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Escrever o prefdcio do livro da videoartista e pesquisadora Bianca Grabaski Acciol
me deixou em éxtase, mas, logo em sequida, atentei para a imensa responsabilidac
da tarefa a mim solicitada. Tive o privilégio de ser a sua orientadora no Programa ©
Pos-Graduac@o em Cinema e Artes do Video (PPG-CINEAV) na Universidade Estadual c
Parand (Unespar), no @&mbito do qual Bianca escreveu a sua dissertagdo que leva o mesmo
titulo da presente publicag¢do, ou seja: O processo de criacdo da videoarte “Marlene”.
um olhar sobre a (im)permanéncia do corpo em paisagens pessoaqis e materiais.

O 0O OO <

Pude acompanhar todo o percurso académico da autora, imersa em suas atividades
cotidianas de pesquisa, leitura, escrita de artigos - sempre relacionados ao objeto/tema
de sua pesquisa -, para as disciplinas da grade curricular, participagcdo em eventos
cientificos, representacdo discente nas reunides do colegiado do curso, mas, acima
de tudo, pude acompanhar o seu processo de criacdo da videoarte Marlene (2023).
Considero que tal processo de (re)conhecimento da criacéo autoral € tdo complexo
como o ato de respirar para poder existir/viver.

A metdfora da respiracdo, aqui, se reveste da poetica audiovisual de Bianca, que
ndo se configura como um mero produto secunddrio de sua investigacdo em nivel de
mestrado, mas, ao contrdrio, encontra-se impregnada da reflexdo tedrica sobre a estética
e contextualizagcdo do movimento criador em si.

Em uma cadeia sinuosa e relacional de ideias, principios tedricos, documentos de
processo, recortes de materiais, desejos, erros, acertos, incorporagoes e descartes
de materiais, pude acompanhar um longo percurso de dois anos de uma continua
metamorfose da autora rumo a concretude e conclusdo de uma etapa de sua vida
académica e artistica.

Imersa na busca documental por tracos e reiteragoes de sua linguagem e expressdo,
Bianca experimentou, abruptamente, a dor de uma perda familiar e fez desta perda um
locus - vivido eticamente em primeira pessoa - de homenagem a (im)permanéncia
de um corpo em paisagens pessoais e materiais. E o fez por meio da construcdo de
uma materialidade audiovisual que perdura no espago e no tempo da representacgdo.
O contexto da perda de sua avo paterna acabou por orientar sua busca e seu rumo d
cria¢do, a partir de um olhar singular e afetivo sobre recordagdes e sobre as memaorias
e paisagens pessoais envolvidas no processo de criagao.



Tendo por meta “retratar” a sua falecida avé paterna, em formato audiovisual,
buscou possiveis interconexdes de sua presenca/auséncia naquilo que fora outrora a
sua habitagdo; a arquitetura de sua moradia/casa com suds paisagens pessoais. Tais
paisagens afetivas, envoltas e resgatadas pelas préprias memorias de seu pai, s@o
descritas na locugdo que sustenta as imagens editadas na videoarte Marlene. E preciso
ter coragem e ancoragem familiar para tal empreitada!

Aprendi com Bianca, em nossa jornada encarnando os papeis de orientanda-
orientadora, a incorporar as nogoes de acaso como ponto de partida para entender e
viver a partir de uma ética amorosa e com um olhar voltado para a ternura radical.

O grande mérito na escrita deste livro, a meu ver, reside no fato de se originar de uma
pesquisadora que se apropria do seu objeto de investigacgdo a partir de uma proximidade
afetiva e efetiva com a esfera da fotografia e das artes do video.

Recomendo a publicacdo a uma grande variedade de publico-leitor: educadores/as,
artistas do cinema e das artes do video, professores/as, estudantes, pesquisadores/as
interessados em verdadeiras estratégias de desenvolvimento artistico e humano.

E de humanidade, humanizacéo e vivéncia ética e implicada com sensibilidade e
expressividade do/no corpo feminino que este livro trata! Resgatar a presenca da memdaria
feminina e a encarnar, integrando-se, quem sabe, a metdfora da paisagem pessoal em
ruinas naquela casa visitada tantas vezes por Bianca.

Este € o trabalho de Bianca Grabaski Accioly: reforgar a tese de que a obra de arte
expressa o que o discurso verbal nem sempre pode expressar.

Cristiane Wosniak
(Doutora em Comunicagdo em Linguagens. Orientadora.
Programa de Pés-Graduac@o em Cinema e Artes do Video - PPG-CINEAV)
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“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
nos 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 lembranca.”

(bell hooks, 2002, p. 26)

Agradeco a minha orientadora Profa. Dra. Cristiane do Rocio Wosniak e a todos os
professores e todas as professoras do Programa, especialmente os/as da linha de pesquisa
(2) - Processos de Criacdo no Cinema e nas Artes do Video -, que acolheram as minhas
ideias de pesquisa, assim como aos lideres e integrantes do Grupo de Pesquisa CineCriare
- Cinema: criacdo e reflexdo (PPG-CINEAV/CNPq), pelas oportunidades de encontros
inusitados com muita leitura, debate e trocas de informacgoes.

O percurso analitico e investigativo, aqui empreendido, apoia-se no tipo de pesquisa
qgualitativa e indutiva e, como abordagem metodoldgica, trago a Critica de Processos,
visto que o processo de construcdo artistica da obra de arte e o reconhecimento dos
metodos, materiais e anotagdes empregados pelos artistas so essenciais para o estudo
processual da poética autoral. O foco e objeto empirico da investigacdo foi o processo
criativo da videoarte Marlene (2023), optando-se por um estudo de caso com o intuito
de perceber, descrever, analisar e interpretar a situacdo/fendmeno, associado a Revisdo
de Literatura sobre o tema videoarte.

Agradeco a Universidade Estadual do Parand (UNESPAR) e ao Programa de Pds-
Graduacd@o em Cinema e Artes do Video (PPG-CINEAV) pela oportunidade de descobertas,
discussdo e construcdo de conhecimento a partir dos estudos e processos de criagdo
em videoarte.

Agradeco tambem a meus pais, Christine e Jorge, e ao meu irmdo, Daniel, que
sempre acreditaram em mim, ao meu hamorado Erich Zimmermann, aos meus amigos,
especialmente Vinicius Doca que, juntamente com meu namorado, trataram o som e
compuseram a trilha sonora da videoarte Marlene, em sua fase final. Agradeco pela
paciéncia constante, pela escuta disponivel, por entenderem minhas necessidades
e ansiedades e estarem presentes em minha jornada de estudos, desenvolvimento
pessoal e luto. Agradeco as minhas avds, que ja se foram, mas que sdo razdes estupendas
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para que eu tenha me encontrado como ser-artista. Agradeco a todos os professores
e professoras em meu caminho de formacgao que, de alguma forma, me instigaram a
continuar fazendo perguntas e fazendo Arte!

Por fim, agradeco  CAPES/PROEX e ao PPG-CINEAV por terem me concedido uma
bolsa de estudos para que eu tivesse ainda mais condi¢oes de levar a pesquisa adiante

e gue, neste momento, transforma-se em livro.
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Justifico o uso da primeira pessoa no singular para o desenvolvimento da escrita deste
livro, como uma maneira de me aproximar mais de quem estd, porventura, lendo-o.
Trata-se de uma escolha processual para que eu possa entrar em contato com minhas
memoarias, 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 o0 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 recordacgoes
e sobre as memorias e paisagens pessodis envolvidas no processo.

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

Faculdade de reter ideias, sensacoes, impressoes, adquiridas anteriormente. Efeito da
faculdade de lembrar; lembranca [ ... ]. Recordagdo que a posteridade guarda: memoarias
do passado. Dissertacgdo sobre assunto cientifico, artistico, literario, destinada a ser
apresentada ao governo, a uma instituicdo cultural etc. [Artes | Monumento dedicado
a alguem ou em celebracdo de uma pessoa digna de lembrancga. Relato feito escrita ou

oralmente sobre uma situacdo (Diciondrio Online, 2023, grifo proprio).

O enunciado gue mais se aproxima da hipotese aqui trabalhada vem do campo das
Artes - em negrito na citagdo acima -, visto que a presente investigagdo se reveste de
uma intenc¢do clara de realizar uma poética audiovisual e refletir sobre 0 processo de
criacdo desta videoarte denominada Marlene como um fenémeno artistico - audiovisual
- dedicado efetivamente a uma “pessoa digna de lembrancga”.

Marlene é/foi minha avd paterna e a videoarte em questdo se reporta a ela, em suas
interconexdes com sua habitacdo, a arquitetura de sua moradia/casa, sua presenca
e auséncia, suas paisagens pessodis, afetivas, envoltas e resgatadas pelas proprias
memoarias de meu pai, descritas na locucdo que sustenta as imagens editadas.

1 Embora o meu processo de captura de imagens, memorias, relatos e paisagens pessoais em que das personagens de minhas poéticas
audiovisuais se encontram inseridas tragam alguns aspectos da linguagem do filme documentdrio poético ou performdtico, ainda
assim, minhas obras se revestem dos elementos articuladores das artes do video. Com muita, pouca e quase nenhuma edi¢éo ou
efeitos figurativos, ainda assim, me reporto e concebo tais poéticas como videogrdficas.

2 Para maiores detalhes consultar o link: . Acesso em: 10 mar. 2024.
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https://www.dicio.com.br/memoria/

Entretanto, a memaria aqui entendida ndo deixa de se reportar também ao dominio
do tempo histérico, do tempo vivido, seqgundo as acepcgdes 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
é uma das atividades fundamentais dos individuos e das sociedades de hoje” (Le Goff,
2012, p. 455).

O livro, portanto, pretende se reportar a um estudo de caso particular - o processo
de criag¢do da videoarte Marlene’®, aqui encarado como objeto empirico da investigagdo
-, associado a uma revisdo de literatura sobre as artes do video, especificamente as
autoras mulheres de videoarte no Brasil, para refletir sobre processos de criagcdo, 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 metodologica da investigacgdo.

Parte-se das sequintes questdes norteadoras: 1) De que forma e com que meios €
possivel verificar as relagdes entre corporeidades* femininas, presencas, auséncias e
memorias materiais e imateriais em um percurso autoral como criadora de poéticas
audiovisuais? 2) Como a investigacdo se reveste do conceito de paisagens pessoais e
dos acasos em suas obras audiovisuais? 3) De que forma ocorre o reqgistro e o recorte
analitico no processo de cria¢do videografica?

O referencial tedrico encontra-se ancorado nos pressupostos de Philippe Dubois
(2004), Christine Mello (2008) e Arlindo Machado (1995, 2002, 2007, 2019) para se
reportar as audiovisualidades videogrdficas; Fayga Ostrower (2009, 2023), para dar
conta do conceito de acaso, percepcdo 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 investigagdo “a jornada ou o percurso do processo criativo em si”, reunir alguns
documentos processuais [ fotografias, didrio], apresentar e refletir sobre os gestos de
criacdo, sobre o planejamento antecipado e sobre os acasos da criacdo artistica, a partir
do estudo de caso da videoarte denominada Marlene (2023).

3 A versdo final da videoarte (com duragédo de 15 minutos) néo foi disponibilizada durante o percurso do mestrado, visto que deverd
percorrer o circuito de inscri¢do e exibicdo 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 uma “primeira vers@o” poderd ser visualizada neste
link: . Acesso em: 03 abr. 2024.

4 E preciso diferenciar os conceitos e teorias acerca do “corpo” e da “corporeidade”. Quando nos referimos ao corpo, estamos enunciando
seus aspectos anatdmicos, fisioldgicos, carga genética, as questdes de género envolvidas na temdtica, sob a perspectiva bioldgica.
Mas quando nos referimos a corporeidade, estamos envolvendo a relagéo 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 0s corpos € seu meio.
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https://www.youtube.com/watch?v=B0af3QUBT3U

Neste sentido, Sylvie Fortin e Pierre Gosselin, em seu texto “Consideracoes
metodoldgicas para a pesquisa em arte no meio académico”, atestam que:

Da mesma forma que os materiais do artista séo insepardveis da qualidade de um trabalho
artistico, os dados de campo do pesquisador sdo insepardveis da qualidade da reflexdo
apresentada na parte discursiva de sua tese. Em uma tese criagdo, os dados ndo discursivos
(movimento, som, imagem) e os discursivos (descri¢do das acdes do artista e as palavras
de seu pensamento reflexivo) séo necessdrios para a producdo da obra e do discurso que
a acompanha (Fortin; Gosselin, 2014, p. 10).

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

Para Donald Schon (1983), citado por Fortin e Gosselin (2014 ), os artistas possuem
um saber préoprio que estd encarnado - a teoria em praxis - e que vai se atualizando
na medida em que ocorre a agdo criativa. Neste processo de pensar a agdo criativa, de
refletir sobre o que se faz, enquanto se faz, “o artista acumularad vestigios de seu trabalho
de criacdo da mesma forma que um etndgrafo documentard os usos e os costumes de
uma comunidade cultural” (Schoén, 1983 apud Fortin; Gosselin, 2014, p. 10).

Nas palavras de Salles em Arquivos de criacéo: arte e curadoria (2010), as conexdes
que estabelecemos entre as leituras, os embasamentos tedricos, a coleta de documentos,
a andlise, a captura de imagens, a edi¢cdo, a finalizagdo e a entrega da obra ao publico
“envolvem a relacdo do artista com seu espaco e seu tempo, questdes relativas a
memoria, a percepcdo, a escolha de recursos criativos, assim como aos diferentes modos
como se organizam as tramas do pensamento em criacdo” (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 investigagdo - a videoarte Marlene - na
discussdo existente a priori, me parece bastante adequado para estabelecerrelacoes e
estratégias de (re)conhecimento daquilo que estd sendo criado no momento da reflexéo
intelectual de base tedrica.

Acredito que o cuidado, neste tipo de proposta investigativa subjetiva, como destacado
por Fortin e Gosselin, € acolher as experiéncias pessoais, as memaorias, mas manter o
devido distanciamento, quando necessario, para dar credibilidade e validacdo acerca
do rigor da pesquisa.
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Tomando as ideias de criacdo e organiza¢do da pesquisa em poetica audiovisual,
decidi estruturar a dissertacéo em quatro secdes 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 criacdo/poética
autoral.

Apos o capitulo introdutodrio, 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 discussdo para o Brasil e encerrando o capitulo
com um mapeamento preliminar sobre o papel de destaque das videoartistas brasileiras
no cenario contempordneo.

O capitulo 3, por sua vez, tem o titulo de Corporeidades, paisagens pessoaqis e acasos
na criagdo. O corpo no espaco e tempo da tela da videoarte € o protagonista nesta
se¢cdo. Também sdo apresentados alguns conceitos e definicdes 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 secdo final 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 cria¢do, dando énfase a estética de uma possivel rugosidade
(sistema VHS®) operacional. Também séo trazidas para a discussdo duas obras audiovisuais
anteriores de minha autoria: Hilsa (2019) e Rute (2019) com a finalidade de tracar alguns
pardmetros de reiteracdes tematicas, como, por exemplo, o corpo feminino imerso em
sSuUqs paisagens pessoais.

A ideia é colocar em didlogo uma rede de materialidades audiovisuais previas a
realizacdo audiovisual de Marlene (2023), para entender o percurso, a trajetdria e o fluxo
de cria¢do autoral.

|1 Um breve memorial a arfista-pesquisadora

Em uma investigacdo que toma por base os processos de criacdo artistica autoral,
ndo e possivel ndo se remeter a apresentacdo da autora da referida investigacdo. E
quando se trata de processo criativo que se reporta a memoria, a lembranca, todo um
conjunto de dados precisa vir a tona para se confrontar com o espaco reflexivo de uma
dissertacdo escrita em primeira pessoa. Mas, antes de esbocar uma espécie de memorial,
€ necessdrio esclarecer a questdo “autoria/autoral/autora” aqui mencionada.

5 A sigla VHS significa: Video Home System ou Sistema Domeéstico de Video, quando traduzido para a lingua portuguesa. Trata-se
de um padrdo estético e técnico para consumidores de gravagdo analégica em fitas de videoteipe.
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De acordo com Stephen Heath (2005, p. 295) em Comentdrios sobre “ideias de
autoria”, tal ideia supde o/a autor/a como criador/a de um discurso, visto que “é
como fonte deste que o autor € 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 gue 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” e a videoarte
e, portanto, me reporto a autoria como este discurso pessoal, intimo.

E, diante de tal consideracdo, € preciso trazer para o discurso escrito a intensidade
das lembrancas e da formacgdo da pessoa artista-pesquisadora a partir de seus proprios
pensamentos, escolhas, curiosidades e desejos.

Dou inicio a este breve memorial com as lembranc¢as que me vém a mente, enquanto
elaboro esta secdo: tais lembrancgas se iniciam com a minha formagdo como sujeito/
mulher que pensa e sente as coisas ao seu redor.

Desde crianca, estive envolvida por colinas, drvores que na minha perspectiva
infantil eram praticamente imensurdveis, bichos com pelagens, penugens e escamas
variadas, hortas singelas, mas fartas, coloridas e com formatos diversificados. Tive uma
infncia bastante inocente e rudimentar, na qual me foram transmitidos, atraves 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 proprias memaorias encontravam eco naquelas palavras que lia
atentamente. Reproduzo aqui um trecho, cuja leitura me agugou a memoria da infancia:

Na minha infGncia, 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 € a
humanidade, ndo a natureza, o invasor nessas terras. A humildade permitiu a sobrevivéncia
na relagéo com o poder da natureza. [...] As licdes da minha inféncia 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 atencgado, de certa forma, percebendo o espaco
com excentricidade, reconhecendo a raridade que envolve a construcdo de paisagens.
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Como uma criang¢a do “interior”, essas imagens me permitiram criar uma sensagao
de seguranca para percorrer este universo. Todos se conhecem, todos conhecem as
familias que permeiam a cidade. Existe uma parcela de zelo e ternura nessa fabricagdo
de relacionamentos, tanto com o lugar, quanto com os sujeitos.

NGo ouso dizer que possuo d sensacdo 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 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 € 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, memaoria, o 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 (geogradfica, temporal, memorial) me afeta e afeta minha
percepcdo, pensamento e fazer artistico.

Neste momento da reflexdo memorial, me recordo de ter lido a dissertac¢do de Louise
Marie Cardoso Ganz, intitulada Paisagens pessoais: doze ensaios expandidos para o
mundo (2008) em que a autora discorre sobre a realizacdo de percursos, numa atitude
de contemplagdo ou de transformacado, atuando sobre os lugares ou apenas lendo-o0s
e percebendo mudancgas que podem se tornar um hdbito. Ndo existe um modo correto
para exercitar essa experiéncia contemplativa, podendo ser executada a pé, de bicicleta,
com transporte publico, entre outras maneiras de locomocgdo, 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 reverberagcdo em meus procedimentos de
anotacgoes e coleta de dados para obras audiovisuais. Ambiéncias, paisagens, lugares
com memorias em movimento.

A acdo de flanar e a contemplagdo durante o percurso sdo aspectos de extrema
relevancia para o desenvolvimento da minha pesquisa. Parto de deslocamentos que
inicialmente me parecem aleatorios, mas que, por fim, revelam oportunidades de
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contemplacdo. O fato de ndo roteirizar ou planejar minuciosamente, utilizando a acgdo
do acaso, sdo fortes caracteristicas no dmbito da minha poética, que consiste também
em procurar o singelo, a espontaneidade e a autenticidade através dos registros, dos
encontros, dos locais, dos cdmodos das casas, dos objetos (moveis, aderecos), das
paisagens, dos jardins e das ruas, habitadas ou vazias.

Recordo-me da sensacéo prazerosa ao ler a obra A alma encantadora das ruas (2013),
de Jodo do Rio (1881-1921), e encontrar ali uma auténtica descricdo sobre o ato de
caminhar/flanar e observar a paisagem circundante:

Que significa flanar? Flanar é ser vagabundo e refletir, € ser basbaque e comentar, ter o
virus da observacdo ligado ao da vadiagem; € estar sem fazer nada e achar absolutamente
necessdario ir até um sitio Ll6brego, para deixar de la 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 distincdo do perambular com inteligéncia. Nada como o util para ser artistico. Dai o
desocupado fldneurter 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 é arua[...] (Rio, 2013, p. 28).

Neste caso, o ato de contemplar a paisagem circundante acaba trazendo a tona
significados e significantes atraves do que Jodo do Rio entende como “perambular com
inteligéncia”. Situacdes que, a primeira vista, ndo parecem ser tdo relevantes, acabam
gerando borbulhas criativas, que, algumas vezes, séo faiscas que iniciaom uma cadeia
de producdes artisticas. Essa assertiva me provoca e me faz refletir sobre meus proprios
processos de observacgoes, escolhas, recortes e agdes concretas na elaboracgdo 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 memoarias. Isso pode ser perigoso, mas também pode ser explorado, por
nem sempre refletir de maneira fiel as experiéncias vividas.

A respeito de reflexdes sobre memoarias, bell hooks (2022, p. 26, grifo proprio) destaca:

Escrever sobre o passado faz com que corramos o risco de evocar uma nostalgia que se limita
a olhar para tras com saudade e idealizagdo. Localizar um espaco de autenticidade, de
integridade, enquanto recordo o passado e me esfor¢o para relaciond-lo aideais e anseios
do presente, tem sido crucial para o meu processo. Ao usar o passado como mateéria-

prima - o que me obriga a pensar de maneira critica sobre o meu lugar de origem, sobre
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ecologia e questdes de sustentabilidade -, retorno diversas vezes as memoarias familiares.
[...] Nascemos e mantemos nossa existéncia no lugar da memaria. Tragamos nossa vida por
meio de tudo que lembramos, do momento mais mundano ao mais majestoso. Conhecemos
a nos 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 lembranca.

Apesar de abracar a nostalgia vez ou outra, repensar o passado com certo
distanciomento tem grande relevéncia no meu meétodo de criagdo. Sobretudo o processo
criativo a ser descrito no capitulo 4. A videoarte Marlene (2023) € criada posteriormente
ao falecimento de minha avé. Tudo o que resta sGo memaorias passadas, alguns objetos
materiais e a casa com seus comodos vazios a serem preenchidos pelas palavras de meu
pai a discursar sobre suas lembrangas enquanto percorro 0s ambientes e as paisagens
que cercam o lugar onde viveu a mulher Marlene. E neste sentido que encontro eco nas
palavras pronunciadas por hooks (2022, p. 26): “as memorias nos oferecem um mundo
onde ndo hd morte”.

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 desnecessdrios” (hooks, 2022, p. 27). Cabe salientar que bell hooks
& uma referéncia de grande destaque em minha pesquisa, abordando questées 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 na maior parte do tempo em uma condi¢do
solitdria, acredito que o contato com o outro € sempre o estopim/ignicdo que desperta
as principais questoes 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 compreensdo desta forma de me reportar ao/d outro/a na escolha de temas/
sujeitos para minha poética audiovisual. De acordo com Berry (s/d apud Hooks, 2022,
p. 89): “O corpo ndo pode ser inteiro sozinho. As pessoas ndo sdo inteiras sozinhas.”

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
interacoes, dos detalhes.

6 Para acesso ao texto do referido ensaio na integra (7 pdginas), consultar o link disponivel on-line:
. Acesso em: 13 mar. 2024,
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Cultivo, com frequéncia, o hdbito 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 memarias 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 cria¢c@o na arte” (2018, p. 42), em que a autora lembra que
seja na arte ou na ciéncia “o ato criativo ndo €, necessariamente 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
acdo e experimento em poética.

Cabe salientar que tenho o habito de anotar, registrar, operar entre o método de criag¢do
e a guarda de materiais, pensamentos, imagens, sons como um caminho metodolégico
previo a construcdo de minhas poéticas audiovisuais.

Como um dos métodos de registro, escolhi uma cdmera fotografica analdogica, um
caderno de capa dura preta como didario de bordo, gravacdes de dudio e uma cmera
filmadora de fita VHS tipo ¢ (compacto), além de utilizar com frequéncia a funcgdo de
video do meu celular. Assim, consigo retratar/registrar o trajeto que minha poética
percorre de um jeito palpdvel, mas também espontdneo.

O sistema VHS, aqui em foco, € composto por fitas de video e um equipamento
de gravacado e reproducdo que permite o registro de imagens e som, com posterior
visualizacdo. 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 fdcil de operar e possui
uma razodvel qualidade, enquanto a fita VHS € um tipo de fita magnética de 1/2 polegada
de largura acondicionada em uma caixa pldastica que contéem o mecanismo de tracgdo,
além de protegé-la.

Segundo os autores, a referida cdmera “permite uma gravagdo com aproximadamente
280 linhas de defini¢cdo e pode reqgistrar ate 6 horas de material em velocidade estendida
(baixa velocidade de gravacdo e reproducéo).”

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 duracd@o) que permitiu a sua colocacdo em cdmeras de pequeno porte aumentando
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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 padrdo 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, porque escolhi registrar as imagens com
tecnologias tdo “ultrapassadas”? Confesso que seria mais fdcil 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 tambem
a mim, era entender os motivos dessas especificidades da imagem analdégica me
agradarem, afinal.

A decisd@o pelo carater analogico da fotografia e do video se dd por conta das
particularidades da imagem da sua producdo. As cores ndo correspondem ds cores
reqis, € quase como se uma aura onirica se formasse na fotografia ou gravac¢do de video.

A textura em grdo ndo produz retratos da mesma maneira que as tecnologias atuais. E
uma imagem que conta além do que estd retratado. Ela traz textura, estatica, nostalgia.

Em um texto que me entusiasmou - “A textura da nostalgia”’ -, Brian Eno (1996)
discorre sobre a questéo da “assinatura”, mesmo escolhendo operar com o estranho,
com a distor¢do, a tremulacdo da imagem, os desbotamentos intencionais, enfim, com
as (im)perfeicdes das imagens e do som. Destaco um trecho de seu ensaio:

Qualquer coisa que atualmente vocé acha estranho, feio, desconfortdvel e repulsivo sobre
as novas midias ser@o com certeza as suas assinaturas. A distor¢do do CD, tremulacdo
do video digital, o som ruim do 8-bit - todas essas caracteristicas serdo apreciadas
e emuladas, assim que eles puderem ser evitados. E o som do fracasso: muito da arte
moderna € o som das coisas perdendo o controle, de uma midia empurrando seus limites e
se quebrando. A distor¢do da guitarra € o som de algo alto demais para a midia aguentar.
O cantor de blues com a voz rouca € o som de um choro emocional téo poderoso para a
garganta libertar a voz. O entusiasmo do filme com grdos, do desbotamento em preto e

branco, € o entusiasmo de presenciar eventos historicos demais para a midia recordar com

veracidade. Nota para o artista: guando a midia constantemente falha e especialmente

7 Para acesso ao texto completo, consultar o link:
Acesso em: 20 mar. 2024.
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se fracassa em novos sentidos, o espectador acredita que algo estd além de seus limites
(Eno, 1996, p. 283) .8

Além da questdo imageética, o tempo do procedimento analdgico € outro. Aimagem
do video, ao ser assistida no proprio aparelho gravador, ndo tem cor, nem som. Para
assistir passando pela experiéncia “completa”, € necessdrio rebobinar a fita, tira-la
da cdmera, colocd-la dentro de um adaptador de fita VHS e depois no video cassete
conectado a televis@o. 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 analogica, existe o incerto, o acaso. Ndo e 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
através 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 producdo analdgica, neste sentido, trago a imagem fotogrdfica
(p/b) de minha autoria (figura 1).

8 No 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 quitar 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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Figura 1 - Das texturas e da assinatura autoral analdgica

uE Fia Fﬁ'l:::'! L]
s

E i

pEa:
- F

)

Fonte: imagem fotogrdfica/acervo da autora (2021)

Para colocar em pratica os objetivos de minha pesquisa poética, foi necessario investir
em equipamentos. Atualmente, possuo muitas cmeras 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 ultrapassadas foi um desafio do qual
ndo conseqgui solucdo. Ainda assim, alguns botdes da filmadora, que estd funcionando,
cairam e se fez fundamental improvisar novas formas de acessar os referidos botdes,

que, nesse caso, foram palitos de dente e pontas de ldpis.

Outra dificuldade enfrentada foi a falta de acesso as fitas VHS-c e rolos fotograficos.
Por se tratar de algo que ndo é usado com mais frequéncia no mercado, como antigamente,

foi inevitdvel que se garimpasse em diversos sites, espacos fisicos como
bazares, lojas de antiguidade, entre outros comércios. Mas todo esse caminho

orechos e

nercorrido

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.
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Cabe destacar, neste momento da reflexdo, que seqgundo 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 fendbmenos significantes que se deixam estruturar na forma
simbodlica daimagem eletrénica. Trata-se de uma linguagem hibrida, um discurso impuro
gue ndo € mais 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
expressdo pelo qual € possivel forjar discursos sobre o real (e sobre o irreal). Em outras
palavras, o carater textual, o cardter de escritura do video, sobrepde-se lentamente a
sua funcdo mais elementar de reqgistro” (Machado, 2002, p. 188).

Minha metodologia criativa permeia a dor, mas também busca reqgistrar 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 ndo 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
secdio de memorial, é preciso revelar as circunsténcias da minha existéncia. E necessdrio
dissecar a minha infGncia, o percorrer do meu amadurecimento de ideias, ideais e desejos.
Procuro entender os contextos nos quais minha existéncia floresceu. Esse trabalho nada
mais € 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 socializa¢cdo feminina € brutal, continua e violenta. E constantemente, em meu
intimo, comparei minha forma de existir e crescer com a maneira como meu irméo era
socializado como homem.

Com base no senso comum, 0s conceitos de feminilidade e masculinidade ddo a
impressao de serem antagonicos. Emprestando conceitos de teoria de cor, considero-os
opostos complementares. A feminilidade ndo existe e se perpetua sem a conservagao
do ideal de masculinidade.

Buscando Simone de Beauvoir como referéncia - O segundo sexo (1949) -, percebo uma
discussd@o acerca da feminilidade como uma espéecie de construcdo social, destinando a
mulher ao lugar de submisséo as figuras de poder masculinas. Com base em sua teoria,
a partir do momento em que um ser humano € identificado como “mulher”, lhe € imposto

um processo de internalizacdo de opressoes. De tal maneira que o desenvolvimento
comum de uma menina flutua na autoanulac¢do, fazendo com que a “crianga-feminina”
naturalize o ato de abandonar sua autonomia de se desenvolver como sujeito para fazer-
se de objeto.
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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 submisséo
feminina, sendo um dos mais importantes meétodos de perpetuacdo do patriarcado.
Nesse contexto, a mulher € sempre colocada como “o Outro”, ou também, “o segundo
sexo”, tornando-se impossivel enxergd-la como sujeito. E imprescindivel compreender
que o perpetuamento dessa opresséio se dd pela interdependéncia entre masculinidade
e feminilidade.

Em complementacdo as assertivas anteriores, hooks, uma pensadora contempordéneaq,
debate a maneira hierdrquica na qual a sociedade estd embasada. Em Tudo sobre amor-:
novas perspectivas, hooks (2021, p. 133) comenta:

O patriarcado, como qualquer sistema de dominag¢éo (como o racismo, por exemplo),
precisa socializar todo mundo para acreditar que em todas as relagdes humanas hd sempre
um lado superior e um inferior, que uma pessoa é forte e a outra fraca, e, consequentemente,
é natural que o poderoso domine o que ndo tem poder. Para aqueles que apoiam o poder

patriarcal, € aceitdvel manter o poder e o controle por qualquer meio.

A partir da teorizacdo de Daniel Welzer-Lang e Pascale Molinier em seu verbete sobre
feminilidade no Dicionario critico do feminismo (2009), a masculinidade e a feminilidade
s@o as caracteristicas atribuidas social e culturalmente aos homens e as mulheres.
Segundo os autores, masculinidade e feminilidade existem e sdo definidas com base
na interrelagdo entre elas.

Como menina e, posteriormente, como mulher, eu sentia qgue 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, educacao, religido, legislacao, entre outras instituicoes.

Foi com estas angustias e questionamentos que me deparei com uma publicacdo
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 inscricdo dos géneros - feminino ou masculino
- nos e 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 sdo, portanto, compostas e definidas por relagoes sociais, elas sdo

moldadas pelas redes de poder de uma sociedade (Louro, 2001, p. 11).
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Desta forma, o meu entendimento, enquanto sujeito e mulher, também perpassa
a necessidade de me entender como um corpo expressivo. Afinal, os corpos sdo as
referéncias que ancoram nossas identidades. Os corpos existem performando dentro
de uma determinada cultura, numa troca continua, alterando e sendo alterados atraves
dessa manifestacdo cultural.

O corpo € 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 intervengoes. Os corpos ndo sdo fixos,
possuem marcas e também criam suas marcas.

Conforme Louro (2001) teoriza, nds 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 expressdo.

As sociedades realizam esses processos g, entdo, constroem os contornos demarcadores
das fronteiras entre aqueles que representam a norma (que estéio em consonéincia com seus
padrdes culturais) e aqueles que ficam fora dela, as suas margens. Em nossa sociedade,
a horma que se estabelece historicamente remete ao homem branco, heterossexual,
magro, de classe média urbana e cristdo e essa passa a ser a referéncia que ndo precisa
mais ser nomeada. Ser@io os outros sujeitos sociais que se tornaréo ‘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 presencad
desse corpo, seu peso, a materialidade, a transmutac¢do, o processo de amadurecimento
e, por fim, a ruina orgé@nica a qual todos estamos fadados. Trago para a discussdo as
memorias destas transi¢cdes corporais.

Acredito que, por minha formacado 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 dd aos corpos femininos ancestrais.

Tive a infGncia bastante demarcada atraveés da coexisténcia com minhas avos,
principalmente a avo materna. Concei¢gdo, mde de cinco filhos, navegou a vida de uma
maneira bastante solitdria. 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
cmera digital. Encontrei essa foto de Conceicdo (figura 2), imagem esta capturada
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qguando ela veio nos visitar para ajudar a cuidar de mim e do meu irméo como de costume.
Foi essa a lembranca dela em minha vida, sempre sendo “cuidada”.

Figura 2 - Figuras ancestrais familiares: Conceicdo

—

L
Fonte: Imagem fotogrdfica digital/acervo da autora (2003)

Ja com minha avé paterna, eu tinha momentos especificos de convivéncia, ndo era
frequente como com minha avé materna. Marlene, casada hd mais de cinquenta anos
com meu avo Arnaldo, morava muito longe. Nossos encontros se davam no final de ano,
acompanhada da emocgdo de rever todos os tios, as tias, os primos e as primas. Mas sud
presenca se tornou muito mais forte com a minha maturacdo para a vida adulta. Apesar
de vivermos muito longe, eu fazia questdo de ligar para conversar por horas com ela
todas as semanas.

Conceic@o morreu jovem, seu coracdo parou. Uma morte um tanto simbolica 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 3) 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 enguanto eu
testemunhava sua dor e sua partida, pensava nas poténcias daquelas imagens que
ficariom apenas na recordacdo. Tem certas imagens que NAdo consigo gravar, Ndo consigo
expor. Na verdade, ndo quero. Quero guardar para mim. Escolho manter no intimo da

minha memoaria.
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Figura 3 - Figuras ancestrais familiares: Marlene

Fonte: Imagem fotogrdfica digital/acervo da autora (2018)

Tendo apresentado este breve percurso memorial, justificando o encontro da artista-
pesquisadora com seu objeto empirico da investigacdo, a inteng¢do foi trazer um inventario
de ideias, referéncias repertoriais, vivéncias, percepcoes e escolhas estéticas, conceituais
e operacionais para o entendimento de um pensar/fazer videoarte.

E, portanto, na passagem da ideia para o operacdo pratica - realizagdo - que o
presente livro encontrard subsidios e ancoragem para explicitar e desnudar o processo
de criacdo da videoarte Marlene (2023).

| 70 estado a arfe do objeto 0a pesquise

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

Quando procuro por publicacdes em bases de dados cientificos, muitos dos resultados
encontrados se reportam ao uso da linguagem da videoarte ou dos conceitos e operacgoes
das artes do video como meio para estudos em dreas como Comunicagdo, Educacado,
Artes da Cena e Artes Visuais, Performance, Cinema e Audiovisual.
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Foram utilizadas como plataformas de buscas de descritores como “videoarte”;
“processo de cria¢cdo audiovisual”; “artes do video”; “critica de processo” e “poetica
audiovisual”, o portal da Capes/MEC’(para teses e dissertacdes publicadas nos ultimos
20 anos), e também a plataforma online Scielo® de forma separada, buscando-se
inicialmente pelos eixos descritores principais que alicercam a presente pesquisa [em
termos de artigos indexados publicados nos ultimos 20 anos], com a finalidade de
estabelecer um mapeamento relativamente atualizado das producgoes.

A consulta acerca de pesquisas relacionadas ao objeto de investigacdo, aqui em
foco - processos de criagd@o nas artes do video -, seqgundo Morosini € Fernandes (2014,
p. 158), permite que se possa “entrar em contato com os movimentos atuais acerca do
objeto de investigacdo, oferecendo-nos uma noc¢do abrangente do nivel de interesse
académico e direcionando, com mais exatiddo, para itens a serem explorados.”

A ocorréncia e a andlise diagnostica (quantitativa e qualitativa) das unidades
documentais/publicacdes ocorreram em duas etapas distintas, sendo efetuado
primeiramente o recenseamento quantitativo e a catalogagdo de titulos, resumos
e palavras-chave de teses e dissertacdes dos programas de pdés-graduacdo das
universidades brasileiras, consultadas no Banco de Teses e Dissertacoes da Capes
defendidas e publicadas nos ultimos 20 anos, conforme explicitado anteriormente.

Nas duas etapas de buscas que efetuei - em 3 dias sequidos, 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 cria¢cdo 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 conjugacdo foi aplicado.
Por adotar esse critério de selecdo, conjugando descritores, descartou-se um numero
considerdavel de trabalhos sobre historia da videoarte, elementos técnicos de videoarte,
videoperformances e videoinstalagdes e videoarte aplicada a drea da Educacao.

No Banco de Teses e Dissertagcoes 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 dreaq, restringindo-se a busca somente as Ciéncias Humanas
(especificamente a drea de “Letras, Linguistica e Artes”), obtendo como resultado 4.310
ocorréncias. Quando se aplicou ao campo “drea do conhecimento” mais uma restri¢ao,

9 Para mais informacdes, ver o Catdlogo de Teses e Dissertacdes da CAPES/MEC. Disponivel em:
. Acesso em: 01 mar. 2023.

10 Web of Science (WoS) é uma plataforma on-line que fornece acesso a bancos de dados cientificos. Dentre eles, buscamos a
SciELO Brasil. Disponivel em: . Acesso em: 01 mar. 2023.
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obteve-se o0s seqguintes resultados: Artes e Comunicacdo e Linguagens, 64 ocorréncias
com a palavra “videoarte” ou poéeticas audiovisuais em destaque.

Apos 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
dissertacdo/tese, além dos critérios de selec@o anteriormente mencionados, foi possivel
trazer para um exame mais apurado nesta secdo de estado da arte o seguinte resultado:
6 teses, vinculadas as dreas de Artes Visuais, Multimeios, Comunicacdes, Linguagens e
Semidtica.

A sequir, apresento um quadro comparativo com o resultado visual do recenseamento
de teses trazidas para balizar o estado da arte em pauta (quadro 1).

Quadro 1 - Teses, vinculadas as dreas de Artes Visuais, Multimeios, Comunicagdes e Semiotica

Autor(a) Titulo Ano Programa Instituicdo
GOBATTO, Entre cinema e videoarte: procedimentos | 2009 | Artes Visuais UFRGS
Marcelo disjuntivos de montagem e narrativas
Roberto sensoriais
PAIM, José Paisagens filmicas: um didlogo possivel | 2011 | Artes Visuais UFBA
Ferndo Bastos entre video, corpo, tempo e espaco
RIBEIRO, Regimes de visibilidade do corpo 2012 | Comunicagdo | PUC-SP
Reqgilene fragmentado e construg¢do de sentido e e Semiotica
Aparecida Sarzi interacdo na videoarte brasileira
CUNHA, Ana A tempestade: siléncio, invisibilidade e 2014 | Artes Visuais UFR]
Luiza de Lima videoarte
VEIGA, Luana Performance [entre | cinema: passagens | 2016 Multimeios UNICAMP
Marchiori e atravessamentos entre artes em busca
das poeticas da presenca
OLIVA, Rodrigo Por uma estetica da hiperestilizacéo: 2016 | Comunicagdo UTP

interconexées de poéticas audiovisuais

Fonte: Elaboracdo propria

e Linguagens

O momento seguinte foi de leitura dos resumos e palavras-chave destas teses, o
gue apontou para alguns pressupostos especificos em rela¢cdo ao processo de criagdo
autoral de seus/suas autores/as.

Cunha (2014), por exemplo, considera o audiovisual/videoarte como uma relacgdo
“entre-imagens” e se concentra em problematizar as questoes de siléncio e invisibilidade
em sua propria poéetica em critica de processos acerca das artes do video.

32



Veiga (2016), a semelhanca de Cunha (2014), também se apropria das relacdes
intersticiais [ entre] cinema e performance para cotejar experiéncias poéticas/artisticas
e reflexdes tedricas do campo das audiovisualidades. A palavra-chave e recorte estético
para pensar o corpo, representacdo, performance, espaco e tempo na tela € a noc¢do de
“presenca”. As reflexdes e o percurso empreendido na tese sdo adequadas para embasar
os elementos constitutivos em minha propria estrutura critica e reflexiva - tanto na
pesquisa teorica, quanto na criacdo da videoarte Marlene.

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

Gobatto (2009) também se interessa por processos de criac¢do e critica de processos
nas artes do video e videoinstalagdes, mas o seu foco se encontra nos aspectos sensoriais
da imagem, nas descricdes de espaco circundante e editado, além da caracteristica
de “paisagem” como composic¢do. 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 questéio
de paisagens pessoais na videoarte.

Paim (2011) apresenta um conceito de paisagem envolto a discussdo sobre o espaco
em um contexto tedrico-experimental (tecnoldgico) mediado por projecdes de video sobre
corpo(s). Empreende-se a uma investigacdo interessada nas abordagens hibridas das
artes do video como “paisagem” em didalogo entre corpo, tempo e espaco. A ancoragem
tedrica de Paim se refere a autores bastante caros a presente investigacdo, tais como
Arlindo Machado e Christine Mello.

Oliva (2016), por sua vez, focaliza seu interesse nos fendbmenos mididticos
contempordneos - poéticas videograficas -, mas o faz a partir de um recorte especifico: os
videoclipes em suas relacdes 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 cinematogrdfica presentes, possivelmente, nos videoclipes). Os elementos de
articulacdo audiovisual, entre estas 2 instdncias, sdo apresentados de forma comparativa,
a partir de uma selecdo rigorosa de filmes e videoclipes contempordneos.
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Quanto as dissertacgdes, houve a selecdo de 5 unidades documentais vinculadas a
drea das Artes/Artes Visuais; 4 unidades documentais vinculadas a drea da Comunicacgdo
e Semiodtica; 1 unidade vinculada a drea das Artes Cénicas; 1 unidade vinculada a drea
de Meios e Processos Audiovisuais € 1 unidade vinculada a drea de Tecnhologia, em um
total de 12 unidades do género.

A sequir, apresenta-se um quadro com o resultado visual do recenseamento de
dissertacdes de mestrado trazidas para balizar o estado da arte(quadro 2).

Quadro 2 - Dissertagdes de mestrado associadas ao descritor “videoarte”

Autor(a) Titulo Ano Programa Instituicao
1 FRANCO, Corpo e alteridade: a experiéncia 2002 | Comunicagdo UFMG
Juliana de estetica na videoarte Social
Oliveira Rosa
2 SANTOS, Luis Imagem na videoarte: referéncias 2007 Tecnologia UTFPR
Carlos dos estéticas de vanquardas artisticas do
sec. XX, em forma e conceito, mediadas
pela tecnologia
3 CARVALHO, Documentario -ensaio: a producgd@o 2008 | Comunicagao PUC-SP
Ananda de um discurso audiovisual e Semiodtica
em documentarios brasileiros
contempordneos
4 | BASSANI, Tiago Desmedidas - uma investigagcdo em 2008 | Artes Visuais UNICAMP
Samuel videoarte
5 SOUSA, Quem tem medo das Ginas: uma 2012 | Artes Visuais UFBA
Elizabete Regina videoarte dos corpos expandidos
Conceicdo
6 FRANCO, Passagens da videoarte a arte 2013 Artes UFF
Luciara contempordnea: fulguracoes
benjaminianas
7 MORITA, A estética do tempo na imagem: estudos 2014 | Artes Visuais UFRGS
Carolina Kazue | sobre as relagoes entre a fotografia e o video
8 | BERTELLI, Anita | Perform yourself: a performance art no | 2015 | Artes Cénicas | ECA-USP
Presser YouTube
9 | ANDRADE, Eliana VT Preparado: AC/IC - A videoarte de 2015 Artes UNESP
Lobo de Walter Silveira
10 BARAUNA, Modos de espacializa¢édo do video na 2016 Meios e ECA-USP
Danilo arte contempordanea Processos
Nazareno Audiovisuais
Azevedo
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11 MARQUES, Falas, escutas e outras narrativas na 2016 | Comunicacgdo UFR]J
Fernanda obra em video de Roséngela Renno
Bastos Braga

12 | BENTO, Rafael A estetica do ruido na imagem: 2018 | Comunicagado UFRJ
Barroso da videoarte dos anos 1960 as
novas manifestacoes da imagem
contempordnea

Fonte: Elaboracdo propria

O trabalho mais antigo tem data de 2002 e o mais recente foi publicado em 2018.
O gue se observa € que o elemento “corpo” e os processos criativos — poéticas autorais
- ganham protagonismo nas investigagdes em nivel de mestrado.

As dissertacdes 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
analégica do VHS, entre outras questdes -, surgem como discussdo 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 - drea
importante em minha poética autoral - encontra eco no trabalho dissertativo de Morita
(2014), assim como a poética do espaco, das ambiéncias expressivas que abrigam um
corpo editado na tela, ganha relevo nos trabalhos de Franco (2002) e Barauna (2016).

Neste encontro com as produgoes anteriormente mencionadas, pude ler atentamente
0S resumos, as palavras-chave e me inteirar, numa certa medida, de pesquisas que
precedem meu intento em me organizar em torno da questéo da videoarte como poética
sobre os enunciados de um corpo feminino imerso em sua paisagem - documental/
ficcional - trazendo um discurso de presenca e auséncia. Em todos os trabalhos/
dissertacdes em nivel de mestrado, percebo uma clara aderéncia ao campo daimagem.

Nas palavras de Raymond Bellour (1997), o que estd em jogo no video € a “capacidade
humana - imemorial - de formar imagens e, mais precisamente, de defini-las como
arte” (Bellour, 1997, p. 14, grifo proprio).Trata-se aqui de uma dissertacé@o construida
em um Programa de Pés-Graduacdo inserido na drea 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 drea das
Artes, mas tambem Tecnologias, Comunicacdo e Artes Cénicas.
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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 produgoes 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
0 sucesso de resultados de busca. Tornou-se necessario utilizar termos similares ou
derivativos, tais como video, artes visuais, audiovisualidades, producéo visual /audiovisual
para que algum resultado surgisse na plataforma. Isto posto, os 6 resultados foram,
entdo, trazidos para o estado da arte, apds uma leitura de seus resumos e palavras-
chave.

Quadro 3 - Artigos relacionados ao descritor “videoarte” - indexados na plataforma Scielo

Autor(a) Titulos Ano Periodico
1 RIBOULET, Migraciones Visuales: andlisis del fendmeno migratorio | 2012 Revista
Célia a través del videoarte Intercom
2 RIBEIRO, Didlogos estéticos e alguns caminhos da 2014 Revista Ars
Regilene Sarzi intertextualidade para a historia da arte e do video
3 RIBEIRO, O corpo no video e o corpo do video: didlogos estéticos, | 2014 Revista
Regilene Sarzi arte eletrénica Poiesis
4 MELLO, Suspensdo e corpo vibratil: experiéncias audiovisuais 2015 Revista Ars
Christine em Luiz duVa

5  BETHONICO, | A noc¢do de fingere na producdo visual contempordnea: | 2016 Revista Ars

Marina estratégias para mundos possiveis através da imagem
Romagnolo;
DUBOQIS,
Philippe
6 ALMEIDA, As manifestagdes artisticas com o video no contextodo | 2020 Revista Ars
Thanamara festival videobrasil (1983-2001)

Vendncio de

Fonte: Elaboracdo prépria

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 gue dialoga com as figuras de linguagem desta midia.
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Os textos de Riboulet (2012) e Almeida (2020) procuram contextualizar a trajetoria
do campo da videoarte em locus especificos: no primeiro caso, o contexto € internacional
e, ho seqgundo caso, o Brasil € a esfera do recorte espaco-temporal.

O artigo de Bethonico e Dubois (2016) questiona as bordas e os limites entre “realidade
e ficcdo” no campo da videoarte. Considero bastante pertinente a reflexdo dos autores,
no sentido de pensar a imagem - manipuldvel no video -, como o exercicio criativo de
presencas e auséncias de corpos e memorias individuais e coletivas.

Visto que minha obra se dedica a memoaria, as instabilidades das presencas, da
captura das imagens e sua manipulacdo, considero este ultimo artigo essencial para
leitura e consulta de referencial.

Encerro esta secdo de estado da arte do objeto de investigagcdo, com um pequeno
inventadrio descritivo de pesquisas relevantes sobre o tema videoarte, artes do video,
processo/poética de criacdo -, destacando um panorama jd 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 cria¢cdo da videoarte Marlene - como um forte indicio de que
ainda hd o que se desenvolver sobre o assunto em questdo.

Outro fator que se deve considerar, a partir do inventdrio realizado, € que se trata aqui
de uma pesquisa em artes, como anteriormente mencionado. Neste sentido, os autores
Fortin e Gosselin (2014, p. 1) atestam:

[...] podemos postular que a pesquisa nas artes, no sentido mais amplo, se aplica &
investigacéo que é realizada no campo das artes. E uma forma de abordar artistas, seus
processos e 0s seus produtos. A pesquisa nas artes pode incluir pesquisas sobre as artes (por
exemplo, a compreensdo das musicas para dancgar do século XVII), pesquisas para as artes
(por exemplo, a compreensdo do impacto dos dispositivos eletrénicos entre dancarinos
e iluminagdo), pesquisas em artes (por exemplo, a compreens@o do conhecimento

incorporado de um coreografo ou artista).

Por se tratar de uma pesquisa em artes, naturalmente haverd 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
investigacado: a videoarte Marlene, resultante de tal empreitada criativa e reflexiva.
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Este capitulo tem o propdsito de apresentar uma discuss@o acerca da base
tedrica da videoarte e tambem uma breve contextualizac¢d@o historica do surgimento
e desenvolvimento da videoarte no Brasil, dando visibilidade e relevo a contribuicdo/
acdo de videoartistas mulheres neste cendrio, além de discutir efeitos da linguagem,
da estética e dos possiveis conceitos acerca das artes do video.

O Brasil possui uma longa trajetodria histérica, estética e conceitual no campo das
artes do video - mais de 65 anos -, e das poéeticas tecnologicas, eletronicas e digitais.
De acordo com Machado em Arte e Midia (2007), a relacdo/didlogo com as primeiras
experiéncias cineticas, com mediacdo tecnoldgica 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 - computerart - a figura de proa, nos anos 1960, era o artista
multimidia Waldemar Cordeiro que, “ao incorporar as imagens digitais ao seu trabalho, j&
era reconhecido nacional e internacionalmente, sobretudo por sua produgdo no campo
da arte concreta” (Machado, 2007, p. 51).

Machado declara que, desde os pioneiros do campo das artes mididticas, muita coisa
mudou, visto que as poéticas videogrdficas foram, pouco a pouco, perdendo seu cardter
marginal e quase underground para atingirem, atualmente, um patamar hegemonico,
em que a era digital, das imagens portateis, faz com que, cada vez mais, os artistas
lancem mao das facilidades instantGneas propiciadas pelos dispositivos digitais com
seus variados aplicativos de captura de imagens, sons e edi¢cdo.

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 relevdncia singular na historia 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 articulagdoes entre as diferentes linguagens
audiovisuais, por possuir os elementos, os codigos, os conceitos e as ideias de interacdo
entre a imagem e o som.

De acordo com Oliva (2017, p. 20):
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Com o surgimento das tecnologias videograficas, algumas mudangas sdo evidenciadas,
principalmente na natureza da imagem audiovisual, tais como a possibilidade de insergdo
de vdrios quadros em uma imagem, a incorporagdo e justaposicdo de planos, a sobre
impressdo de imagem e as incrustagdes permitidas pelo uso de chroma-key. Essa série

de procedimentos estéticos permitiu a mixagem de imagens e uma nova gramadatica.

Mas como os smartphones e as audiovisualidades contempordneas ndo sdo o foco
de minha investigagdo, voltemos ao campo das artes do video, aproveitando a ocasido
para tentar evidenciar alguns pressupostos sobre possiveis conceitos e contextos.

1.1 Nvideoarte: concertos e confextos

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

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

Ainda que a producdo aconteca fora da grande midia televisiva, utilizava-se em
abunddéncia recursos televisivos como tempo e aspectos eletrébnicos de estudio. Conforme
Machado discorre em seu livro A arte do video (1990, p. 9), “muitas das possibilidades
criativas da televis@o s6 puderam, portanto, ser exploradas fora da televiséio, num terreno
que, todavia, era ainda genuinamente televisual e ao qual nds hoje chamamos de modo
genérico de video”.

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

processo, a¢do, entre outros fendbmenos.

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
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de Extremidades do video, encarando o video ndo apenas como uma tecnologia ou
uma midia, mas sim como um campo de tenséo que imanta grande parte da producdo
contempordnea de arte. E com o pensamento ancorado na contemporaneidade do video
qgue se torna importante ressaltar que ele € 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 s@o extremamente relevantes para a
presente pesquisa, levando em consideracgdo que € importante entender o surgimento
da linguagem e as suas possibilidades de producdo e contaminacdo entre outras midias.
Além dos aspectos de nascimento e desenvolvimento de uma nova linguagem como o
video, € significativo compreender algumas diferencas apresentadas por ele em relacdo
a outras formas artisticas. Algumas divergéncias podem ser levantadas entre cinema e
video, considerando a constituicdo da imagem cinematogrdfica e videografica, sendo a
primeira gravada em sua totalidade de uma so vez em um frame, enquanto a segunda
é construida sequencialmente através de linhas de varredura durante certo periodo.

Consigo correlacionar essas questdes téecnicas com uma citagcdo encontrada em
Machado (1990, p. 43): “ndo existe obturador na cdmera de video, o que quer dizer que
o0 mecanismo de varredura e continuo, sem intervalo negro entre os fotogramas que
caracteriza, a imagem cinematogrdfica.” Diante deste enunciado, é vidvel compreender
gue o video & a primeira linguagem a tratar do movimento e do tempo de forma mais
“real”, considerando que o cinema é constituido essencialmente de fotogramas fixos
em sucessqo.

Procuro elucidar um pouco mais sobre o meio videografico com uma citacdo de Mello
(2008, p. 36), em que a autora contextualiza o alcance do video:

O meio videogradfico € compreendido, dessa forma, pelas fendas e fissuras da linguagem.
Nesse sentido, tende a difundir-se continuamente e afetar outros discursos numa peculiar
relacdo de estabilidade. Nessa difusd@o, o video perde o seu carater particular, mas adquire
generalidade e fica fundido e transmutado como pensamento, como uma pratica cultural

do nosso tempo.

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. Estd em processo de expansdo, de
experimentag¢do, contaminando o meio televisivo, cinematografico e o aspecto ao qual
darei mais foco durante essa pesquisa: o artistico.
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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: dialogos estéticos,
arte eletrénica (2014). A autora, em uma vigorosa revisdo 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 acgodes videograficas.

Destaco o seguinte trecho de Armes (1999, p. 215 apud Sarzi-Ribeiro, 2014, p. 107) com
a finalidade de adensar a discusséo sobre as figuras de linguagem nas artes do video:

A imagem eletronica permite um alto grau de manipulagdo e de composi¢cdo por meio
de técnicas como encadeamento, sobre impressdo, incrustacgd@o e espessura da imagem,
escalas, profundidade e montagem dos planos, “[...] cortinas e fusdes eletronicas de
imagens para outras imagens ou fundo neutro - wipes, fades e dissolves -, superposicao,
congelamento e colorizacgdo, divisdo de tela numa imensa diversidade de padroes, formas
e configuracgdes, ou fragmentacdo da imagem natural alem de outros procedimentos que

ddo visibilidade a outra forma de linguagem e de estética visual.

Tomada de curiosidade pelo autor mencionado por Ribeiro - Roy Armes - encontrei
a obra OnVideo: o significado do video nos meios de comunicac¢do (1999).

Armes desenvolve uma minuciosa revisdo de literatura sobre o video, tanto em seu
contexto historico e social, quanto no estudo da estética do som e da imagem nas artes
do video. Alem destes topicos, a obra apresenta um apontamento acerca da fungdo
do video na era digital, vislumbrando muitas das questdes que ainda hoje estamos
debatendo. Para Armes (1999, p. 138), a melhor definicéo de video € a de “um material
de gravagcdo em busca de um modo de produc¢do.”

Quando mencionamos o fator da producgdo, ndo deixamos de nos referir a
experimentacdo previa do medium. O pioneiro em tais experimentacdes videograficas
e com videoinstalagoes foi Nam June Paik, um jovem artista coreano que, por volta de
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 videogrdfico, néo sé por apresentar
novas tensodes e atitudes artisticas, como tambem por trazer uma nova concepcdo das
condi¢coes da realidade da recepcdo. Os artistas considerados da primeira geragcdo do
video descobriram que poderiom intervir em imagens e sons do video, produzindo novos
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sighos. O video, nesse contexto de nascimento, comegou a tomar forma e tornar-se mais
acessivel apos o estabelecimento de equipamentos como videotape, videocassete e,

principalmente, cmeras portdteis de video.

Neste sentido, Mello (2008, p. 50) 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

locomocgdo), oferece, a partir do final dos anos 1960, a possibilidade de as pessoas comuns

conceberem sua propria informagdo audiovisual longe dos grandes estudios de cinema

e televis@o. 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.

Com a chegada da cdmera Portapack da Sony,
cara com a possibilidade que antes somente os grand

0s artistas se encontram cara a
es estudios televisivos possuiom:

captar e ver as imagens em movimento, trazendo as
da producdo da imagem.

O video torna-se, entdo, a primeira linguagem que

pectos de imediatismo do tempo

permite captar e exibirimagens e

sons simultaneamente. Esse fator trouxe variadas e inusitadas possibilidades de producao,
didlogo, exibicdo no meio artistico, ou seja: “no universo da imagem técnica, so o video

pode restituir o presente como presenca de fato, pois

nele a exibicdo da imagem pode

se dar de forma simultdnea com sua propria enunciagdo” (Machado, apud Mello, 2008,

p.52).

O video se constroi mutuamente com o tempo, sendo o tempo inscrito na imagem,
o tempo de durac¢do da sua gravagdo, o tempo da sua apresentacdo. Ainda utilizando

um trecho da obra de Mello (2008, p. 51), admito que

“a dimensdo temporal do video &

uma caracteristica fenomenoldgica que se transforma num acontecimento eletrénico.”

Neste mesmo raciocinio acerca do video, Philippe Dubois (2004, p. 72) destaca o
processo “temporal” do olhar/videre agregado a noc¢do de video:

[...] video é o ato de olhar se exercendo, hic et nunc,

por um sujeito em acgado. Isto implica

a0 mesmo tempo uma acdo em curso (um processo), um agente operando (um sujeito)

e uma adequacdo temporal ao presente historico: ‘eu vejo’ € algo que se faz ‘ao vivo’, ndo

e o ‘eu vi’ da foto (passadista), nem o ‘eu creio ver’

‘eu poderia ver’ da imagem virtual (utopista).

do cinema (ilusionista) e também o
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Dubois (2004) 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 bifurcacdo: “o video ocupa uma posic¢ao dificil, instavel, ambigua:
ele € aum s6é tempo objeto e processo, imagem-obra existente por simesma e meio de
transmissdo, 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 € algo de relevincia no meu fazer artistico e seria
importante aludir neste momento de escrita que tais contextos serdo desenvolvidos no
capitulo 4, quando irei me reportar a critica de processos de criagdo poetica da videoarte
Marlene.

Levando-se em consideracdo que a imagem do video consiste em uma série ordenada
de pixels, o video por si sO n@o existe como objeto, pois ndo possui materialidade, ou
entdo, corporalidade. Para Dubois, a imagem eletronica se constitui apenas de um
impulso elétrico que e visivel como imagem. Por tal imagem ndo possuir corpo nem
consisténcia, pode-se afirmar que serve apenas para ser transmitida.

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

Ocorreu, entéo, na histéria das artes, a divisdo de processos artisticos em duas linhas
de forca, que ndo sdo excludentes, mas na verdade, muitas vezes, complementares.
A primeira linha seria a negag¢do do meio, quando artistas procuraram produzir o video
numa espeéecie de territdrio da ndo televisdo. A segunda seria o que chamamos atualmente
de estética do video, que afirma o potencial de linguagem do 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 serum meio/medium hibrido, uma linguagem em constante transformacao,
€ absorvido por outros meios e tambem absorve outras midias, possuindo caracteristicas
muito especificas. Uma das caracteristicas desta linguagem € o movimento; por ndo
existir obturador na cdmera de video, seu mecanismo de varredura € ininterrupto, diferente
da forma de captacdo do cinema, que consiste em intervalos entre os fotogramas.
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Se Machado (1990, p. 43) considera que “o video, por consequéncia de sua propria
constituicdo, € a primeira midia a trabalhar concretamente com o movimento”, isto &,
com arelacdo espagco-tempo, novamente admitimos que o cinema permanece em sud
esséncia uma sucessdo de fotogramas fixos e tal especificidade do movimento traz a
sensacdo de que aquilo que € representado no video € o “real”.

Além dessa problemadtica, o video em seu surgimento era considerado um meio de
baixa defini¢do, pois operava com pixels em uma malha de reticulas. Essa particularidade
ndo significa necessariamente uma limitagdo para o meio, a depender da forma como
os produtores de video utilizem essa condi¢do. Porem, dentro de um contexto social e
cultural, a baixa definicdo do video tambem era considerada baixa qualidade, por ser
entendido como uma pobreza de informagoes na imagem.

A imagem videografica é apresentada de uma maneira contaminada, na qual as
reticulas contagiam umas as outras, fazendo uma fusdo de detalhes finos entre uma
cor e outra ou a um nivel de saturacdo e outro. Tal contaminacdo traz uma ideia de
textura na imagem, e conforme Décio Pignatari (1984, p. 16 apud Machado, 1990, p. 45)
é citado na publicac@o de Machado, “essa textura particular parece conferir tatilidade
d imagem, como se o olho fosse capaz de ‘apalpar’ a sua granularidade e sentir a sua
constituicao.”

Volto, entéo, 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 fdcil 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 cdmeras de telefones celulares. O autor
entende a singularidade das opgodes de imagem, som, edicdo e consumo de imagens a
partir deste dispositivo.

Entretanto, minha opgdo ndo foi por realizar uma poéetica audiovisual mediada pela
c@mera e dispositivos/aplicativos de um smartphone. A rugosidade do video me interessa
muito, principalmente por uma questdo bastante intima: me traz nostalgia. Minha maée
é uma entusiasta da arte e da imagem em si, carregando consigo, sempre que possivel,
uma cdmera analdgica fotogrdafica, e em ocasides mais especiais, a cdmera filmadora.

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

Figura 4 - Figuras nostdlgicas: Bianca (eu)

Fonte: Imagem videogrdfica digital/acervo da autora (2000)

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

Escolho a utilizagdo do video para esta pesquisa em arte por se tratar de uma busca
a0 memoria, uma recordacdo quase como se estivesse revivendo aquilo que ja foi real,
mas ainda é possivel, por meio de uma poética audiovisual. Reconstituir em imagens
e sons uma memoria sobre a presenca e a auséncia de minha avo Marlene parece um
motivo constante nesta empreitada investigativa e artistica.

Em termos de imagem, manipulacgdo videografica e ficgdo, tenho por base discursiva
um trecho do texto de Marina Bethonico e Philippe Dubois, denominado “A nocdo de
fingere na producdo visual contemporénea: estratégias para mundos possiveis atraveés
daimagem” (2016):

A imagem € fruto de uma manipulag¢do e pode tambem servir como empoderadora de
novas manipulagoes, invencgoes para o cotidiano. NGo queremos dizer com isso um grande
‘'sejamos todos artistas’, mas mais explicitar que podemos todos manipular nossa realidade,
esse real tido como dado e imutdvel, na construgdo de um mundo no qual consigamos

conviver com as diferencas - o que implica uma multiplicacdo de mundos. O real € sempre
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um certoreal e € sempre construido; a ficgcdo pode nos apresentar um lado revoluciondrio,
qgue € aquele da transformacéo do presente, do real: o possivel existe, sempre (Bethonico;
Dubois, 2016, p. 60).

Tendo trazido alguns recortes sobre o0s principais conceitos e contextos do surgimento
da imagem videogrdfica, antecipo uma possivel justificativa por ndo ter me aprofundado
nas questdes da correlacdo entre histéria da arte e historia do video por ja existirem
publicacdes de extrema relev@ncia nessa drea, como as previamente citadas neste
capitulo e também no levantamento do estado da arte da pesquisa.

Meu foco principal na proxima secdo desse livro serd o desenvolvimento da videoarte
no Brasil e, posteriormente, a videoarte criada por mulheres no Brasil.

1.1 Mvideoarte no Bragil - uma platatorma feminina?

A partir da percepcdo de que a imagem eletronica poderia ser um suporte de
criagcdo, alguns artistas brasileiros apropriaram-se desse meio como uma linguagem
de experimentac¢do audiovisual.

Como anteriormente mencionado, o video chegou ao Brasil na decada de 1960,
praticamente dois ou trés anos apds o lancamento comercial do maquindrio necessario
para a producdo da visualidade eletrénica. E com base no surgimento do cinema de
vanguarda brasileiro que hd uma interseccdo, ou melhor, uma apropriagdo 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 intervengdes mididaticas
e dos gestos performdticos do artista Flavio de Carvalho (1899-1973) que fazia as suads
aparigcdoes em programas de televisdo.

Fortemente influenciada por uma geracéo de artistas como Lygia Clark e Hélio
Oiticica, na década de sessenta, a arte - artes visuais, artes videogrdficas - trazia o
foco da discussdo para o individuo, para as “coisas cotidianas”, os gestos simples, a
reciclagem, as midias disponiveis para aquele momento. Entrava em cena a coautoria,
a coparticipacdo e a interagdo, sobretudo nas artes performativas que apostavam na
relacdo do/com o video para as suas perspectivas. Os happenings, as videoinstalacdes e
as performances em galerias e espacos alternativos também eram espacos discursivos
novos para as artes do video.
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Os relatos e a arqueologia historica do video em terras brasileiras sdo, ainda, poucos e
obscuros. Trata-se de um desafio procurar tracar as produgdes videogrdficas e também
tedricas sobre a arte do video. Aqueles que tinham a oportunidade e curiosidade de
experimentar com o video em seu nascimento néo eram considerados videomakers como
o termo é utilizado atualmente. Majoritariacmente, os sujeitos atrds - e muitas vezes,
em frente - as cmeras, consideram-se artistas procurando novos suportes para suas
producoes.

Pouco tempo depois do inicio da investigacdo da imagem eletrénica, Helio Oiticica
traz a ideia do “quase-cinema”, classificando um campo de experiéncias desenvolvido
através do universo das imagens e sons produzidos tecnicamente. Em comparacdo
com as tecnologias cinematograficas ou de cdmeras super 8, o aparato videogrdfico é
muito mais barato e independente, pois Ndo € necessadrio nenhum tipo de revelacdo ou
sonorizacdo. 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 eletrénica estd destilando uma outra sensibilidade, ao mesmo tempo que coloca
novos problemas de representagdo, abala antigas certezas a nivel epistemologico e exige
a reformulagdo de conceitos estéticos. Isso € valido para o video lato sensu, embora seja
mais evidente e apareca de forma mais intensa no universo da video-arte e na producdo
independente, onde se exerce uma postura critica em relacdo a pratica convencional da
TV (Machado, 1990, p. 10).

O video que permeia as extremidades da televisGo convencional, do “quase-cinema”,
da microtelevisdo é aquele que traz poténcia para prdticas artisticas. E aquele que néo
é simplesmente traduzido e aplicado em seu contexto particular, mas procura criar
estrateqias criativas direcionando sua circunscricdo como um pensamento.

O meio videogradfico € compreendido, dessa forma, pelas fendas e fissuras da linguagem.
Nesse sentido, tende a difundir-se continuamente e a afetar outros discursos numa peculiar
relacdo de afetibilidade. Nessa difus@o, o video perde o seu cardater 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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Pode-se dizer que o meio artistico da época se encontrava em meio a uma crise
perceptiva, o que acentuava as transformacgdes criativas na arte. E nesse periodo,
surge 0 meio videografico, propiciando novas relacdes de espacgo-tempo e de praticas
artisticas. Pela primeira vez, era possivel trabalhar com o tempo e o movimento por meio
da manipulagdo criativa da imagem, o que trouxe variadas e inusitadas possibilidades
aos artistas dispostos a investigar os elementos técnicos, estéticos e conceituais trazidos
pelo meio/méedium videogrdfico.

Denise Azevedo Duarte Guimardes atesta, em Comunicagdo tecnoestéetica nas
midias audiovisuais (2007, p. 49), que a primeira geracdo de videoartistas no Brasil é
constituida por um grupo que ndo 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 situagdo de forma critica, expondo corpos performaticos
angustiados e criticos.

A arte videogrdfica proporciona uma espéecie de acesso a intimidade do artista. De
acordo com Michael Rush em Novas midias na arte contemporénea (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 criacgdo.

A grande maioria dos trabalhos da primeira geracdo de realizadores de video
consistia no reqgistro do gesto do artista, de forma irbnica e critica e, por meio de uma
estética documental procuravam mostrar “cenas brasileiras que a midia ndo mostrava”
(Guimardes, 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 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 Ficcdo e realidade: videografias em Leticia Parente (2013,
p. 1), ao analisar o trabalho de Parente, destaca que a imagem analdégica - estamos
aqui fazendo referéncia & 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 poéetica do corpo virtual - palavra que
ainda ndo cabia na gramatica dos anos de 1970.”

Faz parte do repertorio da videoartista, a videoperformance Preparacdo I em que se
observa - emp/b - a prépria 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
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procedimento se aplica a boca. A videoartista, em uma ag¢do engajada, ressignifica as
restricdes e 0s papeis sociais e morais impostos as mulheres.

As apresentacodes, gravadas por meio de filmadoras com fitas VHS, tambeéem se
apropriavam do sentido da performance, ou seja: suas atuacdes para o video eram
transmitidas ao vivo. De acordo com Fatureto, nGo havia a possibilidade de montagem, o
gue distinguia as linguagens do video e do cinema. O video estava, no Brasil, para as artes,
em uma posi¢cdo marginal - ao menos nos anos 1970. E, “ao tentar construir narrativas
apropriondo-se do recurso de entrada instantdnea da imagem em movimento, deixava
para o corpo a funcdo original e central: ocupar a cena; fazer-se presente em cend. Nesse
caso, o aparato técnico tornava-se elemento secunddrio” (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 didlogo no cotidiano, a tomada
do poder - enquanto discurso e linguagem - dava-se por meio da ficcdo. 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 - sequndo trabalho em video de Leticio
Parente - €, de certa maneira, perturbadora, ao retratar a sintese da dor e da marca
impressa sobre o corpo; a artista borda com aqgulha 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 produgdo
artistica no Brasil.

Nas palavras de Fatureto (2013, p. 3):

O corpo enquanto suporte para a escritura na propria pele. A cdmera, como afirmou Leticia,
ora invisivel, ora visivel, espreita um gesto seco, sem interrup¢des, que marca o corpo da
mulher em sua identidade. O pertencer a uma Nagdo, ela mesma encarregada - naquele

momento historico - de exilar e sumir com corpos que contestavam o regime politico.

Além da constante repressdo que artistas e intelectuais da drea das artes estavam
sofrendo durante o periodo da ditadura brasileira, existem diversos motivos por trds
das escolhas de reqgistrar atos performaticos autorais — primeira pessoa - com o uso do
suporte/dispositivo ou medium video. Um desses motivos era a escassez de recursos
tecnoldgicos 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 cmeras. De certa forma,
iIsso condicionou os artistas nacionais a situacdo de “simplicidade” e precariedade
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técnica nas suas formas de producgdo. Com as mudancgas nos planos politicos e com
a evolucdo tecnologica, as proximas geragdes de videoartistas encontraram-se em
situacdes diferentes para a cria¢cdo de seus trabalhos audiovisuais. Machado (2007,
p. 26) atenta para o fato quando afirma:

Diferentemente das imagens fotoquimicas, a imagem eletrébnica € muito mais maledvel,
pldstica, aberta a manipulacdo do artista, resultando, portanto, mais suscetivel as

transformacoes. [ ...] Aimagem eletrénica se caracteriza, antes de mais nada, pela sua

extraordindria capacidade de metamorfose.

Videoartista de renome, que faco questdo de mencionar, devido a sua atuacdo
militante feminista € a pioneira no campo da videoarte, Sonia Andrade (1935-2022).
Seus trabalhos videograficos se destacam a partir da decada de 1970.

Suas performances em video séo marcadas pela carga poética, pela critica a crescente
ligagdo com o audiovisual que se populariza na época e pela presenca do seu corpo no centro
da acdo. Apesar da opcgdo pelo video - reconhecendo as vantagens que o imediatismo desse
meio proporciona -, Sonia também se manifesta artisticamente em outras linguagens,
como desenho, fotografia e instalagdo (Sonia Andrade, verbete Enciclopédia Itau Cultural,

grifo proprio).

O foco de seu trabalho com a videoarte se encontra na exploragcdo do uso da cGmera
de video em parceria ou conexdo intima com as questdes de seu proprio corpo feminino,
em relacdo as suas paisagens pessoais.

Analivia Cordeiro (Séo Paulo, 1954 ) tambeém merece destaque e men¢céo como uma
das pioneiras no campo da videoarte no Brasil. Videoartista, arquiteta, coredgrafa e
pesquisadora corporal, possui obras expressivas alocadas nas denominagoes de videoarte
e videodanca.

De acordo com informagdes obtidas no site da plataforma digital Itau Cultural®?,o
trabalho de Cordeiro articula danca, midias eletrénicas (computer dance) e videoarte.
Estudando em Nova York, Cordeiro entra em contato com a geragdo da dangapos-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 videodanc¢a e retoma suas pesquisas de dan¢a por computador.

11 Informagcado extraida do verbete no endereco eletronico/site da Enciclopédia Itau Cultural. Disponivel em:
. Acesso em: 02 maio 2023.

12 Para acesso as informagdes sobre a biografia e o repertdrio videogrdfico da artista, consultar:
. Acesso em: 02 maio 2023.
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Segundo Cristiane Wosniak (2022, p. 166), a vivéncia de Cordeiro com a videoarte
resulta em diferentes fases de sua producdo, em que se destacam as obras que reuniom
a pesquisa de movimento para o corpo feminino em hibrida¢gdo com a tecnologia: “na
primeira fase (de 1973 a 1976), a artista concentra sua producdo!® na computer-dance,
tais como: M3X3, 0°'=45-, Gestos e Cambiantes. [ ...]. Cordeiro desenvolveu entre 1984 e
1997, as sequintes obras: Slow-Billie, Trajetorias, StripteaseeAr.”

Wosniak e Durdes, no texto denominado A comunicag¢ao do gesto criativo em videodanga:
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
atencdo para o fato de que o corpo feminino, nas experiéncias 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, fotdgrafas]” (Wosniak; Durdes, 2022, p. 82).

A geracdo de 1980 “abracou” o video independente, porem, com ambicdes e
indagacgdes serias em relacdo a forma de difusdo de seus trabalhos. Parecia ébvio para
todos que o que faziam era televisGo, mas seus produtos artisticos audiovisuais néo
eram transmitidos por esse meio.

Conforme discorre Machado (2007, p. 33), o video independente produzido e difundido
fora dos circuitos oficiais podia investir no aprofundamento da fun¢do cultural da televisao,
avancando na experimentacdo das possibilidades da linguagem eletronica, dando
ressond@ncia aos graves problemas sociais do pais e buscando exprimir inquietagdes
mais agudas em nosso tempo. “Os produtores de video da geracdo de 80 estavam
preocupados em trazer a microtelevisdo para a macrotelevis@o, procuravam exercer
uma funcado cultural de vanguarda, explorando novos caminhos, experimentando outras
possibilidades.”

Uma das saidas encontradas para encarar as formas hegemoénicas e fechadas da
programacdo ou formato televisivo, em relagdo ao video criativo, foi a criagdo de canais
de TV - como a TV CUBO* -, que transmitiam conteudos clandestinamente.

13 Todas as obras aqui mencionadas podem ser consultadas no site da artista disponivel em: . Acesso
em: 14 maio 2023.

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 Telecomunicacgoes,
sendo o orgdo executivo do Ministério das Comunicagdes responsdvel também pela regulamentacdo e vigilncia de concessodes
de TV. Para mais informacodes, consultar o site:

. Acesso em: 17 maio 2023.
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Como mencionado anteriormente, a imagem eletrénica € composta de linhas e
pontos, possuindo o pixel como a menor unidade possivel, que, ainda assim, ndo existe
como objeto. Uma das principais caracteristicas da imagem videografica € o fato de ela
nAo possuir corpo ou consisténcia, podendo ser imagem apenas quando € 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 apenas
a equipamentos de captacdo de imagem e som, sem, contudo, conseqguir acesso d
equipamentos de edi¢cdo.”

Na composicdo deste mosaico/painel de mulheres videoartistas, também me
reporto a Anna Bella Geiger (1933-).%° Geiger € 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 metdforas espaciais
- caminhando repetidamente sobre escadarias como linhas paralelas em relagdo as
varreduras e elementos formais/estéticos das artes do video. E reconhecida como
proponente de variadas videoperformances, dentre elas: Mapas Elementares e Local
da Acao.

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

Na década de 1990, a producdo videografica - com intensa mediacdo tecnologica
- comeca a tomar vulto em exposi¢coes nas galerias, museus, espacos 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 eletronico das
Imagens, videoinstalacdo e videoperformance.

Guimardes (2007) menciona que o evento internacional A arte no século XXI: a
humanizagdo das tecnologias, sob curadoria de Domingues, reuniu videoartistas de 4
continentes e, dentre eles, muitas mulheres.

15 Para mais informagdes sobre a videoartista, consultar o site/enciclopédia do Itau Cultural disponivel em:
. Acesso em: 14 abr. 2023.
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Também nos anos 1990, uma presenca feminina - atuante desde os anos 1980 - &
Sandra Kogut (1965), cineasta, professora e pesquisadora, cuja trajetoria profissional
envolve os campos da televis@o, cinema documentario, a videoinstalacgdo, 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 Prée-Cinemas e Pos-Cinemas (1997) também
se reporta a obra, em sua tendéncia inovadora no que concerne a poética tecnoldogica
contempordnea:

Parabolic People [ ...] radicaliza o processo de eletrificacdo da imagem iniciado por Nam
June Paik e de desintegracdo de toda e qualquer unidade ou homogeneidade discursiva. A
tecnica de escritura multipla que marca esse trabalho, em que texto, vozes, ruidos e imagens
simultdneas 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 saturacdo, do excesso (a mdaxima concentragdo de informagdo
num minimo de espaco-tempo) e também da instabilidade (auséncia quase absoluta de
qualquer integridade estrutural ou de qualquer sistematizacdo temdadtica ou estilistica).
Trata-se, numa palavra, de superpor tudo (textos em vdrias 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 representacéo (Machado, 1997,
p. 238-239).

Ao nos referirmos ao enunciado acima, fica claro que uma das contribuigcoes da
videoarte se encontra na possibilidade ilimitada de misturar as formas, os elementos, os
codigos 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 direcéo ao tracejado
tecnoldgico, a manipulacdo e inser¢cdo de uma multiplicidade de “efeitos” proporcionados
pela edicdo, 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 comodos de uma casa, de um bar, ou pela errGncia de um flaneur em sua
caminhada perceptiva do ambiente que o cerca.
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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 cria¢do, a
partir do campo contextual de pertenca. Mas ndo se pode perder de vista o fato de cada
artista carrega consigo seus proprios referenciais, uma espécie de orientacdo técnica/
estética que se apropria e oferece uma Llogica particular de criar, combinar e significar.

Influéncias estéticas e formais sempre existem, como atesta Ostrower em Criatividade
e processos de criacdo (2009, p. 147), mas tais influéncias ndo anulam o cardter individual,
singular e Unico que cada (video)artista traz em si.

55



LURPUREIDADES, PATGAGEN

~N

ProoUAlo £ AGAGUS NA GRIAGAL



O corpo, ao longo do século XX e, atualmente, no século XXI sempre foi e € motivo de
estudos, preocupacodes, (des)definicdes, 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 e a literatura acerca dos estudos sobre a corporeidade,
partindo-se da nogdo de que o corpo - orgdnico e social - € a midia primdaria dos processos
de comunicacdo, relagdo com outros corpos e relagcdo com o meio circundante. Neste
sentido, o ser humano é corporeidade, visto que é tecido culturalmente e ndo apenas
plataforma biologica e genética.

Ao trazer para o debate os postulados de Maurice Merleau-Ponty em Fenomenologia
da percepcdo (2006) e sua conceituacdo 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
gue o autor se dirige & assertiva de que o “corpo é e estd” no mundo, ou seja, encontra-se
a partir de sua existéncia, experiéncia corporea 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, estereotipizacdo e ate desvalorizac¢do.

Giovanina Gomes de Freitas (1999, p. 57), guando se refere a corporeidade, pondera
acerca de um possivel conceito:

[...] ainsercdo de um corpo humano em um mundo significativo, a relacdo 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 percepcdo) [...] Mas ele (o corpo), como
corporeidade, como corpo vivenciado, ndo € o inicio nem o fim: ele € sempre o meio, no

qual e por meio do qual o processo da vida se perpetua.

Tal perspectiva parece corresponder  nogdo do que eu percebo nos/sobre 0s corpos
femininos investigados em minhas poéticas audiovisuais. Trata-se de mulheres imersas
no seu tempo e cultura, com corporeidades afetadas pela cultura circundante em
interacoes sociais desiguais.

E nesta esteira de raciocinio, € David Le Breton em Sociologia do corpo (2012), que
aponta a importdncia da “relacdo” entre os corpos e entre 0s corpos € o meio para d
formacgdo da corporeidade. A pertenca cultural, os mecanismos relacionais, as amizades,
os grupos de afinidades sociais sdo responsaveis pela formulagdo de modelos de conduta,
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respostas motoras, atitudes de vida. Desta forma, conclui Le Breton (2012, p. 65),
“0 corpo € objeto de uma construcdo social e cultural.”

No que se refere as corporeidades femininas, o autor lembra que, pelos estudos
estatisticos de matriz antropoldgica e socioldgica, a maioria das sociedades destaca
as diferencas fisicas entre homens e mulheres - na dependéncia desvantajosa para as
mulheres - em relagdo as expectativas de desempenho social e tambeéem profissional. Le
Breton sublinha a existéncia de uma “interpretacdo social” das diferencas, uma moral
vigente que confirma e designa com claro estatuto o papel das mulheres e dos homens
na sociedade. Os estereodtipos sociais s@o 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 os discursos
perversos que ainda insistem em delegar a mulher o papel secunddrio 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
cinematogrdficas e/ou televisivas e virtuais?

Ana Mery Sehbe de Carliem O corpo no cinema - variacées do feminino (2009), admite
gue muito do interesse de investigacdes cientificas e artisticas, que apontam para um
protagonismo do corpo, advem das recorrentes inquietagdes provocadas pelos “processos
de corporificacdo, descorporificacdo e recorporificacao 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 é fartamente (re)trabalhada nas poéticas audiovisuais. Mas
ndo apenas nas artes do video. A Historia das Artes, de um modo geral, € abundante em
exemplos e demonstra que, em maior ou menor grau, o corpo sempre esteve conectado
ao foco de atencdo dos artistas.

O objetivo da escrita deste capitulo se encontra atrelado a discusséo de possiveis
concepcgoes de corpo, imagem corporal, corporeidades e paisagens pessoais femininas,
discussdo esta que serd desenvolvida a sequir.
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3.1 C0rpos femininos e paisagens pessoals em videoarfe

O corpo € admitido como parte da natureza feminina, segundo Beauvoir (1960), em
gque a humanidade e a subjetividade feminina sdo questoes tolhidas. “O corpo feminino
€ 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, € 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
fragmentacdo - muitas vezes erdtica - da imagem deste corpo, na tela da televis@o, nas
propagandas apelativas, nas telenovelas, nos filmes e, em alguns casos, nos materiais
videograficos.

Percebemos constantemente, por meio da condi¢do sociocultural da corporeidade
feminina, a valorizagdo excessiva da aparéncia corpored. A ornamentacdo, os desafios
esteticos, a busca pela juventude a qualquer preco e a derradeira fuga das marcas de
envelhecimento condicionam o corpo feminino a valoracdo de um objeto exposto ao
publico. Nas palavras de Shaw (2003, p. 200), “para uma grande maioria de mulheres,
a aparéncia, definida em quéo atraente se €, passa a estar intimamente ligada ao valor
proprio € a confiangca em si mesma.”

O corpo tambem e informacdo. O corpo € midia relacional com o entorno cultural
circundante e se torna um sintoma da contemporaneidade. Lucia Santaella em Corpo e
Comunicacgdo - sintoma da cultura (2004, p. 65), por exemplo, vislumbra o corpo como
algo vivo, vulneravel, transfigurado e extremamente interrogado. Como mateéria do vivido,
“0 corpo tornou-se foco privilegiado para a atividade constante da modificacdo e da
adaptacdo por meio da troca de informacéo com o ambiente circundante” (Santaella,
2004, p. 66).

Na Historia das Artes Cinematograficas, o corpo também tem lugar privilegiado para
os discursos e as investigacdes. No capitulo Telas - O corpo no cinema (2009), o autor
Antoine de Baecque (2009, p. 482) alega que existe uma relac@o imediata entre o corpo
e a sua imagem projetada numa tela: o “corpo exposto no cinema € o primeiro trago
da crenca no espetdculo, portanto, o lugar onde o espetacular se investe de maneira
privilegiada.”

E importante mencionar que a relagcdo entre os corpos em movimento e a captura de
sud imagem remonta ao século XIX. A fotografia e mais tarde o cinema, no final do século
XIX, alteraram a rela¢gdo do ser humano com seu corpo, com a imagem deste corpo,
com a hog¢@o do espaco e do tempo, de sua memoria e dos fatos ou relatos artisticos
reqgistrados.
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O cinema, considerado aqui a partir de Thomas Edison (1847-1931), com seu
cinetoscopio?®, dos irmd@os Lumiere - inventores do cinematografo - e de George Melies
(1861-1938), ndo era ainda o que, hoje, reconhecemos como dispositivo cinema. A
temadtica e as cenas inicialmente filmadas reuniam uma variedade de possibilidades
advindas do gosto de uma cultura considerada popular em oposicdo a erudita. Os corpos
femininos filmados surgiaom como uma ode a mostracdo 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 aberracdes. Como tudo o 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 ndo
cabia qualquer escrupulo de elevacdo espiritualista abstrata” (Machado, 2002, p. 76).

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

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

De acordo com Juliana Costa, em texto concedido ao site do Festival Olhar de Cinemad’,
a ela sdo atribuidos mais de 1.000 filmes produzidos entre os anos de 1896 e 1922. Costa
(2023, s/p) admite que Guy-Blaché ndo era uma militante das questdes de género,
entretanto, muitos de seus filmes trazem “personagens femininas bem trabalhadas, de
todas as faixas etdrias (de criancas a idosas), protagonistas em relacdo ao seu destino,
cOmicas e independentes, além de abordarem com sensibilidade temas do universo
feminino.”

O fato € que a exposi¢cdo de corpos femininos sempre foi e ainda € recorrente nas
telas do cinema. As telas videogrdficas, por sua vez, parecem querer se redimir pela

16 Aparelho utilizado por Edison e seu associado/diretor Williom 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.

17 Para acesso ao texto completo de Juliana Costa, A histdria de Alice Guy-Blache, consultar o site do Festival Olhar do Cinema,
disponivel em: . Acesso em: 14 jul. 2023.
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hiperexposicdo, trazendo a possibilidade de uma tomada de posi¢cdo inversa ou reversa,
ou seja: mulheres videoartistas tomam para si nédo apenas o habitar em frente a cdmera,
mas também o detrds delas - em fungdes como dire¢do, producdo, edi¢cdo, entre outras
acdes artisticas. A videoarte possibilita as artistas mulheres uma abertura e expansdo
de campo atuacional artistico.

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

O corpo videogrdfico relaciona-se conceitualmente com a no¢do de um corpo expandido,
cujas potencialidades sensiveis estéio em permanente estado de questionamento. Desde o
mais puro registro do movimento do corpo as novas possibilidades poéticas, observamos,
nessa conjunc¢do corpo/video/mundo, o deslocamento das fronteiras da linguagem a
favor de um posicionamento estético e politico, a partir de praticas de construcdo 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 construgdo do conceito de paisagem, no contexto artistico, se
refere “ao envolvimento de ‘uma dupla projecdo subjetiva’, contida no mesmo tempo da
percepcdo do olhar e da construgdo imagética originada desse ato” (Paim, 2011, p. 96).

E na confluéncia de meu olhar como videoartista, ao 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 no¢do de paisagem pessoal para ali inserir, no imagindrio € na
subjetividade videografica, uma poética que fale sobre o corpo feminino.

Desta maneira, Maria Ameélia Bulhdes, em Experimentos em territorios digitais e
paisagens interativas (2011), chama a atencdo para o fato de que as paisagens pessodis
- de interesse de artistas - sempre foram fruto da subjetividade em sua construcdo
poética, visto que trazem para o debate as experiéncias pessoais de cada artista. A autora
atesta que a construcdo das paisagens pessoais - farei uma aproximagdo cuidadosa
aqui, com o campo da videoarte, como qual opero -, pode iniciar no pensamento, fruto
da imaginagdo, da memdaria ou na natureza circundante do espaco. Para Bulhdes (2011,
p. 13), o resultado desta construcdo operacional € “uma reelaboracdo, que pressupde
uma apropriacao e uma reconstrucgao.”

Nesta linha de raciocinio, prossegue a autora:
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Como produto cultural, a paisagem estd sempre impregnada de determinantes tecnologicos
e sociais, que expressam experiéncias de relagcdes com o meio ambiente. Ela expde uma
forma de relagcdo com a natureza, uma maneira de olhar o mundo e de recria-lo, em uma
dupla projecdo: a estreita interacdo com determinado territorio e a interferéncia deste
na construcdo das subjetividades dos individuos que o habitam. E possivel afirmar que
atitudes, hdbitos e valores, assim como as identidades, se construiram, tradicionalmente,
a partir de espacgos geogrdficos especificos. A relagcdo 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
(Bulhoes, 2011, p. 13).

Considero bastante exemplar esta citagdo de Bulhoes, 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, por
exemplo, Rute, Hilsa e Marlene, mulheres que tematizam minhas poéticas videogrdficas
-, habitam e vivem suas historias, suas agdes corporais, suas vidas.

E sob esta ética, estética e ética que me encontro implicada e comprometida na
busca pelas formas videogrdficas com as quais estou envolvida. Enquanto artista,
pesquisadora e mulher, absorvo estas referéncias de corpos femininos e os transcrevo
ou, antes, inscrevo-as em codigos e elementos da linguagem videogrdfica.

Encerro este subcapitulo com a definicdo de paisagem pessoal, nesta investigacdo,
como a cena/mise en scene implicada na vivéncia destas mulheres que eu trago como
participantes do processo criativo. SGo mulheres que habitam seus lugares - espacgos
e tempos de representacdo -, exercendo sobre eles a acdo subjetiva das suas préprias
existéncias. Nestas ac¢des, pulsam as suas falas, os objetos, os moveis, 0s cobmodos,
o locomover, o movimento corporal em acdo 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 sequir, tenho a intengdo de apresentar alguns pressupostos acerca do elemento
acaso nos processos de criacdo. E a ancoragem tedrica protagonista para tal intento se
refere  Fayga Ostrower e sua obra Acasos e criacéo artistica (2013).
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3.1 Concertos de acasos em processos criafivos

No prefdcio de sua obra Acasos e cria¢do artistica (2013), a pesquisadora e artista
Fayga Ostrower coloca uma questdo retérica: sera que existem acasos na criacdo?

Na consulta ao diciondrio Oxford Languages (on-line),®* em busca do substantivo
“acaso”, obtenho a sequinte 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, € admissivel que
ndo exista criagdo 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 criacdo (2009), também atenta para
uma questdo que envolve os processos de criagdo. A autora destaca que embora a acdo
criativa integre processos racionais, conscientes e planejados, toda a experiéncia carrega
um grande potencial intuitivo, aberto aos possiveis acasos na construcdo das formas
expressivas. Como processos intuitivos, sensiveis e abertos as inusitadas percepcgoes
advindas de nosso entorno social e cultural, a criacdo artistica se faz num ambiente
permanentemente apto ao estado de excitabilidade sensorial, visto que “a sensibilidade
é uma porta de entrada das sensacgdes” (Ostrower, 2009, p. 12). Tais percepcdes podem
estar vinculadas ao inconsciente, mas uma boa parte das percepcgoes inusitadas ou ao
acaso também participam do sensdrio e chegam ao nosso consciente.

Alguns autores e autoras, dentre eles, Ostrower (2009, 2013), ponderam sobre
0s processos de percepcdo, ordenacdo e incorpor(a)cdo dos acasos na experiéncia
artistica, colocando uma premissa de que, em todo ato intuitivo, entram em acdo as
nossas tendéncias ordenadoras da percepc¢do que aproximam, de forma espontdneaq,
os estimulos ambientais e as memoarias referenciais que ja nos habitam e se encontram
cristalizadas em nds, latentes, a espera de um insight.

[...] em todo ato intuitivo ocorrem operacdes mentais instanténeas de diferenciacdo
e de nivelamento, e outras ainda, de comparagdo, de construcdo de alternativas e de
conclusdo; essas operagoes envolvem o relacionamento e a escolha, na maioria das vezes
subconsciente, de determinados aspectos entre os muitos que existem numa situacgado. E

sempre uma escolha valorativa visando a algum tipo de ordem (Ostrower, 2009, p. 66-67).

18 Para mais informacdes, consultar o link disponivel em: . Acesso em: 10 mar. 2023.
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Para se tornarem acasos incorporados em nossos processos de criagdo, os fenbmenos,
obrigatoriamente, teriam que ser percebidos, em sua dimenséo, por nés. A todo o
momento somos atravessados por incontdveis 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 sensacgodes; reqgistrar tais
fendbmenos que, por alguma coincidéncia, trazem coeréncia e conexdo com NOssos
processos mentais/criativos para a forma que estamos a criar, seja ela uma dancga, 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 percepcdo do fendbmeno em si. Este (re)conhecimento do acaso
passa pela existéncia do fendmeno e a transformacado dele em acaso significativo para
a obra, para o objeto criativo.

Ostrower (2013) considera que tais percepgdes dos acasos significativos, por parte do
agente criador em relacdo ao objeto que estd sendo criado, nunca € aleatorio, no sentido
de ndio estarem relacionados com a pessoa/artista que os percebeu. E preciso entender
gue, “embora jamais 0s 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 importante questdo: a possivel existéncia de
uma expectativa latente em nos, em termos de mobilizacdo psiquica, abertura perceptiva,
atencdo seletiva para os fendbmenos que nos rodeiam. Existe uma espéecie de filtragem
de significados que dialogam com nossas expectativas, nossos momentos de criagdo,
nosso 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 memoarias de inféncia, adolescéncia e idade adulta - momentos de reunides e
celebracoes naqueles cOmodos, agora vazios -, pude me aperceber de formas vazadas,
ndo habitadas pela luz (figura 5).
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Figura 5 - Captura de imagem com luz vazada - acaso significativo

Fonte: print da tela [ material de acervo] da videoarte Marlene (2023)

Neste encontro, ndo programado, com os elementos articuladores da casa vazia, pude
recolherimagens 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
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projetadas sobre a superficie - tampo da mesa - irradiavam presengas marcantes.
Marcas de vida, luz e lampejos para uma casa que agora ndo era habitada pelas pessoads

gue outrora compuseram um nucleo familiar. Memorias (o
pelo olhar da lente da cdmera naquele exato momento, ©

es)guardadas e capturadas
aquele exato dia. Encontros

fortuitos. Em outros dois coOmodos da casa, tambéem me o
a luz invadia o vazio do local, impondo sua presenca, mes
habitantes (figura 6).

nercebi de instantes em que
Mo na auséncia dos antigos

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 situagcoes e me
demorei sobre elas? Haveria ali uma percepcgdo para o acaso do encontro entre objeto, luz,
frestas, vazio, experiéncia, lembranga? Haveria a sugestdo das palavras e da entonagdo
saudosa da voz de meu pai induzindo o encontro e a minha demora para a captura
daquela imagem?

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

De acordo com Ostrower (2013, p. 61), nestas “ordenac¢des mentais entram tanto a
memoria de experiéncias do passado como a antecipac¢do de possiveis agdes nossas.”
Assim, passo a me indagar: teria eu percebido instantes de minhas proprias memorias
vividas nesta casa, com meus avos, e projetado, naguele momento de coleta de dados
- formas, linhas, cores, cenas - possivel agdo criativa que se converteria em videoarte?

Ostrower (2023, p. 61) parece corroborar esta hipotese ao afirmar que “no mesmo
instante em que percebemos algo, jd estamos generalizando e imaginando, levantando
hipoteses sobre ‘o que’ e o ‘porqué’, de que se trata e em que circunstlincias ocorre e 0
que devemos fazer.”

Minha presenca a capturar as auséncias naquela casa (figura 7) comprova que @
capacidade intelectual, sensivel, logica e perceptiva de uma artista pesquisadora pode
agir interconectada a prépria intuicéo ou atencdo focalizada para a incorpor(acdo) de
possiveis acasos a obra artistica.
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Figura 7 - Minha presenca na captura de auséncias - acaso significativo

Fonte: print da tela [ material de acervo] da videoarte Marlene (2023)

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
esteticas, ganham significado ordenado na composi¢do de uma videoarte.

Em minha criagdo, o processo de filmagem destas identidades transforma-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 ordenagodes que facam sentido parands[...] ao
percebermos, criomos os contextos significativos.”

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

E pelo fazer-artistico que as formas significativas ganham coeréncia, plasticidade,
combinacdo e tratamento criativo. Como afirma Ostrower (2023, p. 74), “aimaginacdo
criativa sera a for¢ca ordenadora, coordenadora, baseando-se na necessidade interior
do artista de realizar esse conteudo expressivo e de comunicd-lo do modo mais direto,
sem perder sua riqueza e densidade.”
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A forma com a qual me direcionei aos cémodos da casa de minha avo e me coloquei
em atitude contemplativa, atenciosa e focada na captura de imagens, fazendo uso
de uma cmera filmadora VHS (figura 7) ndo obedeceram a uma légica sequencial ou
programada antecipadamente.

Os significados estéticos e semioticos extraidos daquele conjunto de imagens, a
posteriori, Nndo existiam em sua totalidade. Mas a formacdo da estrutura imagetica,
sonora, com seus equilibrios entre memarias, acasos, definigcdes e indefinicdes certamente
contribuiram para o fluxo da gravacdo e edicdo.

Acredito que nosso consciente e imaginacdo se interligam nas conexoes que
estabelecemos nos espacos internos e externos que percorremos. Como afirma Ostrower
(2013, p.79), “o espaco vem a ser mediador entre a experiéncia e a express@o — 0 Unico
mediador possivel.”

Uma singular experiéncia vivenciada no espacgo externo da casa, filmada como
locacdo para a videoarte, foi o 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 dindmicos. O movimento da criagdo da videoarte Marlene se
encontra impregnado de afetos, experiéncias vividas, percepcoes do acaso atreladas a

69 |



situacoes 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
0 pequeno animal - ou seja, as nogoes daquela presenca real no mundo, N0 Mesmo
momento - tempo e espacgo - em que eu € meu pai estdvamos, elaboram em minha
mente-corpo uma imagem memorial. Tal imagem mental e sensorial transforma-se
em processo ndo sensorial. A légica aqui empreendida vem do fato de que, sobre a
iImagem e a sensacqo experienciada, cria-se uma nova realidade: a edi¢cdo, a selecdo,
a manipulacdo da imagem, a cria¢do artistica.

A poética audiovisual, neste caso - videoarte Marlene -, por intermédio de formas/
iImagens simbolicas promove a objetivacdo da subjetividade do encontro presencial. E €
somente por meio deste processo do encontro, do acaso, da reflexdo estética sobre o tal
encontro e a sua incorporacdo em uma poetica audiovisual que a sensacgdo encontra a
sua forma e a sua comunicacgdo. A dimensdo poética se transforma na dimensdo estetica
e vice-versa.
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FS1U0 DE CASO: CRITICA DO
PRUGEGOU Dt GRIAGAU Dt MARLENE



A presente pesquisa se apoia em um estudo de caso do tipo exploratério e descritivo e
gue envolve os aportes da Critica de Processo para a sua execucdo, visto que o percurso
investigativo sobre o campo das artes do video prevé a criacdo artistica - de minha
autoria - da videoarte intitulada Marlene.

De acordo com lvani 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 das quais ele vé a pesquisa - e
toda uma bagagem intelectual e experiéncia de vida.”

E pela experiéncia corporificada com boas doses de observacgdo que vivenciei 0s
processos de busca de memoarias, depoimentos, vozes, imagens e paisagens pessodis
(casa, coémodos, objetos) de minha falecida avd paterna para a constituicdo do campo
poetico que articula meu objeto empirico de investigacdo. Por meio da observacdo e
percepcdo apurada, pude considerar diferentes prismas e encontros estéticos e sensiveis
- pelo envolvimento afetivo - com o objeto da pesquisa.

As fontes de criacdo, neste caso, incorporam trajetorias singulares e pessoais. Trago
minhas memorias, 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 criagcdo e pesquisa, que partiu de
um restrito cronograma e planejamento de agoes - gravacgoes, edi¢cdo, recorte, escolhas
- mas que também ndo ignorou significativos momentos de encontros e acasos nesta
trajetoria de buscas de material a ser (trans)formado em videoarte.

De acordo com Coessens (2014, p. 5):

Percursos vivenciais e experimentais s6 podem ser salvos do esquecimento pelo empenho
do artista na exploracdo e expressd@o dos diferentes caminhos e tragos de sua prdtica -
pelo artista como pesquisador. A visdo e a iniciativa sdo novamente prismadticas, mas os
diversos reflexos coloridos sdo agora objetos de preocupacdo estetica e epistémica. Esse
empreendimento abre caminhos de pesquisa que podem trazer novos conhecimentos,

bem como alterar o conhecimento existente.

A partir da assertiva de Coessens, encontro reverberacdes do conceito de “tragcos de
praticas” artisticas, em meu proprio processo de pesquisa/criacdo artistica e, neste caso,
também considero aqui um didlogo amigadvel com a Critica de Processos postulada por
Salles (2006, 2010, 2013).
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Considero essencial compreender o processo pelo qual a elaboracdo/criacdo do objeto
artistico se produz ao mesmo tempo em que a investigacdo tedrica se aprofunda e vice-
versa. Teoria e pratica conjugadas no sentido de uma conexdo insepardvel. Trata-se de
refletir e documentar o préprio processo - enquanto ele se faz experiéncia programada,
mas também aberta aos acasos - entendendo as operagdes, as escolhas, o contexto da
criacao e a producdo de material significativo que, neste caso, resulta da escrita deste
livro e uma criag¢do artistica.

Sobre este aspecto, reflete Coessens (2014, p. 8):

As conexodes entre os passos que um artista toma, a reflexéo sobre a prépria pratica e as
suas trajetorias, seus materiais, seu conhecimento oculto, bem como as - muitas vezes
implicitas - relagdes com outras artes e em um contexto mais amplo, formam uma espéecie
de método, uma maneira de fazer que entdo gera o préprio “conhecimento artistico”. Elas
revelam uma atitude de teoriza¢do: desvendando esses processos por reflexdo, andlise,
explicagdo, conceitua¢cdo, mas tambem por questionamento, brincadeiras, experiéncias
e através do aprofundamento da visdo e da estética e contextos epistémicos e estéticos

em torno do proprio processo artistico.

Também ¢é oportuno destacar que a escolha do estudo de caso, aqui mencionado,
advem do fato de que a exploracdo intelectual e artistica dos meios disponiveis para
a configuracdo da dissertacdo e da videoarte Marlene facilitam a compreensdo 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 logico e, portanto, ndo € mais possivel que se imponha a
pesquisa artistica os mesmos procedimentos, métodos ou paradigmas frequentemente
utilizados na pesquisa filosofica-cientifica.

De acordo com Marcos Camargo, em suad obra Arte & pensamento estético (2021),
enquanto “a pesquisa filosofico-cientifica se foca na interpretacdo dos fendmenos,
transformando ideias em signos semioticamente intercambidveis, a pesquisa artistica
se volta para os processos de criagdo 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 elaboracdo desta pesquisa artistica - que implica a criacdo
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da videoarte Marlene -, encontram-se os documentos ou arquivos de processo/criacdo.
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 trajetéria académica, tem se dedicado
aos estudos da Critica Genética no Brasil e contribuido amplamente para as dreas das
artes com materiais tedricos, metodoldgicos e abrangentes que permitem identificar
0s 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 (2023, p. 68), 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 proprio ato de criagdo.”

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 literdrios, 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 drea dos estudos criticos genéeticos 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 alemao Heinrich Heine e que tinham acabado de
chegar a biblioteca nacional, quando os pesquisadores se deparam com dificuldades
metodoldgicas para lidar com esses manuscritos.

A autora atesta que os estudos da Critica Genética foram introduzidos no Brasil
por Philippe Willemart, responsavel pelo I Coloquio de Critica Textual: o manuscrito
moderno, que aconteceu em Sao Paulo no ano de 1985, onde foi fundada a Associagdo
de Pesquisadores do Manuscrito Literdrio (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 drea, possibilitando uma abertura
de horizontes e campos de estudo, se deslocando da critica literdria e criando raizes
solidas no campo das artes.

Em seu livro Gesto inacabado: processo de criacdo artistica (2013), Salles explicita
a problematica da palavra genetica que automaticamente se reporta ou tem origem
na génese do processo criativo, mas tambéem levanta uma questdo premente: € preciso
compreender a obra de arte como obra aberta, passivel de mudancas, didalogos e
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transformacgoes constantes, obras que possam ser vislumbradas a partir de sua estrutura
porosa, aspectos vivos e inacabados, em didlogo constante com o entorno, com as redes
de interacdo e acasos. E no processo, ou Na documentacdo de processo, que se pode
encontrar muitos dos tracos para entender escolhas, recortes, reverberacdes 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 construcdo, mas ndo 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 propdoe como documentos de
processos roteiros, anotagcoes e making off, de modo que esses documentos possam
conter indicios dos gestos criativos, os quais, em relagdo com a obra finalizada, sugerem
didlogos e pensamentos autorais.

Na mesma esteira de raciocinio, Jose Cirillo, em sua obra Arquivos de artistas: questoes
sobre processo de cria¢cédo (2019), atenta para a importéncia do processo de criagdo -
in locus - para tentar elucidar os caminhos da criag@o e ndo somente a andlise da obra
finalizada.

[...] o estudo da arte contemporénea a partir dos documentos e arquivos dos artistas
coloca-se em sintonia com investigacoes em diferentes campos do saber, cujos olhares
comecgaram, desde a década de 1980, a focar ndo somente o objeto concluido; buscava-
se tambeém o seu processo de fabricacdo, de elaboracdo. Passaram a ser investigadas as
nuances da criacdo da obra, buscando revelar novas perspectivas dos fenbmenos 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 finalizacdo da obra (Cirillo, 2019, p. 12).

Como esta inten¢do ecoa neste livro, ou seja, vislumbrar os caminhos do processo de
criacdo da videoarte Marlene, para entender os fenbmenos da memaria da obra, percebo
a coeréncia de tal abordagem de pesquisa, por considerar que os tragos e as pistas do
processo inacabado do objeto em si podem e devem contribuir para a singularidade da
pesquisa em e sobre artes, neste caso, sobre as artes do video.
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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.
Sdo evidéncias da temporalidade agostiniana e ndo-linear da mente criadora em agdo, na
qual aideia de presente (obra exposta), passado (processo de criacdo) e futuro (circulagdo
da obra) sdo apenas modalidades de presente, pois cada um desses momentos do tempo
estd intimamente ligado e determinando o aqui e agora no ato criador (Cirillo, 2019, p. 14).

A Critica de Processos, portanto, € a abordagem metodoldgica especifica da
pesquisa, por ter a intengcdo 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 ndo
apenas buscando um ponto de origem. E neste sentido trago a seguinte consideracdo
de Salles (2008, p. 25):

Na medida em que lidamos com os registros que o artista faz ao longo do percurso de
construcdo de sua obra, ou seja, os indices materiais do processo, estamos acompanhando
seu trabalho continuo e, assim, observando que o ato criador € resultado de um processo.
Sob essa perspectiva, a obra ndo €, mas vai se tornando, ao longo de um processo que

envolve uma rede complexa de acontecimentos.

A obra nem sempre - ou quase nunca - deixa aparente ao publico o seu percurso de
criacdo, os experimentos, os erros, 0s acertos, 0s acasos, os procedimentos, as hipoteses
testadas e os materiais de arquivo de todas as etapas. Entretanto, sequndo Salles (2008,
p. 26), embora a Critica de Processos ndo tenha acesso a todo o processo de criagdo,
mas apenas a alguns de seus indices, ainda assim, € possivel afirmar, que “vivendo os
meandros da criagcdo, quando em contato com a materialidade desse processo, podemos
conhecé-la melhor”.

O objeto da Critica de Processos, portanto, € o acompanhamento da construgdo -
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 dd
essa construcdo que nos interessa” (Salles, 2008, p. 35).

A sequir, apresento o percurso de meu processo criativo na realizagdo da videoarte
Marlene (2023).
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4 1 50bre @ jornada do processo criafivo

A génese de um processo de criacdo € 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 caodtico de referéncias, sentimentos, memoarias e impulsos.
E trabalhoso organizar e desatar o que estd embaracado, mas serd esse o objetivo dessa
secdo.

A criatividade ndo é quieta. Para mim, € 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 inquietagcdo dos meus sentidos, a possibilidade de
me mover pela imaginagdo 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 igualitdria, ndo havendo
discriminacdo por raca, religido, etnia, cor, género e classe. Aqueles que se dedicam @
criacdo artistica reconhecem que a visdo anterior a criagdo vem de um lugar impossivel
de nomear e localizar, um local misterioso.

Nas minhas intencionais tentativas de desatar os nds do processo de criagdo autoral,
passei a registrar episoédios, agcdes, memorias, impressdes, notas de tais momentos.
Inicialmente, encontrei cdmeras analogicas nos fundos dos guarda-roupas antigos de
meus familiares. Estavam ld as maquinas fotograficas, esquecidas em caixas de sapato,
em algum cantinho escuro do armario, aparentemente sem uso.

Em minha familia, principalmente no ndcleo essencial - mée, pai, irmdo -, o hdabito
de registrar sempre foi algo intrinseco ao convivio compartilhado, sendo um impulso que
surgia especialmente do dmago de minha made. As cdmeras fotograficas e filmadoras
sempre estiveram presentes no meuimagindrio infantil e me despertavam curiosidade; eu
gostava de ver o mundo enquadrado atraves de um visor que alterava levemente a minha
percepcdo de mundo por conta da mudancga de cores e angulagoes que o dispositivo
proporcionava.

Procurei retomar essa perspectiva de mundo ao recuperar essas cmeras, procurar
lugares que ainda fornecem filme trinta e cinco milimetros e passei a carregar, com
frequéncia, uma cdmera automatica ou semiautomadtica comigo. Esse hdbito ja me
acompanha ha alguns anos e me trouxe muita satisfagdo, nostalgia e tambem algumas
situacgoes de frustracdo. Eu gosto da imprevisibilidade do resultado da imagem.
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A revelacdo das imagens fotograficas analogicas conta com diversos fatores, desde
a abertura suficiente do diafragma para circunscrever a realidade no filme até a forma
como os quimicos serdo utilizados para trazer essa imagem a nossa visdo. Gosto de ndo
saber como a fotografia decidird surgir e gosto de esperar as surpresas que isso pode
causar, como na imagem abaixo (figura 9).

Figura 9 - Imprevisibilidade da imagem - “surpresa analdgica”

_—

{ 4R
Fonte: imagem fotogrdfica de acervo pessoal (2017)

Além do registro fotogrdfico, eu tenho o costume de escrever didrios. 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 memoaria. E para mim,
sO existimos € nos mantemos no decurso da preserva¢c@o da memoria. E a escrita que
me traz, neste momento, a visibilidade de vestigios do passado.

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

78 |



Cunha também destaca o género de escrita individual - didrio - que retrata a
intimidade, um espaco pessoal, um tipo de escrita em que, desde hd muito tempo as
mulheres, especialmente, podiam confessar as suas intimidades, suas impressodes, suas
desilusdes e seus desejos. Didrios eram (e ainda sdo) importantes repositorios e resgate
de memoarias.

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 memoria. Tragcamos 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 memoarias, afirma hooks (2002, p. 26), “nos oferecem um
mundo onde ndo ha morte, onde somos sustentados pelos rituais de afeto e lembranca.”
Acredito que, ao registrar a memoria, ao relembrar minha inféncia, investigar minhas
lembrancgas, 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 geracgoes 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 reqgistro 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 producdo artistica®:

6 de fevereiro de 2023

Ndo tenho mais o costume de escrever, manter didrios longos. Mas, sempre
mantive reqgistros.

Talvez seja falta de tempo.

Talvez seja medo de ser lida, vista, escutada.

[...] Foi estranho, bonito e doloroso estar na casa dos meus avés apds a morte de
ambos. Me fez entender melhor sobre o lugar de alguem.

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 irméo. O ar-condicionado estd 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.

19 As citacgdes (trechos do didrio mencionado aqui) serdo elencadas a partir das datas do cabecalho.
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Foram seis ou sete horas de viagem, me senti proxima de meu pai.

Ao chegar na frente da casa da minha avé (do meu avé também, mas casa de voé é
de vd), 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 sofds e poltronas. Continuavam impecdveis.

Mas muita coisa ja ndo estava mais Lad.

Depois que meu avd morreu, a saude de minha avé decaiu muito, ao ponto de ndo
ser mais vidvel que ela morasse sozinha, entdo ela foi embora de Porecatu.

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

Eu figuei com a mesa da cozinha, coberta com os mesmos azulejos das paredes.
Meu irmdo ficou com a cadeira de fio azul pldstico que ficava na drea 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 Lld que eu ia
passar todos os meus verdes infantis. E era sempre feliz estar Ld. Dessa vez foi feliz,
mas fol 0 encerramento.

(pausa)

8 de fevereiro de 2023
Aprendendo a ser sombra.

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

De inicio, seria facil dizer que € porque eu gosto da imagem que ela reqgistra. Mas
seria até desonesto so responder isso.

Por que essa imagem me agrada, entdo?

As cores ndo séio fidis & realidade... E quase como se formasse uma aura para a
imagem. A textura em gréios néo retrata da mesma forma que as tecnologias atuais. E
uma imagem gue conta além do que retrata. Ela traz textura, estdtica, nostalgia.
Além da questdo imageética, o tempo analdgico € outro. A imagem imediata ndo

tem cor, nem som. Para assistir por completo, € necessdrio rebobinar a fita, tird-la da
c@mera, colocar num adaptador de fita VHS e depois no video cassete na televiséo.

E no meu caso, que ndo possuo todos os equipamentos, € preciso esperar pelo

processo de digitalizacdo do video.
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Para mim € 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 atuall.

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

Outra questdo € a dificuldade de encontrar fitas para comprar.

Numa dessas buscas, encontrei Rodrigo, que trabalha com digitaliza¢do e
recuperacdo de midias antigas.

Comprei dez fitas usadas, cada uma por cinco reais. Nessas fitas havia gravagoes
de outras pessoas, o gue 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 misterio.

Acabo de receber a noticia de que a fita onde considero ter feito as melhores
gravacoes “ndo deu certo”. SO saiu audio porque o cabecgote da cdmera estava sujo.
Eu ndo sei o que é cabecote, quem dird que era necessario limpa-lo.

Ja estava quase processando um luto pelas lindas e significantes imagens que

so teria em minha memoaria. Foi entdo que lembrei que havia assistido tudo direto da
cdmera, sem som, sem cor, mas gue havia visto as imagens.

Falei novamente com Rodrigo e expliquei a situacdo. 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).

Selecionei tais trechos do didrio de bordo mencionado (figura 10), pois foram as
primeiras anotag¢des logo apds a gravacdo do banco de imagens para a criacdo da
videoarte. Foram dias bastante viscerais, nos quais o ato de rememorar foi extremamente
importante para o desenvolvimento da estética pela qual procurei sequir nessa producdo
audiovisual.
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Figura 10 - Imagens fotogrdficas da capa do didrio de bordo/campo

Fonte: imagem fotogrdfica de acervo pessoal (2023)

E perceptivel que o fato de relembrar o passado, a inféncia, a familia, o ndcleo
primordial que formei tem relac¢do direta com a minha produc¢do artistica atualmente.
E quase uma fonte psicanalitica cheia de tremulacdes na superficie, chamando para
um mergulho mais fundo.

Pensando em figuras que me sdo ancestrais, dou destaque para trés mulheres que
tém forte influéncia na minha cria¢do. SGo elas minha tia avé Rute e minhas falecidas
avos materna e paterna, Conceicdo e Marlene, conforme mencionei anteriormente.

E neste momento da reflexdo memorial, faz-se necessdrio trazer mais um trecho
de hooks no qual ela aborda o desejo de representacdo daqueles parentes que estdo
constantemente presentes em nossas recordagoes como uma forma de permitir que o
outro possa amar e reconhecer os que ja partiram com o mesmo carinho daqueles que
escolhem manter sua meméaria.

Todos nos temos parentes que tentamos esquecer, mas tambéem aqueles que estéio em
nossa lembranca, pessoas de quem estamos sempre falando. Eles podem ja ter falecido,
partido ha muito tempo, mas sua presenca permanece e desejamos compartilhar com o
mundo quem eles foram e o que ainda representam. Queremos que todos os conhecam

pelos nossos olhos, que os amem como nds os amamos (hooks, 2002, p. 167).

82 |



Marlene, minha avo paterna, foi a avo que tive por perto durante mais tempo. Me
despedi dela aos vinte e seis anos, acompanhando seus ultimos dias de existéncia em
uma espéecie 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 construcdo da pesquisa que deu origem a este livro. Acredito que tudo se emaranhou
e acabou contaminando meu meétodo criativo do momento. O luto me foi brando.
Provavelmente por passar a enxergar o mundo por meio de uma ética amorosa; conseqgui
ver sua partida com carinho e amor. Mas a auséncia de sua existéncia tambéem gerou
um impacto profundo na minha maneira de viver a partir de entado.

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

Como uma tentativa de acessar as pequenezas que me sdo tdo majestosas, decidi
visitar a casa onde passei a maioria dos verdoes da minha infaGncia. Comentei com meu
pai que iria para Porecatu, uma pequena cidade no interior do Parand, onde ocupava
um territorio grande na minha construcdo de “eu”. Ele aceitou me acompanhar nesse
processo, viajando comigo para o norte paranaense. Como parte do processo criativo,
também reqistrei algumas partes da casa de minha avé com uma cdmera fotografica
analdgica (figura 11).

O filme que estava engatilhado na maquina era preto e branco, mas isso foi apenas
um acaso, e ndo uma decisdo consciente. 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, os
locais, as pessoas que passam a se tornar espécies de “catalisadores potencializando a
criatividade, questionando o sentido de nosso fazer e imediatamente redimensionando-0”
(Ostrower, 2013, p. 21).
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Figura 11 - Fotografia analdgica do interior/corredor da casa de Marlene
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Fonte: imagem fotogrdfica de acervo pessoal (2023)

Ostrower (2013, p. 23) chama a atencdo para o fato de que, muito provavelmente,
tais imprevistos, tais acasos e encontros fortuitos - no campo da criagdo artistica, por
exemplo - “parecem ocorrer num momento exato de vida, momento por vezes decisivo
na realizacdo de certos objetivos.” Acredito que 0os acasos, aqui investidos, aconteceram
num momento bastante preciso e decisivo na minha vida.

Continuando com a descrigcdo do encontro com o objeto de investigac¢cdo: a casa
(des)habitada por Marlene, menciono o trajeto de Curitiba a Porecatu, que leva entre
seis e 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.
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Importante destacar que, para este momento de encontro fortuito, eu ndo utilizei um
roteiro, nGo pensei em ordens sequenciais do que qgueria 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 analogica do lustre da casa de Marlene
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Fonte: imagem fotogrdfica de acervo pessoal (2023)

Ndo se trata de acontecimentos aleatorios, embora ndo houvesse um roteiro prévio com
detalhes do que, onde e por que filmar. Mas o olhar atento para os mdveis, os coOmodos,
a estrutura arquitetdénica e, neste caso, o teto da sala, trazem a questdo da percepcéo/
intuicdo para o acaso. Novamente me reporto a Ostrower (2013, p. 25), 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 € a logica do processo criativo aqui empreendido: embora
eu ndo partisse de preconcepcdes sobre o que filmar, jd era esperado que, dentro da
casa de Marlene, haveria objetos identificaveis e que poderiam me acionar desejos de
lhes capturar (com minha cGmera analdgica), com a intencdo de tornar tais objetos
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inanimados, elementos de minha poética audiovisual. Como afirma Ostrower, sempre
existirad a expectativa dos artistas, em termos de mobilizac@o perceptiva, receptiva e
(in)consciente.

Neste sentido, por mais que houvesse brechas para a incorporagdo dos acasos, eu
tambem agia conscientemente, em relacdo aos pardmetros estéticos e técnicos. Como
exemplo, havia o estudo para a luz e luminosidade necessdria para a captura das imagens
com a devida qualidade. Consequi, por exemplo, tirar proveito da luz natural por pouco
mais de uma hora de gravag¢do naquele dia. Temia que fosse pouco tempo de imagens
reqgistradas 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 sensacdo de estar criando uma obra
que me ajudaria a preservar os momentos que passei ali de uma nova maneira foi uma
sensacao estranha, com uma mescla de frio na boca do estdmago. Estava, visivelmente,
emotiva e sensibilizada com aquela paisagem (des)habitada, sobretudo a visdo do sofd
com um quadro, tdo reconhecido e admirado por mim, quando ld eu visitava (figura 13).

Toda a acgdo de captura de imagens foi, posso afirmar, extremamente emotiva, me
causando o impeto de chorar ao chegar a concluséo de que aquilo nada mais era do
que uma especie de coreografia do adeus. Era uma despedida de um de meus lares.

Consigo, agora, racionalizar sobre a emocado ali sentida, quando releio um trecho da
obra de hooks (2002, p. 250), que tanto me toca: “um lar de verdade € o lugar - qualquer
lugar - onde hd um estimulo ao crescimento, onde existe consténcia. Por mais que
mudancgas sempre acontecam independentemente da nossa vontade, a necessidade
humana por constdncia persiste.”

Seria uma das motivagdes para a minha poetica audiovisual especifica, a videoarte
Marlene, a necessidade de ordenamento e constdncia? A rememorac¢do de uma figura
tdo importante em minha propria existéncia?

Continuando a explanagdo 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 reqistrel.
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Figura 13 - Fotografia analégica de mével e quadro da casa de Marlene

Fonte: imagem fotogrdfica de acervo pessoal (2023)

Ndo me limitei a filmar apenas as dreas 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 costumadvamos 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 avo morou.

Nao consigo afirmar se fui eu quem tive aideia, ou se meu pai se prontificou a falar
sobre suas lembrancas. Instintivamente, sabia que seria necessdrio gravar aquela
conversd, que na edicdo 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 e posicionei-o
em uma mesa de centro de madeira escura e brilhante, que ficava entre mim e meu
pai. Foi uma conversa rapida, descontraida, mas que exalava uma carga emocional.
Culminou com o sentimento de estranheza na boca do estdbmago novamente, e por fim,
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a vontade de chorar. Meu pai ndo me conforta, ao contrdrio, brinca e pede para que eu
“pare de choradeira”. Para aliviar a tensdo, saimos de dentro da sala e fomos para uma
das laterais da casa, no ambiente externo (figura 14) - eu carrego o celular em maos.

Figura 14 - Fotografia analégica de ambiente externo da casa de Marlene

Fonte: imagem fotogrdfica de acervo pessoal (2023)

Foi um breve periodo que ficamos habitando uma paisagem tdo vazia. No longo
corredor, que sempre me causou certo medo quando crianga, ja ndo ecoavam as vozes
familiares que me faziam acordar pela manhé para tomar café. A cozinha e a copa,
sempre habitadas pelas mulheres da familia - algo muito simbdlico e reflexo da sociedade
patriarcal na qual estamos inseridos -, agora se mantinha com as portas dos armarios
abertas, revelando jd estarem desocupados hd algum tempo. Me demorei ao capturar
as imagens, sentindo-me também um pouco desabitada.
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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 memoaria afetiva.

Figura 15 - Fotografia analégica de ambiente externo da casa de Marlene

Fonte: imagem fotogrdfica de acervo pessoal (2023)

Aquela paisagem vazia e triste ndo me abrandava o coragcdo, mas me fornecia
elementos para uma poética memorial para uma possivel identificacdo de formas,
sensagoes, impressoes vivificadas pelas imagens e pela posterior edi¢cdo da videoarte.

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

Vdrios momentos - irrepetiveis - nortearam a captura das imagens, o recorte e
edicdo posterior, as perguntas formuladas a meu pai, alimentando a perspectiva de
seu depoimento/dudio, além de fornecer subsidios para os procedimentos formais na
elaboracdo/realizacdo da videoarte Marlene.
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Voltando ao didrio de bordo, rememora que as onze e meia do mesmo dia, meu pai
e eu embarcamos no carro em direcdo a Maringaq, pois era naquela cidade que eu e
meu pdai iriamos nos separar. Ele voltaria para sua casa, na cidade de Francisco Beltréo,
sudoeste do Parand, e eu voltaria para a minha casa, na capital do estado. Dou-me
conta de que ambos teriamos que retornar as NOSsASs paisagens pessodais para retomar
O rumo de nossas existéncias.

Diante do exposto, recordo de hooks (2002, p. 251) ao afirmar que “quando as pessoas
gque 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 irembora ou ficar.”

O momento crucial da despedida contou com o periodo da espera do 6nibus que me
levaria de volta, enquanto tomdvamos um sorvete em uma tarde extremamente quente.
A viagem de 6nibus foi um tanto melancoélica e ansiosa e nela 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 poéeticas pessoais
despertam enquanto produzo videoarte. Reconhecer-me e me colocar em uma posi¢do
vulnerdvel é o que traz muita sinceridade em minhas criagdes artisticas. E a partir de
tais sentimentos e pensamentos que passei a desenvolver a videoarte que investigo na
atual pesquisa: Marlene.

4103 documentos de processo recolnidos para a analise

Com a finalidade de me reportar brevemente aos documentos de processo - arquivos
da criacdo - acabo por me direcionar a um dos pilares da Critica de Processos proposta
por Salles (2010). Tal abordagem metodoldgica para estudos investigativos em/de arte
leva em consideracdo o percurso do processo criativo e € com este interesse que “a
critica integra a obra a documentacdo 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 coloca duas questoes: "o que este material oferece de informacgdo sobre o
processo de criacdo? O potencial da documentacgdo estd sendo aproveitado e, como
consequéncia, oferece uma leitura critica de processo?” (Salles, 2020, p. 16).

90



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 criagdo da videoarte Marlene.

+ Reqistros Fotogrdficos - mantenho o hdbito de reqgistrar os locais, as ambiéncias
e as locagdes em que farei as filmagens para a composicdo de minhas poéticas
audiovisuais. Imagens fotogrdficas foram destacadas nos capitulos anteriores para
se dirigir e dirimir duvidas quanto as possiveis questdes envolvidas na criagdo e

apontar quais caminhos sequi na elabora¢cdo do material audiovisual;

» Didrio (de campo ou de bordo) - mantenho o hdbito de registrar/escrever em
meu Didrio pessoal sobre questdes que me afetam antes e durante o processo

criativo. Trata-se de anotacgoes vitais para encadear ideias, desejos, procec

iImentos

que podem ou ndo ser testados durante o ato de criacdo em si (que com

oreende

a captura de imagens, sons, edi¢cdo posterior, efeitos empregados, texturas,
rugosidades propositais, etc.). Algumas anotac¢des - pensamentos verbalizados
- foram colocados em pauta nos capitulos anteriores para demonstrar os focos de
atencdo e as relacoes estabelecidas entre o programado, o pensado e 0s acasos

enfrentados na busca da poética audiovisual.

Cabe lembrar que o processo de criagdo, longe de serlinear, se conjuga eminterconexoes
entre a documentacdo existente e os procedimentos que levam a configuracdo da obra

final, entreqgue ao publico.

Diante do exposto, trago um trecho de Salles (2010, p. 17, grifo proprio) ao afirmar

que:

De modo bastante breve, € possivel afirmar que a criacdo pode ser discutida sob o

ponto de

vista tedrico, como processos em rede: um percurso continuo de interconexdes instdveis.

Gerando nos de interac¢do, cuja variabilidade obedece a alguns principios direcionadores.

Essas interconexdes envolvem a relagdo do artista com seu espacgo e seu tempo, questoes

relativas a memoria, a percepcdo, a escolha de recursos criativos, assim como dos diferentes

modos como se organizam as tramas do pensamento em criacgdo.

Desta forma, me reporto, a sequir, a alguns nos de interagdo entre meu processo de
criagdo, minhas formas de registro e documentac¢do do processo e minhas escolhas

técnicas, estéticas e conceituais que se transformam, nas palavras de Salles
na escolha consciente dos recursos criativos a minha disposicdo.

(2020),
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430 0olnar autoral/retlexivo para a criacac

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

A imagem videogrdfica, atualmente, conta com a exceléncia técnica dos dispositivos
digitais. Mas, este ndo € o meu caminho, enquanto artista-pesquisadora; busco, por
escolha prépria, 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 nocdo de que se ocorre uma perda de definicdo, também ocorre,
na mesma proporcdo, um ganho de personalidade e expressividade autoral. SGo opgoes
intencionais por modelos estéticos e operacionais.

43 1 tstetica do VHS e rugosidades poeticas

Antes de abordar minha prdtica/poética audiovisual, convém explanar brevemente
sobre alguns aspectos historicos, 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 comecava a
ser usado, a gama de aplicacgoes do filme se localizava em um espectro que variava
entre os sequintes formatos: “35 mm para a industria cinematografica, publicidade
e lancamentos; 16 mm para a televisdo, documentarios, producdo estudantil e de
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 padréo
broadcast?l. E de acordo com Christopher Faust Pereira (2022, p. 25):

O surgimento de filmadoras VHS estimulou uma nova variagdo para o uso do formato.
Além de extremamente popular como suporte de reproduc¢d@o de imagens, o VHS tambem

comecgou a ser conhecido como sistema de produc¢do de imagens. As cameras filmadoras,

20 Convém destacar que a denominagdo/campo da Estética aqui abrange a reflexdo sobre os fendmenos de significagéo considerados
como fendbmenos artisticos. O uso da estética de VHS aplicado a videoarte - minha poética particular - tem a ver com a consideracéo
de que videoarte € uma linguagem artistica.

21 O sistema Broadcast é responsadvel pela transmissdo de qualquer tipo de midia. Pode ser por meio de ondas de rddio, uso de
equipamento de satélite, cabos, fibras opticas, linhas telefénicas, entre outras possibilidades. Na internet, o Broadcast consiste
em uma transmissé@o de videos e musicas. Para mais esclarecimentos, consultar AUMONT, Jacques. A estética do filme. Campinads:
Papirus, 2002.
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com facilidade de fabricacdo e baixo preco, foram muito utilizadas durante os anos 1980 e
1990 para alguns tipos de gravagdes domesticas, que antes eram feitas, geralmente, em
formato de pelicula super-8, como casamentos, festas de debutantes e eventos familiares
em geral.

O sistema VHS, entre outros suportes de video, seqgundo Pereira (2022), comecgou a ser
utilizado por artistas como base para experimentacgoes visuais e tentativas de radicalizar
a linguagem audiovisual, visto que este medium trazia uma forma de barateamento de
custos de produc¢do e um maior acesso a equipamentos de captacdo e posterior edigdo
de imagens.

Reitero minha predilecdo pelo uso de filmadoras do tipo VHS como uma opcdo estetica,
que me permite testar hipoteses e, inclusive, misturar técnicas, suportes, mesclar a
Imagem com efeitos digitais na edicdo, se este for o caso. Trata-se de perceber algumas
tendéncias em meus atos criativos que desembocam em poeéticas audiovisuais.

E Salles, em sua obra Gesto inacabado: processo de criacéo artistica (2013), quem
declara que em toda a criagdo artistica existem fios condutores, relacionados a produgdo
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, crencgas, atitudes, processos singulares que definem ou trazem uma aura de
estilo para aquele/a determinado/a artista.

Em meu caso particular, a estética - rugosa e imperfeita se comparada ao mecanismo
digital - € um tom que frequentemente impregna minhas poéticas audiovisuais € meus
propdsitos na cria¢cdo de videoartes que retratam e representam as paisagens pessoais
de corpos femininos.

Neste aspecto, convem trazer uma citagéo de Salles (2013, p. 45) em que a autora
afirma: “o processo poéetico estd 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 entrelacado ao projeto etico. E as opgdes por determinadas tecnicas tém
a ver com o tipo de referéncia estética e poética que o/a artista estd comprometido/a.

Retornando aos aspectos esteticos do VHS, como recurso para o meu processo de
criac@o 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-producdo digital:
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E interessante pensar nessa ideia do VHS como cdpia analisando uma das maneiras como
sua estética é utilizada na contemporaneidade. Tecnologia analdgica, a estética do VHS
hoje pode ser facilmente emulada em softwares de poés-producdo, 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 pds-producdo de imagem a partir de uma
captacdo digital de alta definicdo. Convem destacar, ainda, aplicativos como Rarevision
VHS Camcorder e RAD VHS, além de filtros do aplicativo Instagram, rdpidos e praticos, que
simulam essa estética para cdmeras de celular. Em 2021, o aspecto estético do VHS estd
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 rela¢cdo, ao menos nesta obra, a baixa qualidade de imagem, quando
comparada tecnicamente com outros dispositivos e aparatos de alta definigdo - 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 ndo parece fazer/
ter sentido como “escolha de bom custo-beneficio para uma produ¢cdo contempordnea
- custo referindo-se ao aspecto econdbmico e beneficio, ao aspecto de qualidade de
Imagem.”

Entretanto, uma videoarte pode também carregar marcas singulares das escolhas
do projeto poético do/a artista e pode oscilar entre comunicacdo e informacdo. E o
processo de criagdo vai se delineando sensivelmente entre as ideias, os materiais e a
execucqo da obra.

431 Paisagens poeticas comparativas: Hilsa fute Marlene

Este subcapitulo tem aintencdo de discorrer brevemente sobre paisagens comparativas
- NO gue concerne a esteticas, influéncias e recorréncias em meus processos criativos
autorais anteriores ao videoarte Marlene, objeto empirico desta investigagcdo -, com
a finalidade de verificar a possivel existéncia de alguns raciocinios comuns, ou sejaq,
reverberagoes processuais nas videoartes de minha autoria, Hilsa e Rute.

A questdo do corpo feminino, das feminilidades, dos lugares do habitar feminino, os
cOmodos, os artefatos, objetos, a que compdem a memaoria das mulheres representadas

na videoarte poderiam ser ecos conceituais ou estéticos em minhas obras audiovisuais?
As paisagens pessoais e a intimidade do espagco em que as mulheres, que represento
em minhas audiovisualidades habitam, interferem na configuracdo de cada obra em
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particular? Existem tracos de coeréncia e repeticdo em tais procedimentos estilisticos
ou autorais?

Inicialmente, € necessdrio abordar a ideia corpo/mulher delineada nesta pesquisa
poéetica. Ao se abordar o que € ser mulher, torna-se necessdrio compreender que existem
as mais diversas teorias que defendem tal conceito de formas distintas. A teoria na qual
as investigacgodes desenvolvidas para a produgdo desta obras 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 € a assertiva: “ndo se nasce mulher, torna-se”, a partir da qual se discute o
fato de a feminilidade ser uma construcao social que visa castrar a mulher, destinando-a
ao lugar de submiss@o a masculinidade. A primeira afirmagdo, cuja teoria citada acima
procura desmontar, € que a diferenca entre os géneros € constituida desde a nascenca,
ou seja, que as diferencas entre homens e mulheres sdo definidas quando nascem. Isso
significa que o papel da mulher ja lhe seria atribuido em seu nascimento, junto de tudo
que isso implica.

Beauvoir argumenta que, desde pequena, a menina € 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 problemadadtica discutida pela autora, o conceito de feminilidade
seria um dos mais fortes e efetivos instrumentos de manutengdo da submissdo feminina,
sendo uma construcdo 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 peca componente da paisagem
domeéstica, seu lugar sendo limitado ao papel de mée, esposa e dona de casa, ndo sendo
cabivel que se atue de outra maneira ou tenha outras aspiracdes contrarias. A realidade
predominantemente masculina € perigosa demais para a fragilidade feminina procurar
romper com tais padroes. Quando a mulher faz um corte/fissura no que se espera da
maneira como ela se coloca no mundo, logo, esse corte € tomado diretamente no ideal
de feminilidade. Considera-se entdo que ela estd tentando agir como homem, anulando
0 gue constitui a sua feminilidade.
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No livro O mito da beleza, de Naomi Wolf (1992), argumenta-se sobre como os ideais
a respeito da aparéncia feminina superaram os da domesticidade. A mulher € inserida
em uma terceira jornada de trabalho, que vai além de ser esposa e mée, buscando
atingir um padrdo de beleza que, dificilmente, € alcangadvel. O argumento final de Wolf
€ que manter as mulheres nessa procura constante da aprovacgdo externa, aliando isso
a autoestima, transforma seu valor social vinculado a sua aparéncia.

Existem diversos metodos utilizados para manter a dominagdo masculina sobre
as mulheres, como o0 exemplo citado acima sobre a criagcdo de padrdes inatingiveis,
instauracdo do medo, a competicdo e arivalidade entre as proprias mulheres, a limitagdo
de sua liberdade, entre outros. Todas essas questdoes combinadas acabam por formar
uma imagem de feminilidade, utilizada para adestrar e subjugar as mulheres e impedir
que rompam com isso, permanecendo passivas, amedrontadas, buscando aprovagdo
com base na tirania masculina. Ou melhor, sendo um objeto de consumo.

Cabe salientar que boa parte da histéria da mulher foi construida pelo olhar e
perspectiva do homem, criaondo uma realidade exclusivamente masculina, na qual a
mulher fica em segundo plano, num local repleto de violéncias e invisibilidade. E um
ato revoluciondrio 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
representacoes 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 quéio fundamental é o fato de as mulheres se apropriarem
e tomarem consciéncia dessas constantes opressoes para lutar contra elas. A partir
do momento que tomam para si as definicoes de feminilidade, passam a questionar e
desconstruir os papeis sociais que lhe foram impostos. Ao reproduzirem com a mesma
violéncia que permanece invisivel, como as mutilacdes sofridas desde seu nascimento,
causam choque e provocam indagagoes, 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 relacdo entre as coisas e NGs mesmos.”
Neste sentido, podemos mudar o olhar a partir de descobertas sobre nés e ou outros.

Nas mais diversas linguagens visuais, mulheres artistas utilizam a violéncia que
sofrem pelo simples fato de serem mulheres para produzir conteudos que vao contra
iss0. Os meios utilizados para representar tais aspectos de ser mulher véio desde simbolos
delicados e subjetivos até imagens explicitas, violentas e dificeis de digerir. Mesmo sendo
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um ato politico - como a videoartista Leticia Parente, por exemplo -, acredito que seja
também uma forma de libertacdo pessoal. Entender a prépria relacdo com o mundo e
d relacdo do mundo consigo mesmo talvez seja a forgca motriz da revolugdo, sobretudo
no campo das artes.

No dmbito dos processos de cria¢gcdo em videoarte, uma linguagem relativamente
recente, as mulheres obtiveram um espaco que comumente ndo lhes pertencia: o de
ser a produtora de conteudo e ndo um objeto para ser visto. Ao se colocarem diante das
cmeras ao mesmo tempo em que produziam de forma independente, transformavam-se
em protagonistas. Conquistaram um espacgo no qual 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 imagindario,
criando trabalhos que tinham como objetivo criticar os principios falocéntricos na
producdo de obras artisticas.

O status da mulher na sociedade capitalista se dd como uma mercadoria fundamental
para a manutencdo da estabilidade social, transformando seu corpo e sua imagem
num objeto de troca. Essa dinGmica acaba por eliminar a subjetividade feminina para
desenvolver uma idealizacdo nas midias e nas linguagens visuais ndo so do corpo feminino
como também de tudo que o envolve. Aimagem no filme torna-se um estimulo para esse
consumo, tendo ndo 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 essa dindmica 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 serd tocada e muito menos
alcancada por mulheres reais. Essa quebra se dd com a representacdo de seu corpo
em situacdes que o0 mostram como o é€: um corpo. Ndo € uma imagem idealizada, um
padrdo inalcancdvel, uma matéria intocdvel. E uma estrutura feita de carne, que produz
secrecoes, que sente dor, sente prazer, que cria essa ponte entre o eu e 0 mundo, € um
corpo humano.

Como a popularizagcdo da videoarte se deu ao mesmo tempo que a explosdo do
movimento feminista e a aquisicdo acessivel dos aparelhos para a sua realizacdo, a
execucdo e exibi¢cdo produzida por mulheres se intensificou, por ndo depender de um
espaco especifico - dominado por homens - para que tal producdo existisse.

Sob esta esteira de pensamento, Lais Lacerda, em O corpo feminino na arte midiatica:
de objeto de contemplacdo a objeto de poder (2018), enuncia:
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Ao olhar as acgdes feministas na época de seu surgimento, € possivel dimensionar a
esséncia politica das atitudes das artistas. A exaltagdo do corpo construia a luta para a
superacdo 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 agdo. O corpo-acdo acontece
principalmente em videoperformances onde as atitudes sdo idealizadas em relagdo ao
espaco ou objetos. Este corpo feminino traz consigo movimentagoes, ideologias, narrativas
e aplicabilidades. As mulheres que utilizam seu corpo na arte e o colocam em a¢do 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 relagoes se invertem
e existe a criacdo de novos significados, inclusive para o que é feminino (Lacerda, 2018, p. 67).

Procurando investigar as multiplicidades do que € ser mulher e o que compde a
feminilidade, eu, mulher/artista/pesquisadora das artes do video, investigo e produzo/
realizo conteuddo audiovisual sobre mulheres sobre memoarias, espacos pessoais/
paisagens e vozes de mulheres.

Como a sociedade constréi o proprio ideal de ser mulher, de fato, o meio social
também influencia na autoimagem feminina. Suas experiéncias, os livros que Lé, os
lugares que frequenta, os filmes que vé, o medo que sente, as musicas que escuta, as
violéncias que sofre, as conversas que tém, os trabalhos que faz, as limitacoes que lhe
s@o impostas, as pessoas que conhece, tudo isso estd intrinseco ao que a propria mulher
pensa que a define como mulher. Estes sGo motes constantes, percebo, em minhas
poéticas audiovisuais.

O corpo perde sua caracteristica de algo natural e torna-se um produto historico,
representando ndo so a vivéncia pessoal como tambéem as prdticas sociais que moldam
os costumes impostos as mulheres de/em cada época. Buscando compreender essas
especificidades que constroem a personalidade e a subjetividade de alguem, levantando-
se junto com essas problematicas as questdes historicas e sociais que definem o imagindrio
sobre feminilidade, passei a desenvolver videos que focaram nessas questoes.

A primeira experimentac¢do videografica ocorreu no comeco do ano de 2019, quando
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 coracgdo do bar (figura 16), onde estd toda a movimentacdo, dificilmente é
encontrada interagindo com a clientela massivamente masculina.
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Na videoarte Hilsa (2019)??, o ambiente € dominado por homens aposentados
reaciondrios, cujos costumes machistas ja estdo naturalizados e, por consequéncia,
ndo provocam espanto algum entre eles.

Figura 16 - Imagens do bar em que atua o corpo mulher Hilsa (proprietdria)

Fonte: print da tela [material de acervo] da videoarte Hilsa (2019)

Mas € esse ambiente que ndo da espaco para a propria dona do estabelecimento
participar, fazendo com que ela permaneca atrdas do balcédo calada apenas observando
(figura 17). E essa a atmosfera de minha primeira videoarte experimental abordando

uma identidade feminina.

22 Avideoarte, na integra, pode ser conferida na plataforma YouTube, disponivel em: hitps://www.youtube.com/watch?v=AtBfINAcOoU.
Acesso em: 11 dez. 2022.
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Figura 17 - O corpo mulher Hilsa detrds do balcdo/barreira interativa

Fonte: print da tela [ material de acervo] da videoarte Hilsa (2019)

Os proximos experimentos sdo basicamente autorretratos explorando a minharelagdo
entre corpo e mundo. Um corpo que senti gue me foi tirado ao nascer, com o qual nunca
tive real contato. O video € uma forma de espelho, que permite essa viséo que geralmente
é privada. As meninas s@o ensinadas a terem vergonha do proprio corpo, de se olharem
e se tocarem.

A vis@o 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 identificacdo, ou seja, ocorre uma transformacgao
no sujeito assim que assume a propria representacdo.
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Tambeém vale mencionar a realizagdo de uma videoarte embasada em imagens da
intimidade de uma mulher que carrega o nome da minha familia hd mais tempo: minha
tia avo Rute Grabaski. A videoarte Rute (2019)2 nasce de minha experiéncia anterior
com o espaco 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 pessoaq, porém, sem expor sua figura fragil, enquanto conversdvamos 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 expb-lo completamente ao espectador. Penso que o corpo se faz pensamento de vida
vivida; o corpo envolto em sua paisagem pessodl, sua casa com seus coOmodos, seus
objetos e reliquias, dd a si novos significados e sentidos. A producdo social imprime sobre os
corpos idosos um lugar determinado, normalmente o da (in)capacidade de se locomover
com desenvoltura nos espacos sociais que 0s corpos jovens e saudaveis frequentam.
Resta, aqui nesta poética audiovisual, o habitar nos cémodos reconhecidamente pessoais,
ampliando as paisagens domeésticas 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.

Figura 18 - Fragmentos de um corpo mulher em seu habitat/lar/quarto - Rute

23 A videoarte, na integra, pode ser conferida na plataforma YouTube, disponivel em: https://www.youtube.com/
watch?v=gtQIVMmIjoU&t=35s. Acesso em: 10 dez. 2022.
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Fonte: print da tela [ material de acervo] da videoarte Rute (2019)

Cozinha, quarto, sala, dependéncias dos servigcos domeésticos (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 duracdo 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.

Figura 19 - Fragmentos de um corpo mulher em seu lar/cozinha - Rute
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Fonte: print da tela [ material de acervo] da videoarte Rute (2019)

A simples mencdo da imagem feminina tem uma poténcia grandiosa, aliada a
elementos que remetem a feminilidade dentro de um espaco considerado feminino,
constroem uma visualidade da mulher por si s6 (figuras 19 e 20).

Figura 20 - Fragmentos de um corpo mulher em seu lar - Rute
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Fonte: print da tela [ material de acervo] da videoarte Rute (2019)

A ideiainicial para a exposicdo desse video era uma videoinstalagdo que contava com
trés televisores dispostos numa forma de semi-cubo, no qual o espectador se sentaria
para assistir, provocando uma especie de imersdo para a fruicdo. No televisor central, e
também o principal, estaria passando o video de diversos frames dos ambientes internos
da casa da Rute.

No televisor ao lado, um video do relogio de péndulo da sala da casa da Rute estaria
sendo exibido em slowmotion, 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
videoinstalacdo, com um proposito mais aconchegante, buscando se assemelhar a
uma sala da casa de uma avo. Uma peguena televisdo 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 tivessem a sensacdo de lar.

Tal escolha para a forma de exibi¢cdo fez mais sentido ao criar uma ambientagdo que
condizia com todas as imagens apresentadas na televis@o. Era um convite a pessoa de
revisitar sua avo, sua tia, sua sogra, justamente por essa constru¢cdo de uma identidade
sem expor realmente a identidade da pessoa na filmagem, o que acaba tornando a
experiéncia universal. E possivel que a pessoa projete suas memdarias ou até a simesma
dentro daquela representacdo.

Baseando-se nessa inquiri¢do, € possivel concluir que, apesar da opressdo das
mulheres ser estrutural e de que todas as mulheres no mundo experienciam abusos e
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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 domindncia masculina, as mulheres resistem em
suad subjetividade da mesma forma como resistem como classe.

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

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

A 4 Marlene em processo de edicdo final

Este subcapitulo nasce de uma necessidade de revisitar o material audiovisual -
poética audiovisual Marlene - cuja primeira edi¢cdo (primeiro corte) se deu na ocasido
do meu exame de qualificagdo de mestrado, em julho de 2023. Apds a exibi¢cdo desta
versdo (com a minutagem de 08’:50’), cujo link ja foi mencionado anteriormente, foi
necessdrio rever e (re)configurar a versdo para a edi¢do final da videoarte.

Como afirma Ostrower (2009), existe no processo de criagcdo 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 opgdo por uma sonoridade e ndo outra, etc.). Trata-se
de necessidades e motivagoes que temos num determinado momento da criagdo e que,
0o rever o processo, o produto e a ideia/mote da obra, também poderemos amadurecer
a técnica (leia-se, aqui, a edi¢cdo final) do material.

Nas palavras de Ostrower (2009, p. 80):

Partindo de necessidades internas, de motivagoes e intencoes onde influem fatores
culturais, ndo s6 a nossa atencdo € solicitada de determinada maneira para determinados
aspectos dos fendmenos, como também os aspectos assim selecionados se interligam
para nos de uma maneira determinada. Surgem ordenagdes em nossa percepcdo que

revelam um enfoque seletivo.

Desta forma, € com esta assertiva de Ostrower, sobretudo com a nog¢do de ordenacdo
de percepc¢do, que passo a harrar o movimento de revisdo e edi¢cdo final, ou enfoque
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seletivo, do material previamente apresentado no momento de qualifica¢cdo para o que
se ird denominar versdo final.

Apos alguns dias de digestdo de tudo que havia acontecido, toda a energia criativa
e melancolica fornecida através da estadia naquela casa anteriormente habitada por
minha avo Marlene, editei em meu iPad, pois além dessa ferramenta, conto apenas
com um computador muito antigo que ndo roda os programas de edi¢cdo, o que seria d
primeira versao da videoarte Marlene.

Tratei nesta primeira versdo - que ingenuamente e, por algum tempo, me convenci
de que seria a versdo final -, de uma forma mais singela e simples os sentimentos que
me borbulhavam ao abordar o luto pela minha avo e por sua paisagem pessodl que aos
poucos se desfazia. Confesso que a edi¢do foi um 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, engquanto
estdvamos sentados naquela sala vazia da casa e até mesmo fantasmagoarica:

Essa casa era cheia de vida [...]. Nessa casa era tudo assim, que representava nossa
seguranca, 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 td mostrando como

é 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 (transcricdo 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 espaco vazio. Considerei a fala muito potente, mas também
bastante intima. Talvez tenha sido esse um dos motivos de ter decidido, na segunda
vers@o da videoarte, tratar do didlogo de forma mais distanciada. Queria que 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, €
estar fora de sintonia com a vida moderna, em que os descolados ndo se abalam ficando
de luto. [...] O amor nos convida a sofrer pelos mortos como um ritual de perda e como

celebracdo. [...] Ndo precisamos conter o luto quando o usamos como meio de intensificar
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nosso amor pelos que estdo morrendo, pelos nossos mortos ou pelos que ainda estéo vivos
(hooks, 2021, p. 231).

Decorridos alguns meses de introspecc¢do - pos-qualificacdo - e sentindo no Gmago
do ser as borbulhas de todo o processo criativo, decidi que seria interessante tentar uma
nova forma de edi¢do. Fui convidada por um querido amigo, académico e musicista,
Vinicius Doca, a 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 é um académico e musicista. Para mim, surgiu uma otima
oportunidade de trabalhar de forma coletiva, partilhando uma parte do processo de
criagdo, algo que me foi, inicialmente, tdo pessoal.

Neste sentido, encontro eco nas palavras de Salles, especificamente em sua obra
Processos de criacGo em grupos: didlogos (2017, p. 38), ao afirmar que “o sujeito [criador ]
ndo é uma esfera privada, mas um agente comunicativo”. Decidi, com estas parcerias,

tornar-me uma agente comunicativa ou antes, em comunica¢cdo com perspectivas
criativas por pares, neste caso, com os dois artistas da drea da Musica que poderiaom
agregar percepgdes acusticas e sonoras a videoarte em processo de finalizacdo.

Para isso, me encontrei com Vinicius Doca e meu pai, Jorge Accioly, no meu espacgo de
criac@o: o Atelié Neblina (figura 21) para que pudéssemos gravar de forma profissional
um depoimento-entrevista sobre a casa de Marlene em Porecatu.
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Figura 21 - Vinicius gravando a nova entrevista com meu pai Jorge

Fonte: imagem fotogrdfica - acervo da autora

De modo diverso da primeira conversa com meu pai, que foi gravada casualmente com
o auxilio de meu aparelho de celular, a segunda versdo foi gravada com equipamentos
adequados de audio. Outra diferenca foi a possibilidade de pensar nas perguntas e
respostas com antecedéncia. Meu pairecebeu uma lista de perguntas que eu faria durante
a gravagdo e carregou consigo uma folha de caderno onde escreveu as respostas de
forma manuscrita, para “ter uma colinha”, segundo ele mesmo.

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

Nesta versdo da videoarte Marlene - possivelmente a versdo 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
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entrevista com meu pai, deixando espacgo 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)criacéio de Marlene, agora em
rede?*, algumas imagens, sons, filmes e musicas me impactaram e me permitiram
sublimar sensacdes e pensamentos. Em uma destas possiveis interacées em rede com os
parceiros da drea de musica, fui ao cinema com Erich e, na ocasido, deparamo-nos com o
filme Retratos fantasmas (figura 22) que estava em langcamento nas salas de cinema, ao
termino de 2023. Apos trés longas de ficgdo que trouxeram o nome de Kleber Mendonga
Filho para o cinema brasileiro, o diretor se debru¢ca em um documentdrio que narra a
historia dos cinemas de rua de sua cidade natal: Recife. O filme € dividido em capitulos,
sendo o primeiro sobre sua mae. Percebo aqui que o cinema, nessa situacgdo, torna-se
um “retrato do que persiste”. O seqgundo capitulo do filme aborda as lembrancgas dos
cinemas de rua, com um mapa afetivo - um mapa das paisagens pessoais —, daqueles
locais que Kleber costumava frequentar.

Ao assistir o referido filme, percebi que o que eu estou fazendo também pode estar
associado ao reqgistro de retratos fantasmas a minha maneira. Percebi que é possivel
guardar as lembrancas, as paisagens pessodis, os retratos memoriais de ambiéncias
fisicas singulares.

24 Cabe mencionar que a noc¢do de rede, aqui destacada, se reporta ao conceito de autoria partilhada em algumas agdes (como as
sonoridades/musica da videoarte, por exemplo) como uma espécie de interagdo entre o sujeito proponente/propositor - eu - e os
outros - que também passam a contribuir com suas expertises para o processo criador em sua configuragdo/produto final. Como
afirma Salles (2017, p. 39-40), este tipo de processo de criacdo ou (re)criacdo se estabelece nas “interacdes que sustentam arede,
que vai se construindo ao longo do processo de criagdo.”
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Figura 22 - Péster de Retratos Fantasmas (Kleber Mendonca Filho, 2023)

FESTIVAL DE CANNES

SPECIAL SCREENING
2023 OFFICIAL SELECTION

FILME DE V4
KLEBER MENDONGA FILHO %" 4

Fonte: print da tela de site - imagem extraida de internet®

Outro filme que tambem me tocou, de certa forma por conta da relagdo de pai e filha,
mas principalmente pela apari¢do e registro da memodaria 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 hd vinte anos. Memoarias
reais e imaginadas completaram lacunas de suas lembrangas junto com filmagens de
uma cadmera amadora. Aqui, o aspecto amador de um filme que se propds a rememorar
lembrancas dolorosas, melancdlicas e alegres, quase como um gosto amargo na boca
me trouxe um misto de sentimentos. Consigo me ver nessa mesma tarefa de evocar e
preencher interrupg¢des da vida com uma cdmera analdgica nas maos, enfatizando a
minha preferéncia por estéticas de VHS.

Acredito que é relevante, neste momento da reflexdo, 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 solitdria nestes caminhos
em redes que nos afetam.

25 Para acesso & imagem consultar: hitps://cinemacomecritica.com.br/2023/05/retratos-fantasmas/. Acesso em: 10 jan. 2024,
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Figura 23 - Péster de Aftersun(Charlotte Wells, 2022)
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Fonte: print da tela do site - imagem extraida de internet?

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

A maneira de hooks, ao lembrar das suas figuras ancestrais (avé e avd), em vdrias
passagens de suas obras, também vislumbro, com afeto, a sabedoria que emana destas
lembrancas e mencgodes. Vale (re)lembrar as palavras de hooks (2022, p. 171): “conforme

fui ficando mais velha, aprendi a guardar para mim mesma toda a sabedoria gue emanava
dali.”

Penso que € uma espécie de tributo d memoaria de minha avo ainda registrar algumas
Imagens e associagoes de lembrancas que tenho dela e de suas paisagens pessoais,

26 Para acesso a imagem consultar: hittp://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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sobretudo com seus netos e netas, visto que, seqgundo Ostrower (2009, p. 20), “as
associagoes compoem a esséncia de nosso mundo imaginativo.”

Assim, como parte do processo criativo final, revirei alguns dlbuns de fotografia
antigos para encontrar imagens especificas da epoca em que 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
lembrancas que as imagens evocavam. SO0 as mesmas imagens que conjuro em minha
videoarte, porem, nessas imagens estadticas pode-se guardar - e notar - a alegria e a
vitalidade de uma familia completa, com diversas geracdes unidas.

Figura 24 - Mosaico de 4 imagens (extraidas de dlbuns de familia)

Fonte: acervo da autora e de familiares

Em meu mundo imaginativo, estabelegco correspondéncias e reestruturo, nesta
poética audiovisual, algumas combinagdes e opgdes que tragam ideias, aproximacoes e
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distanciamentos de como que (se) foi e hoje - num tempo passado - e hoje em dia séo
apenas lembrancgas vividas e afetivas como a presenca de meu pai sentado em frente
a casa de Marlene na videoarte, mas imaginando as memorias 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)

As mudancgas entre as imagens antigas e as atuais sdo claras: grades nas janelas,
muros e portdes altos, vazios. E claro que é impossivel ndo sentir um aperto no peito/
coracdo ao perceber essas comparagoes, do ver d 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 avo ndo era apenas a casa da Dona
Marlene, mas sim, um conjunto de encontros entre pessoas de carne, 0sso e afetos.

Traco, na escrita deste livro, alguns ensinamentos que me foram passados por minha
avo, 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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Ao termino deste percurso investigativo e criativo que envolveu a elaboragdo de uma
pesquisa tedrica e uma poética audiovisual em sincronia com os processos reflexivos
acerca da videoarte denominada Marlene, percebo o quanto minha jornada foi abastecida
constantemente com as essenciais - e muitas vezes doloridas - experiéncias e memaorias
pessoais.

A clara e inevitavel opc¢do por um olhar singular e afetivo sobre recordacdes e sobre
as memorias e paisagens pessoais envolvidas no processo de criagdo fizeram toda a
diferenca nas escolhas de caminhos aqui empreendidos. A caminhada foi ardua: ora
trazendo ao texto mais subsidios teoricos, reflexivos, arcaboucos de conceitos abstratos
e concretos, ora permeando a escrita com imagens e operacdes praticas de filmagem,
captura de imagens, edi¢do, selecdo e configuracdo da videoarte. Tentando dar conta dos
dois processos de criacdo - dissertativo e poético/audiovisual -, logo compreendi que
as duas etapas precisariam estar sincronizadas, pois a investigacgdo se revestia de uma
intencdo clara de realizar uma poetica audiovisual e refletir - ao mesmo tempo - sobre
0 processo de cria¢cdo da videoarte Marlene como um fendmeno artistico audiovisual
dedicado efetivamente a uma pessoa digna de lembranga: minha avé paterna, Marlene.

Minha meta era retratar minha falecida avo paterna, de forma audiovisual, buscando
possiveis interconexdes de sua presenca/auséncia naquilo que fora outrora a sua
habitac¢do; 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 locucgdo que sustentaria as imagens editadas. Aprendi com 0 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 cobriaom a cozinha e a copa da casa da minha avdo, numa tentativa de
capturar a imagem, resgatar a memoaria e a encarnar, integrando-me, quem sabe,
a metdfora da paisagem pessoal em ruinas naquela casa. Vontade de preservar um
pouquinho da paisagem (des)colorida por mais tempo.
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Figura 26 - Construcdes poeticas em cotejomento: tatuagem e azulejo

Fonte: Fotografias do acervo pessoal da autora

E importante destacar que, em termos de metodologia, a investigacéo se reportou a
uma especie de estudo de caso particular - o processo de criagdo poética da videoarte
Marlene, objeto empirico da investigacdo -, associado a uma revisdo 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 investigacdo eu me propus a tentar responder a trés questdes basais:
1) De que forma e com que meios € possivel verificar as relagdes entre corporeidades
femininas, presencas, auséncias e memarias materiais e imateriais em um percurso
autoral como criadora de poéticas audiovisuais? 2) Como a investigacdo se reveste do
conceito de paisagens pessoais e dos acasos em suas obras audiovisuais? 3) De que
forma ocorre o reqgistro e o recorte analitico no processo de criagcdo videografica?

Para dar conta de responder satisfatoriamente as questdées acima mencionadas,
tomei como base os pressupostos tedricos provenientes de Philippe Dubois (2004),
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Christine Mello (2008) e Arlindo Machado (1995, 2002, 2007, 2019) para me reportar ds
audiovisualidades videogrdaficas. Com estes referenciais, consequi 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 relev@ncia no Brasil, procurei trazer a cena os raciocinios e as estéticas compositivas
advindas de criadoras mulheres no Brasil. Esta percepc¢do e destaque de género me foram
muito simbdlicos por apostar na forca e na representatividade da criacdo feminina nas
audiovisualidades contempordneas.

Desta forma, apos situar historica 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 criagdo de Marlene, que foram as videoartes Hilsa e Rute, buscando extrair
destas materialidades possiveis ressondincias esteticas e referenciais.

Neste momento da investigacdo, eu comecava a responder a questdo niumero 1) De
que forma e com que meios e possivel verificar as relacoes entre corporeidades femininas,
presencas, auséncias e memorias materiais e imateriais em um percurso autoral como
criadora de poéticas audiovisuais?

Consequi verificar na relacdo in locus, entre meus trabalhos anteriores e na propria
execucdo 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 relac¢ao
ado seu ambiente/entorno ou paisagem pessoal - e como este fator o afeta em sua
configuracgado social, cultural e afetiva. Entendi minhas escolhas pelo retrato de mulheres
com suas paisagens pessoais, muitas vezes trazidas nas memaorias subjetivas do ser
feminino. Considerei que as respostas a esta questdo norteadora foram plenamente
debatidas durante o processo de (des)nudamento da criagéo da videoarte Marlene.

Para dar conta de responder a questdo nimero 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, consequi refletir sobre
0 conceito de acaso, percepcdo e formas de expressividade e criatividade nas artes
em geral e, especificamente, nos meus proprios processos de criagdo em videoarte,
sobretudo em Marlene.

Se 0 meu objetivo geral era trazer para a investigagdo a jornada ou 0 percurso do
processo criativo em si, reunindo alguns documentos processuais (fotografias, didrio
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com anotacdes), apresentar e refletir sobre os gestos de criac¢éo, sobre o planejamento
antecipado e sobre 0s acasos da criacdo 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 relevincia de um olhar investigativo para
os rastros, os documentos de processo, as anotacgoes, as expectativas descritas ou
apontadas nestes reqgistros e a realidade - produto final entregue ao publico - da obra
em si. E inevitdvel admitir, ao término de uma pesquisa, que tais documentos de processo
sdo vitais e insepardveis 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 mdo que vdo se delineando teoria + processo/prdxis +
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, andlise,
captura de imagens, edi¢cdo, finalizacdo e entrega da obra ao publico fundamentam e
respondem as questdes efetivas para se chegar o mais proximo possivel sobre o processo
de criagcdo autoral: as denominadas tramas de pensamento transformado em acgdo e
vice-versa.

Este exercicio de trazer a teoria de dentro para fora, ao invés de adotar teorias exdogenas
e tentar encaixar o objeto empirico da investigag¢do - a videoarte Marlene - na discuss@o
existente a priori, pareceu-me bastante adequado para pensar relacdes e estratégias
de reconhecimento daquilo que estd sendo criado no momento da reflexdo intelectual
de base tedrica.

Confesso que, por vezes, foi dificil ndo me abater por algumas memarias dolorosas,
deixar o envolvimento afetivo e pessoal de lado e partir para a andlise fria do processo
criativo. Tarefa desconcertante. Mas, acredito que consegui um equilibrio sauddvel entre
envolvimento e distanciamento pessoal no que se refere as experiéncias e as memaorias,
gquando necessdrio, com o objetivo de dar credibilidade e validacéo acerca do rigor da
investigacdo em nivel de mestrado.

Reconheco 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
diversos momentos dos quais necessitava de aporte tedrico que defendesse o acesso
a sentimentos e emocgoes, assim como sustentava a existéncia e persisténcia de uma
ética amorosa na pesquisa e na criagdo artistica.
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Tomando as ideias de criacdo e organiza¢do da pesquisa em poetica audiovisual,
estruturei a dissertacdo em quatro sec¢des que tensionaram e discutiram o sensivel € 0
inteligivel, para que eu pudesse ter sustentac¢do vigorosa para convergir no estudo de
caso: a poética autoral a partir da visada sobre os documentos de processo criativo.
Com tal intenc¢do, penso que a resposta a terceira e ultima questdo da investigagdo
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 discuss@o de uma possivel aderéncia a estética da rugosidade - a que
me referi por minhas opgodes pelo uso do sistema VHS e cmeras amadoras - tambem
foram trazidos para o debate dos referidos registros/pistas/rastros ou documentos:
anotagdes pessoais, blocos, didrios de bordo, imagens fotograficas analogicas, digitais,
entrevistas com meu pai - locu¢cdo da videoarte -, alem 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 comparac¢do destes materiais de processo, sobretudo as duas
videoartes que precederam Marlene, foi possivel tracar alguns parGmetros de reiteracoes
temdadticas, como, por exemplo, a figura do corpo feminino imerso em suas paisagens
memoriais e pessoais. A resposta a terceira questdo residiu no fato de que a colocacgdo
destes documentos de processo em didlogo, conseguiram produzir uma rede de
materialidades audiovisuais prévias a realizacdo audiovisual de Marlene (2023).

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

Espero que o caminho tedrico-pratico, aqui produzido, possa se configurar como um
pequeno acervo de dados significativos acerca da critica de processo e da pesquisa em
e sobre as artes do video.
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