos de
conceitos abstratos e concretos, ora permeando a escrita com imagens e operagdes
praticas de filmagem, captura de imagens, edicdo, selegdo e configuracdo da
videoarte. Tentando dar conta dos dois processos de criagdo — dissertativo e
poético/audiovisual —, logo compreendi que as duas etapas precisariam estar
sincronizadas, pois a investigacao se revestia de uma intengéo clara de realizar uma
poética audiovisual e refletir — ao mesmo tempo — sobre o processo de criagdo da
videoarte Marlene como um fendmeno artistico audiovisual dedicado efetivamente a
uma ‘pessoa digna de lembranga’: minha avo paterna, Marlene.

Minha meta era ‘retratar’ minha falecida avd paterna, de forma audiovisual,
buscando possiveis interconexdes de sua presenca/auséncia naquilo que fora outrora
a sua habitacdo; a arquitetura de sua moradia/casa com suas paisagens pessoais.
Tais paisagens afetivas, envoltas e resgatadas pelas proprias memorias de meu pai,
seriam descritas na locugdo que sustentariam as imagens editadas. Aprendi com o
processo artistico a viver a partir de uma ética amorosa e com um olhar voltado para
a ternura radical.

Cabe mencionar que durante esse processo, como uma espécie ou forma de
rito de passagem, decidi tatuar em meu corpo-ser (figura 26) os desenhos impressos
nos azulejos que cobriam a cozinha e a copa da casa da minha avd, numa tentativa
de capturar a imagem, resgatar a memoria e a encarnar, integrando-me, quem sabe,
a metafora da paisagem pessoal em ruinas naquela casa. Vontade de preservar um
pouquinho da paisagem (des)colorida por mais um pouco de tempo.
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Figura 26 — Construgoes poéticas em cotejamento: tatuagem e azulejo
Fonte: Fotografias do acervo pessoal da autora

Retornando a escrita da sec¢ao final da dissertacdo, é importante destacar que,
em termos de metodologia, a investigagédo se reportou a uma espécie de ‘estudo de
caso particular’ — o processo de criagao poética da videoarte Marlene, objeto empirico
da investigacdo —, associado a uma revisao de literatura sobre as artes do video,
especificamente as mulheres artistas no campo de videoarte no Brasil.

Como abordagem de método de pesquisa, para refletir sobre processos de
criacdo de cunho autoral, fiz uso extensivo da Critica de Processos Artisticos,
proveniente da pesquisadora Cecilia de Almeida Salles, método este, com o qual tive
mais contato, tanto nas aulas da linha de pesquisa 2 — Processos de Criagdo no
Cinema e nas Artes do Video —, quanto nos encontros do grupo de pesquisa
CineCriare — Cinema: criagdo e reflexdo, vinculados ao Mestrado Académico em
Cinema e Artes do Video (PPG-CINEAV/Unespar).

Desde o inicio da investigagao eu me propus a tentar responder a trés questdes
norteadoras: 1) De que forma e com que meios € possivel verificar as relagbes entre
corporeidades femininas, presencas, auséncias e memoarias materiais e imateriais em
um percurso autoral como criadora de poéticas audiovisuais? 2) Como a investigagao
se reveste do conceito de paisagens pessoais e dos acasos em suas obras
audiovisuais? 3) De que forma ocorre o registro e o recorte analitico no processo de
criagéo videografica?

Para dar conta de responder satisfatoriamente as questdes acima

mencionadas, tomei como base os pressupostos tedricos provenientes de Philippe
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Dubois (2004), Christine Mello (2008) e Arlindo Machado (1995; 2002; 2007; 2019)
para me reportar as audiovisualidades videograficas. Com estes referenciais,
consegui vislumbrar caminhos e teorias que sustentaram argumentos calcados na
materialidade do medium video em sua especificidade de videoarte. Além de um breve
historico da videoarte, especificamente sua relevancia no Brasil, procurei trazer a cena
0s raciocinios e estéticas compositivas advindas de criadoras mulheres no Brasil. Esta
percepcgao e destaque de género me foram muito simbdlicos por apostar na forga e
na representatividade da criagcdo feminina nas audiovisualidades contemporaneas.

Desta forma, apds situar histérica e conceitualmente o campo das artes do
video, fui capaz de me inserir enquanto ‘autora’ — artista e pesquisadora — e refletir
sobre meus proprios processos de criacdo em/de videoarte. Para tal intento,
apresentei dois trabalhos preliminares a criagado de Marlene, que foram as videoartes
Hilsa e Rute, buscando extrair destas materialidades, possiveis ressonancias
estéticas e referenciais.

Neste momento da investigagdo eu comegava a responder a questdo
norteadora numero 1): De que forma e com que meios é possivel verificar as relagbes
entre corporeidades femininas, presengas, auséncias e memorias materiais e
imateriais em um percurso autoral como criadora de poéticas audiovisuais?

Consegui verificar na relagéo in locus, entre meus trabalhos anteriores e na
propria execucao da obra Marlene, os procedimentos recorrentes no que se refere ao
uso de corporeidades femininas — mote central de minhas poéticas. Descrevi e refleti
sobre os conceitos de materialidades corporais, corporeidades relacionais — o corpo
em relagdo ao seu ambiente/entorno ou paisagem pessoal — e como este fator o afeta
em sua configuracdo social, cultural e afetiva. Entendi minhas escolhas pelo retrato
de mulheres com suas paisagens pessoais, muitas vezes trazidas nas memorias
subjetivas do ‘ser feminino’. Considerei que as respostas a esta questao norteadora
foram plenamente debatidas durante o processo de (des)nudamento da criacdo da
videoarte Marlene.

Para dar conta de responder a questdo norteadora numero 2): Como a
investigacdo se reveste do conceito de paisagens pessoais e dos acasos em suas
obras audiovisuais, eu precisei recorrer a Fayga Ostrower (2009; 2023). Com este
embasamento, consegui refletir sobre o conceito de acaso, percepgéo e formas de
expressividade e criatividade nas artes em geral e, especificamente, nos meus

proprios processos de criagao em videoarte, sobretudo em Marlene.
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Se 0 meu objetivo geral era trazer para a investigagao ‘a jornada ou o percurso
do processo criativo em si’, reunindo alguns documentos processuais [fotografias,
diario com anotagdes], apresentar e refletir sobre os gestos de criagdo, sobre o
planejamento antecipado e sobre os acasos da criagéo artistica, a partir do estudo de
caso da videoarte denominada Marlene (2023), percebi o quanto de ‘acaso’ era — e
ainda € — inerente ao meu processo criativo.

Foi possivel mensurar, até certo ponto, a relevancia de um olhar investigativo
para os rastros, os documentos de processo, as anotagoes, as expectativas descritas
ou apontadas nestes registros e a realidade — produto final entregue ao publico — da
obra em si. E inevitavel admitir, ao término de uma pesquisa, que tais documentos de
processo sdo vitais e inseparaveis do processo criativo em si e dos discursos gerados
a partir da andlise comparativa entre ambos. E na andlise de todos os materiais e
dispositivos que o/a artista investigador/a tem a mao que vao se delineando teoria +
processo/praxis + método + obra final.

As leituras realizadas a partir de Salles fomentaram a ideia de que as conexdes
que estabelecemos entre as leituras, embasamentos tedricos, coleta de documentos,
analise, captura de imagens, edigcéo, finalizacdo e entrega da obra ao publico,
fundamentam e respondem as questdes efetivas para se chegar o mais proximo
possivel sobre o processo de criagao autoral: as denominadas tramas de pensamento
transformado em acgao e vice-versa.

Este exercicio de trazer a teoria ‘de dentro para fora’, ao invés de adotar teorias
exdgenas e tentar encaixar o objeto empirico da investigagédo — a videoarte Marlene —
na discussao existente a priori, pareceu-me bastante adequado para pensar relagdes
e estratégias de reconhecimento daquilo que esta sendo criado no momento da
reflexdo intelectual de base tedrica.

Confesso que, por vezes, foi dificil ndo me abater por algumas memorias
dolorosas, deixar o envolvimento afetivo e pessoal de lado e partir para a ‘analise fria’
do processo criativo. Tarefa desconcertante. Mas, acredito que consegui um equilibrio
saudavel entre envolvimento e distanciamento pessoal no que se refere as
experiéncias e as memorias, quando necessario, com o objetivo de dar credibilidade
e validagao acerca do rigor da investigagdo em nivel de mestrado.

Reconhego que, em certos momentos, precisei de acolhimento familiar e pude
também recorrer a leituras que fluiram com mais facilidade para mim, marcando-me

permanentemente com as palavras de bell hooks. Investi em seus pensamentos em
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diversos momentos dos quais necessitava de aporte tedrico que defendesse o acesso
a sentimentos e emogdes, assim como sustentava a existéncia e persisténcia de uma
ética amorosa na pesquisa e na criagao artistica.

Tomando as ideias de criagcdo e organizagdo da pesquisa em poética
audiovisual, estruturei a dissertagdo em quatro secdes que tensionaram e discutiram
o sensivel e o inteligivel, para que eu pudesse ter sustentagao vigorosa para convergir
no estudo de caso: a poética autoral a partir da visada sobre os documentos de
processo criativo. Com tal intencéo, penso que a resposta a terceira e ultima questao
norteadora da investigagado pode ser enunciada: de que forma ocorre o registro e o
recorte analitico no processo de criagdo videografica? Os documentos ou registros de
processo foram utilizados no desenvolvimento das reflexdes e criacdo especifica da
videoarte Marlene.

A partir da discussdo de uma possivel aderéncia a estética da rugosidade — a
que me referi por minhas opgdes pelo uso do sistema VHS e cameras amadoras —
também foram trazidos para o debate dos referidos registros/pistas/rastros ou
documentos: anotagdes pessoais, blocos, diarios de bordo, imagens fotograficas
analdgicas, digitais, entrevistas com meu pai — locugdo da videoarte —, além de dois
documentos singulares que também continham, a meu ver, pistas importantes sobre
atos criativos a priori: as videoartes Hilsa (2019) e Rute (2019), conforme mencionei.

Considero que na comparacado destes materiais de processo, sobretudo as
duas videoartes que precederam Marlene, foi possivel tragar alguns parametros de
reiteragcdées tematicas, como, por exemplo, a figura do corpo feminino imerso em suas
paisagens memoriais e pessoais. A resposta a terceira questao norteadora residiu no
fato de que a colocacédo destes documentos de processo em dialogo, conseguiram
produzir uma rede de materialidades audiovisuais prévias a realizacao audiovisual de
Marlene (2023).

Assim, foi como este olhar interrogativo — retrospectivo e prospectivo — que
acredito ter sido possivel entender o percurso e o fluxo de criagdo em pauta; examinar
e perceber tendéncias no pensar-fazer artistico autoral.

Estas foram as consideragdes ou conclusdes finais a que cheguei com a escrita
desta dissertacdo. Espero que o caminho teorico-pratico, aqui produzido possa se
configurar como um pequeno acervo de dados significativos acerca da critica de
processo e da pesquisa em e sobre arte e almejo, também, que as bases aqui

tracadas possam servir de alicerce para meus estudos futuros em nivel de doutorado.
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